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1. Перечень планируемых результатов обучения по дисциплине, соотнесён-
ных с планируемыми результатами освоения образовательной програм-
мы  курса «Интерпретация художественного  текста» 

В результате освоения ООП бакалавриата обучающийся должен овладеть 
следующими результатами обучения по дисциплине:  
 

ОПК-4 владение базовыми навыками сбора 
и анализа литературных фактов, фи-
лологического анализа и интерпре-
тации текста 

– знать традиционные и инновационные 
методики сбора и анализа  литературных 
фактов, художественного текста; 
– уметь собирать первичную и вторич-
ную  филологическую информацию в ли-
тературоведческих журналах, библио-
графических источниках, на сайтах и 
порталах Интернета; 
– владеть навыками работы в библиоте-
ках и поисковых порталах Интернета. 

 
ПК-1 способность применять полученные 

знания в области теории и истории 
литературы (литератур), филологи-
ческого анализа и интерпретации 
текста в собственной научно-
исследовательской деятельности 

– знать способы интерпретации, описания 
художественного произведения; основ-
ные концепции теоретико-литературной 
и эстетической мысли; 
– уметь  воспроизводить и использовать 
компоненты наиболее значимых и про-
дуктивных методик анализа и понимания 
фактов словесного художественного 
творчества в собственной научно-
исследовательской деятельности; 
– владеть навыками интерпретации ху-
дожественного произведения. 

 

2. Место  дисциплины  в структуре ООП бакалавриата  
Дисциплина изучается на 4 курсе в 7 семестре. Дисциплина «Интерпретация текста» 

входит  в раздел Б.1 дисциплины, примыкая в теоретической своей части ко всему комплексу 
литературоведческих дисциплин, а в практической – к курсам, вырабатывающим навыки об-
ращения с текстами. В ходе освоения данного учебного курса осуществляется знакомство 
студентов с основами герменевтики литературно-художественных произведений. Курс интер-
претации художественного текста тесно взаимосвязан с курсами введения в литературоведе-
ние, теории литературы, эстетики словесного творчества.  

Для изучения данной дисциплины необходимы компетенции, сформированные у обуча-
ющихся в результате обучения в средней общеобразовательной школе и в результате освое-
ния дисциплин ООП подготовки бакалавра филологии «Введение в литературоведение», «Ос-
новы филологии», «Философия» и других.   

Данная учебная дисциплина, дополняя эстетический подход к литературе герменевтиче-
ским, входит  в систему курсов гуманитарного цикла, изучающих человека в разных аспектах; 
в набор дисциплин профессионального цикла, ориентированных на изучение коммуникатив-
ной составляющей филологических наук и практики общения.  

 

3. Объём  дисциплины  в зачётных единицах  с  указанием  количества ака-
демических  часов,  выделенных  на  контактную работу обучающихся с 



преподавателем (по видам занятий) и на самостоятельную работу обу-
чающихся 

 

Общая трудоёмкость дисциплины составляет 72 зачётных единиц,  
72 академических часа. 
 

3.1. Объём дисциплины по видам учебных занятий (в часах)  

Объём дисциплины 
Всего часов 

для очной 
формы обуче-
ния 

для заочной 
формы обуче-
ния 

Общая трудоёмкость дисциплины 72 72 
Контактная работа обучающихся с преподавателем 
(по видам учебных занятий) (всего) 

  

Аудиторная работа (всего): 43 13 
в том числе:   

Лекции 14 8 
Лабораторные работы 28 4 

Внеаудиторная работа (всего): 29 55 
подготовка к практическим занятиям, освое-
ние теоретических источников, выполнение 
контрольных работ и их анализ 

29 51 

Самостоятельная работа обучающихся (всего) 29 55 
Вид промежуточной аттестации обучающегося  зачёт,  

7 семестр 
зачёт,  
3 семестр 

 

4. Содержание дисциплины, структурированное по разделам с указанием 
отведённого на них количества академических часов и видов учебных 
занятий  

 
4.1. Разделы дисциплины и трудоёмкость по видам учебных занятий  
(в академических часах) 

для очной формы обучения 

№ 
п/п 

Раздел 
дисциплины 

О
бщ

ая
 т

ру
до

ём
-

ко
ст

ь 
(ч

ас
ах

) Виды учебных занятий, включая 
самостоятельную работу обуча-

ющихся и трудоемкость  
(в часах) 

Формы теку-
щего кон-

троля успева-
емости 

аудиторные  
учебные занятия 

самостоя-
тельная рабо-
та обучаю-
щихся всего лекции семинары, 

практические 
занятия 

1.  Удивление читателя  
и странности текста 

9 2 4 3  

2.  Непрерывность худо-
жественного смысла 

10 2 4 4  

3.  Понимание –  10 2 4 4 контрольная 



№ 
п/п 

Раздел 
дисциплины 

О
бщ

ая
 т

ру
до

ём
-

ко
ст

ь 
(ч

ас
ах

) Виды учебных занятий, включая 
самостоятельную работу обуча-

ющихся и трудоемкость  
(в часах) 

Формы теку-
щего кон-

троля успева-
емости 

аудиторные  
учебные занятия 

самостоя-
тельная рабо-
та обучаю-
щихся всего лекции семинары, 

практические 
занятия 

связывание работа 
4.  Внешние связи:  

интертекст, подтекст 
 

10 2 4 4  

5.  Очеловеченность 
художественного 
изображения 

10 2 4 4  

6.  Символ 11 2 4 5 контрольная 
работа 

7.  Ценность 
 

11 2 4 5 контрольная 
работа 

 
для заочной формы обучения  

№ 
п/п 

Раздел 
дисциплины 

О
бщ

ая
 т

ру
до

ём
-

ко
ст

ь 
(в

 ч
ас

ах
) Виды учебных занятий, включая 

самостоятельную работу  
обучающихся и трудоёмкость  

(в часах) 
Формы  

текущего 
контроля  

успеваемости 
аудиторные  

учебные занятия 
самостоя-
тельная  
работа  
обучающихся всего лекции Лабораторные 

занятия 
1.  Семантика текста: 

значение и смысл 
16 2 1 13 Собеседование 

2.  Первые две аксиомы 
истолкования 

17 2 1 14 Контрольная 
работа 

3.  Очеловеченность  
художественных   
предметов 

17 2 1 14 Собеседование 

4.  Символ и ценность 
 
 

17 2 1 14 Контрольная 
работа  

 

 

4.2 Содержание дисциплины, структурированное по разделам 
 

№ Наименование 
раздела дисциплины 

Содержание раздела дисциплины 

 Удивление читателя и 
странности текста 

Умение замечать странности текста как предпосылка 
понимания. Проблема и тайна произведения. Значение и 
смысл.  

 Непрерывность 
художественного 
смысла 

Специфика художественного смысла как неотделимость его 
от образа. Неслучайность как семантическая 
завербованность любой детали текста. Образ как понятие.  



. 
Понимание –  
связывание 

Поиск смысла в пространстве «между». Произведение как не 
только предмет, но и как почва интерпретации. Расширение 
и сужение смысла в ходе истолкования. 

. 
Внешние связи:  
интертекст, подтекст 

Телеологические, диалогические и археологические связи 
художественного произведения. Приоритет внутренних 
связей над внешними. Критерий легитимности внешних 
ассоциаций. 

. 
Очеловеченность 
художественного 
изображения 

Человек как мера всех вещей в художественном мире и как 
единство бытия и смысла. Одушевление неодушевлённого и 
воплощённость всего духовного.  

. 
Символ Смысл, открываемый в бытии, но не отрываемый от бытия. 

Художественное обобщение и две его стороны: generalisatio 
(расширение смыслового объёма) и communicatio 
(вовлечение в смысл).  

. 
Ценность Произведение как ценностная зона. Прямые и косвенные 

оценки. Ценностное напряжение как поляризация и 
единственно возможный способ выражения позиции автора.  

 
 

5. Перечень учебно-методического обеспечения для самостоятельной рабо-
ты обучающихся по дисциплине   
 
Список литературы, рекомендуемой для освоения курса.  
Учебное пособие по курсу: Л. Ю. Фуксон. Чтение. Кемерово, 2006. 
Библиотека лаборатории герменевтики (ауд. 305). 
 

6. Фонд оценочных средств для проведения промежуточной аттестации 
обучающихся по дисциплине 

 
6.1. Паспорт фонда оценочных средств по дисциплине  

 
№ 
п/п 

Контролируемые разделы  дис-
циплины  
(результаты по разделам) 

Код контролируемой компетенции   наименование 
оценочного 
средства 

1.   
Понимание –  
связывание 

ОПК-4 владение базовыми навыка-
ми сбора и анализа литературных 
фактов, филологического анализа и 
интерпретации текста 

 
Контрольная 
работа 

2.   
 

Символ 

ПК-1 способность применять по-
лученные знания в области теории 
и истории литературы (литератур), 
филологического анализа и интер-
претации текста в собственной 
научной работе 

 
Контрольная 
работа 

3.   
 

Ценность 

ОПК-4 владение базовыми навы-
ками сбора и анализа литературных 
фактов, филологического анализа и 
интерпретации текста 

 
Контрольная 
работа 

 



 6.2. Типовые контрольные задания или иные материалы  
 

а) Вопросы к зачёту 

1. В чём гарантия «правильности» чтения? Два типа читателей.  

2. Художественный мир и художественный текст. 

3. Почему художественный текст всегда нуждается в толковании? 

4. Два вида непонимания. Глосса. Значение и смысл. 

5. Научное изучение (анализ) текста и его понимание.  

6. Понятие герменевтического круга.  

7. Как соотносятся восприятие и понимание произведения? 

8. Читательское ожидание художественного текста. 

9. В чём абсурдность понятия “главная идея” применительно к искусству? 

10. Первая аксиома чтения художественных текстов. 

11. Почему любой художественный образ можно назвать понятием? 

12. Вторая аксиома чтения художественных текстов. 

13. Внешние связи текста и принцип их отбора.  

14. Художественный образ как единство бытия и смысла. Третья аксиома  

      интерпретации.  

15. Четвёртая аксиома толкования. Два аспекта художественного обобщения. 

16. Основа символического смыслового единства. 

17. Что такое “сбывшийся смысл”? Пятая аксиома чтения. 

18. Как обнаруживается напряжение ценностей художественного мира? 

 
б) Материал для упражнений «медленного чтения» (close reading)  

 
Жуковский. От дружной ветки отлучённый (...)[Листок] 

Над страшною бездной дорога бежит (...)[Горная дорога]    
 Некрасов. Пускай мечтатели осмеяны давно (...) 
 Что ты жадно глядишь на дорогу (…) [Тройка] 
 Я не люблю иронии твоей (…) 
 В столицах шум, гремят витии (…) 
Полонский. Глухая степь – дорога далека (…) [Дорога] 
 Развалину башни, жилище орла (…) 
 Мой костёр в тумане светит (…) [Песня цыганки] 
 Корабль пошёл навстречу тёмной ночи (…) 
 А. К.Толстой. Средь шумного бала, случайно (…) 
 Стоит опустелый над сонным прудом (…) [Пустой дом] 
 Тщетно, художник, ты мнишь, что творений своих ты создатель! (…) 
 Темнота и туман застилают мне путь (…) 
Сологуб. Мутное утро грозит мне в окно (…) [Утро] 
 Темницы жизни покидая (…) [Творчество] 
 Затхлый запах старых книг (…) 
 Для безнадёжности все дни равны (…) 
Белый. Мне слышались обрывки слов святых (…) [Таинство] 



        За мною грохочущий город (…) [Шоссе] 
Блок.   Шевельнулась безмолвная сказка пустыни (…)[Сфинкс] 

      Век девятнадцатый, железный (...) 
Ходасевич. Как выскажу моим косноязычьем (…) 
                  Весенний лепет не разнежит (…) 
              Я шёл по скользкому паркету (…) [Бал] 
Пастернак. В трюмо испаряется чашка какао (...)[Зеркало] 
Есенин.     О красном вечере задумалась дорога (...) 
     Я последний поэт деревни (...) 
             Выткался на озере алый цвет зари (…) 
             Отговорила роща золотая (…) 
Заболоцкий. Он умирал, сжимая компас верный (...)[Седов] 

     Где-то в поле возле Магадана (...) 
     Огромные глаза, как у нарядной куклы (...)  [Детство] 
     С опрокинутым в небо лицом (…) [Слепой] 
     Скрипело, свистало и выло в лесу (…) [Лесная сторожка] 

Ахматова. Муза-сестра заглянула в лицо (...) [Музе] 
    Бывает так: какая-то истома (…) [Творчество] 
Цветаева.  Кто уцелел – умрёт, кто мёртв – воспрянет (…) 
              Вчера ещё в глаза глядел (…) 
Маяковский. Я сразу смазал карту будня,  
        плеснувши краску из стакана (…) 
           Слава вам, идущие обедать миллионы! [Гимн обеду] 
Пушкин. Краёв чужих неопытный любитель (...) 
      Вечерняя заря на небе догорала (...)[Наполеон на Эльбе] 
      Угрюмый сторож муз, гонитель давний мой (...) [Послание цензору] 
      Завидую тебе, питомец моря смелый (...) 
      Прощай, свободная стихия (...) [К морю]  
     И путник усталый на бога роптал (...) 
      Я помню чудное мгновенье (...) [К***] 
      Роняет лес багряный свой убор (...) [19 октября] 
      Буря мглою небо кроет (...) [Зимний вечер] 
      Я вас люблю - хоть я бешусь (...) [Признание] 
      Кавказ подо мною. Один в вышине (...) [Кавказ] 
      Безумных лет угасшее веселье (...) [Элегия] 
               Пора, мой друг, пора! покоя сердце просит (...) 
      Я памятник себе воздвиг нерукотворный (...) 
      Духовной жаждою томим (…) 
      В безмолвии садов, весной, во мгле ночной (…)  [Соловей и роза] 
Мандельштам.   Холодок щекочет темя (…) 
   Мы живём, под собою не чуя страны (…) 
Тарковский. Я учился траве, раскрывая тетрадь (...) 
                 Да не коснутся тьма и тлен (…)  
                 В последний месяц осени, на склоне (…) 
Рубцов. Всё движется к тёмному устью (…) [Что вспомню я?]   
         Звезда полей во мгле заледенелой (…) [Звезда полей] 
Бродский. Развалины есть праздник кислорода (...)  [Открытка из города К.] 
    В рождество все немного волхвы (…) [24.12.1971] 
    Человек размышляет о собственной жизни, как ночь о лампе (…) 
    Что касается звёзд, то они всегда (…) 

  Страницу и огонь, зерно и жернова (…) [На столетие Анны Ахматовой] 
  Мари, шотландцы всё-таки скоты (…) [20 сонетов к Марии Стюарт - № 1] 

Баратынский. Пока человек естества не пытал [Приметы] 
Век шествует путём своим железным (...) [Последний поэт] 



К чему невольнику мечтания свободы? (…) 
  Красного лета отрава, муха досадная, что ты (…) [Ропот] 
  Рассеивает грусть пиров весёлый шум (...) 
  Глубокий взор вперив на камень (…) [Скульптор] 
  Нет, не бывать тому, что было прежде! (…) [Элегия] 
  Отчизны враг, слуга царя (…) 
  Болящий дух врачует песнопенье (…) 
  Усопший брат! кто сон твой возмутил? (…) [Череп] 
Лермонтов. Ты не хотел! но скоро волю рока (…) [К N.N.] 

Страшись любви: она пройдёт (…) [Опасение] 
  Сыны снегов, сыны славян (…) [Новгород] 
  Он спит последним сном давно (…) [Могила бойца (Дума)] 
  Зачем я не птица, не ворон степной (…) [Желание] 
  Взгляни на этот лик; искусством он (…) [Портрет] 
  Есть у меня твой силуэт (…) [Силуэт] 
  Я видел раз её в весёлом вихре бала (…) 
  На тёмной скале над шумящим Днепром (…) 
  Мой дом везде, где есть небесный свод (…) [Мой дом] 
  О грёзах юности томим воспоминаньем (...)  [Ребёнку]  
  Болезнь в груди моей и нет мне исцеленья (…) 
  Я не хочу, чтоб свет узнал (…) 
  Не смейся над моей пророческой тоскою (…) 
  На буйном пиршестве задумчив он сидел (…) 
  Выхожу один я на дорогу (…) 
  В песчаных степях аравийской земли (…) [Три пальмы] 
  Из-под таинственной, холодной полумаски (…) 
  Мне любить до могилы творцом суждено (…) [Стансы] 
  Не обвиняй меня, всесильный (…) [Молитва] 
  Как часто пёстрою толпою окружён (…) 
  Над морем красавица-дева сидит (…) [Баллада] 
  Нет, я не Байрон, я другой (…) 
Тютчев.   О чём ты воешь, ветр ночной? (…) 
  Сижу задумчив и один (…)   
  Ещё в полях белеет снег (…) [Весенние воды] 
  И море, и буря качали наш чёлн (…) [Сон на море] 
  Не верь, не верь поэту, дева (…) 
  Вот бреду я вдоль большой дороги (…) [Накануне годовщины 4.08.64] 
  Над этой тёмною толпой (…) 
  Когда что звали мы своим (…) [Успокоение] 
  Был день, когда Господней правды молот (…) [Encyclica] 
  Я встретил вас – и всё былое (…) [К.Б.] 
  В толпе людей, в нескромном шуме дня (…) 
Фет.   Давно забытые, под лёгким слоем пыли (…) [Старые письма] 
      Морская даль во мгле туманной (…) 
      Сияла ночь. Луной был полон сад (…) 
      Ель рукавом мне тропинку завесила (…) 
Батюшков. Как ландыш под серпом убийственным жнеца (…) 
Гумилёв.   Император с профилем орлиным (…) [Каракалла] 
              Солнце катится, кудри мои золотя (…) [После победы] 
              Шёл я по улице незнакомой (…) [Заблудившийся трамвай] 
Г. Иванов. Весёлый ветер гонит лёд (…) 
              Отвлечённой сложностью персидского ковра (…) 
Бунин. Воткнув копьё, он сбросил шлем и лёг (…) [После битвы] 
        Ту звезду, что качалася в тёмной воде (…) 



Державин. Хотел бы похвалить, но чем начать, не знаю (…) [Невесте] 
     Глагол времён! металла звон! (…) [На смерть князя Мещерского] 
     Блажен! – кто, удалясь от дел (…) [Похвала сельской жизни] 
Языков. Я помню: был весел и шумен мой день (…) 
          Покинул лиру ты. В обычном шуме света (…) [Е.А.Баратынскому] 
Дю Белле (В. Левик). Пришелец в Риме не увидит Рима (…) 
Ронсар (В. Левик). Полдневным зноем утомлённый (…) [Моему ручью] 
Гёте (А. Парин). В этот тесный переплёт (…) 
     (Жуковский). Кто скачет, кто мчится под хладною мглой? [Лесной царь] 
Китс (С. Маршак). Тому, кто в городе был заточён (…) 
Эйхендорф (П. Карп). Вещи спят и ждут лишь зова (…) [Волшебная палочка] 
Гейне (В. Левик). Не знаю, что стало со мною (…) 
                         Снова в сердце жар невольный (…) 
Шекспир (С. Маршак). Пылающую голову рассвет (…) [Сонет № 7] 
Э. По (В. Брюсов).        В уединеньи тёмных дум (…) [Духи мёртвых] 

 

6.3  Методические материалы, определяющие процедуры оценивания знаний, уме-
ний, навыков и (или) опыта деятельности. 
 

Критерии оценки и подготовки студентов к практическим занятиям и работы на 
практических занятиях, а также выполняемой контрольной письменной работы 

0 баллов Полное отсутствие знания той или иной аксиомы истолкования текста; 
незнакомство с соответствующим разделом учебного пособия; совершен-
ная беспомощность в обращении с предложенным текстом. 

1 балл Неточное, искажённое знание теории; незнакомство с учебным пособием; 
полное неумение применить имеющиеся знания.  

2 балла Недостаточное знание теоретической базы; слабое знакомство с учебным 
пособием; грубые ошибки в практической интерпретации. 

3 балла 
 

Механистичное знание соответственного правила истолкования текста; 
поверхностное знакомство с учебным пособием; слишком редкие удачи 
толкования текста.   

4 балла Хороший теоретический фундамент; в основном верный подход к тексту, 
базирующийся на освоенной соответствующей аксиоме интерпретации; 
отдельные несущественные неточности истолкования.  

5 баллов Понимание изучаемого аспекта толкования; хорошее знакомство не толь-
ко с учебным пособием, но и с дополнительными источниками; уверенное 
владение навыками интерпретации текста.  

 
 
а) Контрольная работа, рассчитанная на 2 часа, проводится как письменная интерпрета-

ция предложенного художественного текста с целью закрепления изучаемого  правила истол-
кования в виде практического навыка; 

б) Письменная работа, рассчитанная на 10 минут, проводится в конце лекции как интер-
претация небольшого начального фрагмента текста (строка стихотворения) с целью выработ-
ки необходимой культуры чтения, а более конкретно – внимательности к деталям (так называ-
емое close reading).  

 

7. Перечень основной и дополнительной учебной литературы, необходимой 



для освоения дисциплины 
 

Основная литература: 
1. Минералова, И.Г. Анализ художественного произведения: стиль и внутренняя форма : 

учебное пособие / И.Г. Минералова. - М. : Флинта, 2011. - 128 с. - ISBN 978-5-9765-0976-4 
; То же [Электронный ресурс]. - URL: http://biblioclub.ru/index.php?page=book&id=69144 

2. Фуксон, Леонид Юделевич. Чтение [Текст] : учеб. пособие / Л. Ю. Фуксон ; Кемеровский 
гос. ун-т. - Кемерово : Кузбассвузиздат, 2006. - 217 с.  

3. Фуксон, Леонид Юделевич.  
 Чтение [Текст] : хрестоматия / Л. Ю. Фуксон ; Кемеровский гос. ун-т, Кафедра теории ли-
тературы и истории зарубежных литератур, Лаборатория герменевтики. - Кемерово : [б. 
и.], 2012. - 328 с.  
 
Дополнительная литература 

Айрапетян В. Герменевтические подступы к русскому слову. М.,1992. 
Асмус В.Ф. Чтение как труд и творчество // В.Ф. Асмус Вопросы теории и истории эстетики. 
М., 1968. 
Барт Р. Избранные работы. Семиотика. Поэтика. М.,1989. 
Барт Р. S/Z. М.,1993. 
Бахтин М.М. Собр. соч. Т. 4 (2). М., 2010 
Бахтин М.М. Собр.соч. Т.1. М.,2003. 
Бахтин М.М. Собр.соч. Т.5. М.,1996. 
Башляр Г. Дом от погреба до чердака… // Логос 3(34) 2002. 
Берковский Н.Я. О русской литературе. Л.,1985. 
Бочаров С.Г. Поэтика Пушкина. М.,1974. 
Бочаров С.Г. О художественных мирах. М.,1985. 
Гадамер Г.-Г. Актуальность прекрасного. М.,1991. 
Гадамер Х.-Г. Истина и метод. М.,1988. 
Гаспаров Б.М. Литературные лейтмотивы. М.,1994. 
Гуковский Г.А. Изучение литературного произведения в школе. М.-Л., 1966. 
Дильтей В. Собр.соч. Т. IV. Герменевтика и теория литературы. М.,2001. 
Жолковский А.К. Блуждающие сны и другие работы. М.,1994. 
Зельдмайр Г. Проблемы интерпретации// Г. Зедльмайр. Искусство и истина. СПб.,2000. 
Зиммель Г. Приключение // Г. Зиммель. Избранное. Т.2. М.,1996. 
Ингарден Р. Исследования по эстетике. М.,1962. 
Корман Б.О. Практикум по изучению художественного произведения. Ижевск,1977. 
Лавлинский С.П. Технология литературного образования. М.,2003. 
Левин Ю.И. Избранные труды. М.,1998. 
Лотман Ю.М. Об искусстве. СПб.,1998. 
Лотман Ю.М. О поэтах и поэзии. СПб.,1996. 
Пинский Л.Е. Шекспир. Основные начала драматургии. М.,1971. 
Рикёр П. Конфликт интерпретаций. Очерки о герменевтике. М.,2008. 
Скафтымов А.П. Нравственные искания русских писателей. М.,1972. 
Роднянская И.Б. Художественность // КЛЭ. Т.8. 
Тюпа В.И. Художественность литературного произведения. Красноярск, 1987. 
Тюпа В. И. Аналитика художественного. М.,2001 
Фёдоров В.В. О природе поэтической реальности. М.,1984. 
Финк Э. Основные феномены человеческого бытия // Проблема человека в западной 
философии. М., 1988. 
Флоренский П.А. Обратная перспектива // Приложение к журналу «Вопросы философии». М., 
1990. Флоренский П.А. Т. II.  
Фрейденберг О.М. Поэтика сюжета и жанра. М.,1997. 



Фуксон Л. Ю. Герменевтические параметры чтения художественного произведения // Н.Д. 
Тамарченко, А.А. Белянцева, М.Ю. Лучников, Л. Ю. Фуксон. Литературное произведение: 
проблемы теории и анализа. Вып.2. Кемерово, 2003. 
Хайдеггер М. Исток художественного творения // М. Хайдеггер. Работы и размышления 
разных лет. М.,1993. 
Цейтлин Б. Кос(т)ность языка. Фантазия на тему Х.Г. Гадамера // Человек. 1996, № 1. 
Эко У. Заметки на полях «Имени розы» // У.Эко. Имя розы. СПб., 1997. 
Эко У. Книги и гипертекст // http://www.rinet.ru:8080/~katabv/time/t_eco.htm 
Эко У. Откровения молодого романиста. М., 2013. 
Элиаде М. Структура символов // М. Элиаде. Трактат по истории религий. Т. II. СПб., 1999. 
Эткинд Е.Г. Разговор о стихах. М.,1970. Или: Е. Г. Эткинд. Проза о стихах. М., 1999. 
Яусс Х.Р. История литературы как провокация литературоведения // Новое литературное 
обозрение. 1995, № 12. 

 
8. Перечень интернет-ресурсов, необходимых для освоения дисциплины 
  
Основной интернет-ресурс – сайт лаборатории герменевтики, на котором имеет-
ся электронная библиотека: http://hermeneutik.kemsu.ru/ 

9. Методические указания для обучающихся по освоению курса  
 

а. При освоении данной дисциплины следует принять в расчёт её сугубо практическую 

направленность. Цель её не столько сообщить новые сведения, сколько помочь приобрести 

новые умения. Предлагаемый курс органически связан с филологической специализацией 

студентов. В определённый момент филология становится не предметом изучения, а самосто-

ятельным занятием. 

б. Отмеченная особенность курса «Интерпретация художественного текста» порождает 

специфику овладения им. Дело в том, что при сравнительно скромном объёме теоретического 

материала, составляющего базу дисциплины, гораздо большая часть усилий должна принад-

лежать чисто тренировочным упражнениям, практическим заданиям. В особенности это каса-

ется особой методики так называемого медленного чтения.  

в. Теоретическим стержнем учебного пособия по курсу «Интепретация художествен-

ного текста» (Л. Ю. Фуксон. Чтение. Кемерово, 2006) служит герменевтическая концепция его 

автора. При этом необходимо учитывать и другие подходы к произведению художественной 

литературы, образцы которых представлены в книге: Л. Ю. Фуксон. Чтение. Хрестоматия. 

Кемерово, 2012. Комментарии к разборам текстов, собранным в этой книге, помогут соотне-

сти различные способы практического обращения с текстами.  

10. Описание материально-технической базы, необходимой для осуществ-
ления образовательного процесса по дисциплине  

Компьютерный класс, библиотека герменевтической лаборатории (кабинет 305), 
электронная библиотека кафедры теории литературы и зарубежных литератур. 

http://www.rinet.ru:8080/%7Ekatabv/time/t_eco.htm


11. Иные сведения  и (или) материалы 
Базовые термины курса интерпретации художественного текста. 

       Символ художественный (греч. σύμβολον  – знак, опознавательная примета) – универ-
сальная категория эстетики, лучше всего поддающаяся раскрытию через сопоставление со 
смежными категориями образа, с одной стороны, и знака – с другой. Беря слова расширитель-
но, можно сказать, что символ есть образ, взятый в аспекте своей знаковости, и что он есть 
знак, наделенный всей органичностью мифа и неисчерпаемой многозначностью образа. Вся-
кий символ есть образ (и всякий образ есть, хотя бы в некоторой мере, символ); но если кате-
гория образа предполагает предметное тождество самому себе, то категория символ делает 
акцент на другой стороне той же сути – на выхождении образа за собственные пределы, на 
присутствии некоего смысла, интимно слитого с образом, но ему не тождественного. Пред-
метный образ и глубинный смысл выступают в структуре символа как два полюса, немысли-
мые один без другого (ибо смысл теряет вне образа свою явленность, а образ вне смысла рас-
сыпается на свои компоненты), но и разведенные между собой и порождающие между собой 
напряжение, в котором и состоит сущность символа. Переходя в символ, образ становится 
«прозрачным»; смысл «просвечивает» сквозь него, будучи дан именно как смысловая глуби-
на, смысловая перспектива, требующая нелегкого «вхождения» в себя. 
        Смысл символа нельзя дешифровать простым усилием рассудка, в него надо «вжиться». 
Именно в этом состоит принципиальное отличие символа от аллегории: смысл символа не 
существует в качестве некоей рациональной формулы, которую можно «вложить» в образ и 
затем извлечь из образа. Соотношение между значащим и означаемым в символе есть диалек-
тическое соотношение тождества в нетождестве: «…каждый образ должен быть понят как то, 
что он есть, и лишь благодаря этому он берется как то, что он обозначает» (Шеллинг Ф. В., 
Философия искусства, М., 1966, с. 110–111). Здесь приходится искать и специфику символа 
по отношению к категории знака. Если для чисто утилитарной знаковой системы полисемия 
есть лишь бессодержательная помеха, вредящая рациональному функционированию знака, то 
символ тем содержательнее, чем более он многозначен: в конечном же счете содержание под-
линного символа через опосредующие смысловые сцепления всякий раз соотнесено с «самым 
главным» – с идеей мировой целокупности, с полнотой космического и человеческого «уни-
версума». Уже то обстоятельство, что любой символ вообще имеет «смысл», само символизи-
рует наличность «смысла» у мира и жизни. «Образ мира, в слове явленный», – эти слова Б. 
Пастернака можно отнести к символике каждого большого поэта. Сама структура символа 
направлена на то, чтобы погрузить каждое частное явление в стихию «первоначал» бытия и 
дать через это явление целостный образ мира. Здесь заложено сродство между символом и 
мифом; символ и есть миф, «снятый» (в гегелевском смысле) культурным развитием, выве-
денный из тождества самому себе и осознанный в своем несовпадении с собственным смыс-
лом. 
       От мифа символ унаследовал его социальные и коммуникативные функции, на которые 
указывает и этимология термина: σύμβολα назывались у древних греков подходящие друг к 
другу по линии облома осколки одной пластинки, складывая которые, опознавали друг друга 
люди, связанные союзом наследственной дружбы. По символу опознают и понимают друг 
друга «свои». В отличие от аллегории, которую может дешифровать и «чужой», в сознании 
есть теплота сплачивающей тайны. В эпохи, подобные классической античности и средневе-
ковью, в роли посвященных выступают целые народы и шире – культурно-конфессиональные 
общности; напротив, в буржуазную эпоху сознание функционирует в пределах элитарной, 
кружковой среды, предоставляя возможность своим адептам опознавать друг друга среди 
«равнодушной толпы». Но и в этом случае сознание сохраняет единящую, сплачивающую 
природу: «сопрягая» предмет и смысл, он одновременно «сопрягает» и людей, полюбивших и 
понявших этот смысл. Художническая воля к преодолению пропасти между сутью и видимо-
стью, между «целокупным» и «особым» по своей природе символически противостоит обще-
ственному отчуждению, хотя и не побеждает его реально. 
          Смысловая структура символа многослойна и рассчитана на активную внутреннюю ра-
боту воспринимающего. Так, в символике дантовского «Рая» можно сделать акцент на мотиве 



преодоления человеческой разобщенности в личностно-надличном единстве (составленные из 
душ Орёл и Роза) и можно перенести этот акцент на идею миропорядка с его нерушимой за-
кономерностью, подвижным равновесием и многообразным единством (любовь, движущая 
«Солнце и другие светила»). Причем эти смыслы не только в равной мере присутствуют во 
внутренней структуре произведения, но и переливаются один в другой: так, в образе космиче-
ского равновесия можно, в свою очередь, увидеть только знак для нравственно-социальной, 
человеческой гармонии, но возможно поменять значащее и означаемое местами, так что 
мысль будет идти от человеческого ко вселенскому согласию. Смысл сознания объективно 
осуществляет себя не как наличность, но как динамическая тенденция: он не дан, а задан. 
Этот смысл, строго говоря, нельзя разъяснить, сведя к однозначной логической формуле, а 
можно лишь пояснить, соотнеся его с дальнейшими символическими сцеплениями, которые 
подведут к большей рациональной ясности, но не достигнут чистых понятий. Если мы ска-
жем, что Беатриче у Данте есть сознание чистой женственности, а Гора Чистилища есть со-
знание духовного восхождения, то это будет справедливо; однако оставшиеся в итоге «чистая 
женственность» и «духовное восхождение» – это снова сознание, хотя и более интеллектуали-
зированные, более похожие на понятия. С этим постоянно приходится сталкиваться не только 
читательскому восприятию, но и научной интерпретации. Самый точный интерпретирующий 
текст сам все же есть новая символическая форма, в свою очередь требующая интерпретации, 
а не голый смысл, извлеченный за пределы интерпретируемой формы. 
          В той мере, в которой истолкование сознания принуждено само прибегать к сознанию, 
ведя в бесконечность символические связи смыслов и так и не доходя до однозначного реше-
ния, оно лишено возможности усвоить формальную четкость так называемых точных наук. 
Внутри анализа текста отчетливо выделяются два уровня: описание текста и истолкование 
различных слоев его символики. Описание в принципе может (и должно!) стремиться к по-
следовательной «формализации» по образцу точных наук. Напротив, истолкование символа, 
или символология, как раз и составляет внутри гуманитарных наук элемент гуманитарного в 
собственном смысле слова, т.е. вопрошание о humanum, о человеческой сущности, не ове-
ществляемой, но символически реализуемой в вещном, поэтому отличие символологии от 
точных наук носит принципиальный и содержательный характер – ей не просто недостает 
«точности», но она ставит себе иные задачи. Можно при помощи точных методов описывать 
метрико-ритмическую реальность стиха, но простой вопрос о смысле того или иного ритми-
ческого хода внутри символической структуры произведения немедленно нарушает границы 
такого описания и точных наук вообще. Однако даже если принять точность математических 
наук за образец научной точности, то надо будет признать символологию не «ненаучной», но 
инонаучной формой знания, имеющей свои внутренние законы и критерии точности. Ненауч-
ным, более того, антинаучным является только безответственное смешение различных аспек-
тов текста и соответствующих этим аспектам видов аналитической работы ума (когда, напри-
мер, смысл символа предполагается данным на том же уровне непосредственной наличности, 
что и формальные элементы символа). 
          Если точные науки можно обозначить как монологическую форму знания (интеллект 
созерцает вещь и высказывается о ней), то истолкование символа есть существенным образом 
диалогическая форма знания: смысл символа реально существует только внутри человеческо-
го общения, внутри ситуации диалога, вне которой можно наблюдать только пустую форму 
символа. Изучая символ, мы не только разбираем и рассматриваем его как объект, но одно-
временно позволяем его создателю апеллировать к нам, быть партнером нашей умственной 
работы. Если вещь только позволяет, чтобы ее рассматривали, то символ и сам «смотрит» на 
нас (см. слова Р. М. Рильке в стих. «Архаический торс Аполлона»: «Здесь нет ни единого ме-
ста, которое бы тебя не видело. Ты должен изменить свою жизнь»; причем то обстоятельство, 
что речь идет о безголовом и потому безглазом торсе, углубляет метафору, лишая ее поверх-
ностной наглядности!). 
        «Диалог», в котором осуществляется постижение символа, может быть нарушен в ре-
зультате ложной позиции истолкователя. Такую опасность представляет субъективный интуи-
тивизм, со своим «вчувствованием» как бы вламывающийся внутрь символа, позволяющий 
себе говорить за него и тем самым превращающий диалог в монолог. Противоположная край-



ность – поверхностный рационализм, в погоне за мнимой объективностью и четкостью от-
мысливающий диалогический момент в истолковании символа и тем самым утрачивающий 
суть символа. Бесконечная смысловая перспектива символа закрывается при таком подходе 
тем или иным «окончательным» истолкованием, приписывающим определенному слою ре-
альности (биологической, как во фрейдизме, социально-экономической, как в вульгарном со-
циологизме, и т.п.) исключительное право быть смыслом всех смыслов и ничего не обозна-
чать самому. Этот путь ложен по двум причинам: 1) он предполагает смешение реальности, 
внеположной символу, и реальности самой символической формы и 2) он несовместим с фак-
том взаимообратимости смысловых связей символа. Так, политическая реальность Рима эпо-
хи Августа, весьма существенно детерминируя символическую структуру «Энеиды» Верги-
лия, не может быть просто «подставлена» под нее, как ее разгадка, ибо если для Вергилия как 
человека Август был «реальнее», чем мифический Эней, то внутри символики поэмы соотно-
шение может быть обратным: Эней, как более «архетипическая» фигура, «реальнее» Августа, 
и последний вполне может играть роль эмблемы по отношению к «энеевскому» содержанию 
(не только Эней «означает» Августа, но «образ Августа» означает «идею Энея»). 
           Равным образом реальность психобиологических особенностей личности автора, всяко-
го рода «комплексы» могут войти в структуру подлинной художественной символики лишь 
постольку, поскольку они способны «означать» сверхличное и общезначимое содержание, и 
лишь в этой своей функции они существенны для искусствоведческого или литературоведче-
ского анализа. При этом вульгарно-социологические и психоаналитические подходы к симво-
лу лишь довели до логических пределов предпосылки, кажущиеся аксиомами для того самого 
обыденного сознания, которое с негодованием относится к «крайностям» социологизма и 
психоанализа. Попытки «…обсуждения… героев романа, как живых людей» (Тынянов Ю., 
Проблема стихотворного языка, 1965, с. 25), интерпретации символических сцеплений в ху-
дожественном произведении как простой парафразы внехудожественных, т. е. «жизненных», 
связей (от эффектных параллелей между творчеством и средой до наивно старомодного, но 
живучего «биографического метода») направлены на подмену символа аллегорией, которая 
поддается разгадке, однозначной, как басенная «мораль». 
          История теоретического осмысления символа. Хотя символ столь же древен, как чело-
веческое сознание вообще, его философско-эстетическое понимание есть сравнительно позд-
ний плод культурного развития. Мифологическая стадия миропонимания предполагает как 
раз нерасчлененное тождество символической формы и ее смысла, исключающее всякую ре-
флексию над символом. Новая ситуация возникает в античной культуре после опытов Плато-
на по конструированию философской мифологии второго порядка, уже не дорефлективной, а 
послерефлективной, т. е. символической в строгом смысле этого слова. Причем Платону важ-
но было отграничить символ не от дискурсивно-рационалистической аллегории, а от дофило-
софского мифа. Эллинистическое мышление также постоянно смешивает символ с аллегори-
ей. 
         Принципиально новый шаг к отличению символа от рассудочно-дискурсивных смысло-
выражений осуществляется в идеалистической диалектике неоплатонизма. Плотин противо-
поставляет знаковой системе алфавита символику египетского иероглифа, предлагающего 
нашему «узрению» (интуиции) целостный и неразложимый образ; Прокл возражает на плато-
новскую критику традиционного мифа указанием на несводимость смысла мифологического 
символа к логической или моралистической формуле. Неоплатоническая теория символа пе-
реходит в христианство благодаря посредничеству автора, писавшего в конце 5 в. под псевдо-
нимом Дионисий Ареопагит (так называемый Псевдо-Ареопагит); в его трактатах («Об име-
нах божьих» и др.) все зримое описывается как символ «незримой, сокровенной и неопреде-
лимой» сущности бога, причем низшие ступени мировой иерархии символически воссоздают 
образ верхних, делая для человеческого ума возможным восхождение по смысловой лестнице. 
В средние века этот глубокий символизм недифференцированно сосуществовал с дидактиче-
ским аллегоризмом. Ренессанс обострил интуитивное восприятие символа в его незамкнутой 
многозначности, но не создал новой теории символа, а оживление вкуса к ученой книжной 
аллегории было подхвачено барокко и классицизмом. 



       Только эстетическая теория немецкого романтизма сознательно противопоставила клас-
сицистической аллегории символа и миф как органичное тождество идеи и образа (Ф. Шел-
линг). Особую роль в становлении романтической теории символа сыграл многотомный труд 
Ф. Крейцера «Символика и мифология древних народов, в особенности греков» (1810, пере-
работанное изд. 1819 – 1821), давшего на материале древних мифологий классификацию ти-
пов символа (в частности, он различает «мистический символ», взрывающий замкнутость 
формы для непосредственного выражения бесконечности, и «пластический символ», стремя-
щийся вместить смысловую бесконечность в «скромность» замкнутой формы). В согласии с 
Шеллингом противопоставляя символ аллегории, Крейцер подчеркивает в символе его «мгно-
венную целокупность» и «необходимость», т.е. непосредственность воздействия и органич-
ность структуры. Для Шлегеля поэтическое творчество есть «вечное символизирование». 
Немецкие романтики опирались в осмыслении символа на зрелого Гёте, который понимал все 
формы природного и человеческого творчества как значащие и говорящие символы живого 
вечного становления (ср. заключительный «мистический хор» в «Фаусте»: «Все преходящее 
есть только подобие»). В отличие от романтиков, Гёте связывает неуловимость и нерасчлени-
мость символа не с мистической потусторонностью, но с жизненной органичностью выража-
ющихся через символ начал: «Мы имеем дело с истинной символикой, когда особое репрезен-
тирует общее, не как сновидение и тень, но как жизненно-мгновенное раскрытие неиспытуе-
мого». У Гёте была достигнута в общей и предварительной форме органичная целостность 
осмысления символа. 
          Если равновесие «дневного» и «ночного» в гётевском понимании символа было нару-
шено романтиками в сторону «ночного», то Гегель, выступая против романтиков, подчеркнул 
в структуре символа более рационалистическую, знаковую сторону («Символ есть прежде 
всего некоторый знак»), основанную на «условности» и могущую через превратное отож-
дествление знака и смысла стать источником духовной несвободы, – одна из мировоззренче-
ских предпосылок теории «фетишизма» у К. Маркса. Научная работа над понятием символа 
во 2-ой половине 19 в. в большой степени исходит из Гегеля (И. Фолькельт, «Понятие симво-
ла в новейшей эстетике», 1876; Ф. Т. Фишер, «Символ», 1887), однако романтическая тради-
ция продолжала жить, в частности, в изучении мифа у И. Я. Бахофена (1815 – 1837). В эстети-
ческую сферу она возвращается к концу века благодаря литературной теории символизма; со-
гласно мнению ее адептов, истинный символ, помимо неисчерпаемости смысла, передает на 
сокровенном языке намека и внушения нечто невыразимое, неадекватное внешнему слову. 
          Осмысление социально-коммуникативной природы символа сливалось в символизме 
(особенно немецком, идущем от традиции Р.Вагнера, и еще более в русском) с утопическими 
проектами пересоздания общества и мироздания через «теургическое» творчество символа. 
По этой линии шла критика символизма в эстетике «новой предметности» (die neue 
Sachlichkeit) акмеизма и т.п. Указывалось, что абсолютизация символа приводит к обесцене-
нию образа, в его равенстве себе, в его пластической вещности. О. Мандельштам, выдвинув-
ший «эллинистическое» понимание символа как всецело посюсторонней, подвластной чело-
веку «утвари» («всякий предмет, втянутый в священный круг человека, может стать утварью, 
а, следовательно, и символом»), охарактеризовал символизм как «лжесимволизм»: «Роза ки-
вает на девушку, девушка на розу. Никто не хочет быть самим собой» («О поэзии…», 1928, с. 
40 – 41). 
        Художественная практика 20 в. стремится освободить символ от эзотеричности, «запеча-
танности». В западной философии неокантианец Э. Кассирер (1874–1945) сделал понятие 
символа предельно широким понятием человеческого мира: человек есть «животное симво-
лическое»; язык, миф, религия, искусство и наука суть «символические формы», посредством 
которых человек упорядочивает окружающий его хаос. С иных, более далеких от рациона-
лизма, позиций дает универсальное понимание символа юнгианская школа: психоаналитик К. 
Г. Юнг, отвергший предложенное З. Фрейдом отождествление символа с психопатологиче-
ским симптомом и продолживший романтическую традицию (воспринятую через Бахофена и 
позднего Ф. Ницше), истолковал все богатство человеческой символики как выражение 
устойчивых фигур бессознательного (так называемых архетипов), в своей последней сущно-
сти неразложимых.  



         Точка зрения Юнга, воспринятая некоторыми филологами (К. Кереньи) и литературове-
дами (М. Бодкин и др.), на деле привела только к малоконструктивной «охоте за архетипами»; 
особенно опасной возможностью юнговской символологии является полное размывание гра-
ниц между символом и мифом и превращение символа в лишенную твердого смыслового 
устоя стихию. Экзистенциалистская философия М. Хайдеггера вообще снимает проблему 
аналитической интерпретации символики поэзии во имя «чистого присутствия стихотворе-
ния»: «Тайну мы познаём никоим образом не через то, что мы ее разоблачаем и расчленяем, 
но единственно через то, что мы сохраняем тайну как тайну» («Erläuterungen zu Hölderlins 
Gedicht», Fr./M., 1951, S. 8 и 23). Этот антианалитизм имеет основания в объективной природе 
символа и может быть «снят» лишь в такой позитивной теории символа, которая сумела бы 
вполне учесть его рациональные и внерациональные аспекты, не мистифицируя последних. 

          С. С. Аверинцев. 
 
Интерпретация. В узком, специальном значении – процедура истолкования текста, то 

есть акт прояснения его смысла. В течение ХХ века из филологической темы (как это было в 
XVIII и XIX веках) интерпретация становится постепенно темой философской, не переставая 
оставаться филологической. Это связано с выдвижением в центр внимания философии и 
науки ХХ века понятия языка. Осознание основополагающего характера языка объединяет 
традиционно противоположные трактовки интерпретации – структурно-семиотическую и эк-
зистенциально-герменевтическую. Формирование названных подходов было прежде всего их 
взаимным размежеванием. Сам смысл (цель процедур толкования) может пониматься либо 
как информация, которую несёт текст, либо как событие, вовлекающее самого толкователя 
как участника. Иными словами, речь идёт о строгом разграничении объектного («объясняю-
щего») знания и знания диалогического («понимающего»). К этой продолжающейся тенден-
ции размежевания, идущей ещё от неокантианства конца XIX века, к концу XX столетия до-
бавилась тенденция интеграции этих видов знания. К.-О. Апель писал о том, что объективное 
объяснение фактов и интерсубъективное взаимопонимание «представляют собой, скорее, 
«дополнительные» функции познания (в смысле Н. Бора). Они исключают друг друга и пред-
полагают друг друга». Ту же установку афористически точно сформулировал Поль Рикёр: 
«больше объяснять, чтобы лучше понимать». При этом представляется необходимым именно 
за понятием «интерпретация» закрепить процедуры экзистенциального, диалогического, 
«участного» (М. М. Бахтин), или «инонаучного» (С. С. Аверинцев), познания, а за понятием 
«анализ» – строго предметные (специально-научные) техники. Г.-Г. Гадамер напоминал о 
буквальном смысле выражения inter-pres, «которое подразумевает высказанное между кем-то 
и кем-то, а также необходимость переводчика-толмача (Dolmetscher), который находится 
между говорящими на разных языках и через свою «речь-между» соединяет разделённых». 
Как раз такая посредническая, диалогическая природа интерпретации и нацеленность её на 
область «между» делает её дополнительной процедурой по отношению к монологичному ана-
лизу.  

Современные представления об интерпретации восходят к классическим определениям 
В. Дильтея, согласно которым предметы толкования, тексты, суть выражения жизни, или 
«объективации духа», а интерпретация состоит в процессе распознавания внутреннего смысла 
по его внешним знакам. Г.-Г. Гадамер избегает терминов «субъект» и «объект» в соответствии 
с хайдеггеровской традицией онтологизации понимания. Некоторый субъективизм Дильтея и 
его концепция понимания как вживания преодолеваются у него с помощью диалогического 
понятия игры. В этом герменевтика Гадамера сближается с коммуникативной моделью языка 
и интерпретации позднего Л. Витгенштейна, который отвергал гипостазирование, овеществ-
ление смысла, открывающегося лишь при работе языка – в том, что философ называл языко-
выми играми. Понятие смысла ставится, таким образом, в зависимость от речевых (и жизнен-
ных) ситуаций. В этом и состоит суть экзистенциально-герменевтической его трактовки. 
Применение термина «игра» к процедурам интерпретации ни в коем случае не подразумевает 
произвольность этих процедур. Напротив, интерпретация, как и игра, понимается базирую-
щейся на непреложных правилах. Это представление о правилосообразности толкования со-
провождает герменевтику на протяжении всей её долгой истории.  



В интерпретации художественных текстов особенно важной оказывается разница меж-
ду значением, готовой, опознаваемой семантикой, отсылающей толкователя к конвенциям 
языка, к толковому словарю, и, с другой стороны, смыслом, который несёт конкретный текст 
и уникальное речевое (и жизненное) событие. Понимание значения какого-то слова отделяет 
его от текста и делает общим для любых текстов на данном языке. Понимание же смысла сло-
ва, наоборот, заставляет связывать его с другими словами именно и только в данном тексте. В 
процессе интерпретации должны учитываться, конечно, обе эти стороны семантики. С. С. 
Аверинцев писал о комментарии как прототипе всех форм филологии. Независимо от разно-
образия видов комментариев, большинство их тяготеют в основном к объяснению значений, к 
глоссариям, толковникам. Интерпретация в них прерывается, едва начавшись, именно потому, 
что комментарии носят, как правило, центробежный характер, объясняя отдельные «места» 
текста порознь. Малейшая перекличка, зацепка, «касание» деталей рождает «замыкание» цепи 
толкования смысла. Это последнее всегда «цепь», ассоциация деталей, переход от части к це-
лому и обратно. Комментарий же обычно носит не круговой, а линейный, «постраничный» 
характер. Поэтому он и необходим, и недостаточен.  

Указание на круговое движение интерпретации, о чём писали в Германии в начале XIХ 
века, заставляет вспомнить о символической, обобщающей природе интерпретируемого ху-
дожественного произведения. П. Рикёр утверждал неразрывность понятий «символ» и «ин-
терпретация». Гносеологическая сторона интерпретации соответствует онтологической: по-
нимание идёт всегда по кругу именно потому, что сама символическая художественная реаль-
ность имеет структуру взаимной репрезентативности целого и части.  

Интерпретация представляет собой, во-первых, выявление содержательных моментов 
художественного произведения как семантически многомерной – символической – реально-
сти, в центре которой всегда находится образ человека (героя). Во-вторых, интерпретация вы-
являет формальные моменты произведения, представляющие собой в своём единстве автор-
скую оценку изображаемого. Такая эстетическая оценка осуществляется как ценностная поля-
ризация всего изображённого мира. Поэтому толкование заключается в выявлении этих цен-
ностных полюсов.  

В отличие от аналитического («расчленяющего») подхода, интерпретация берёт содер-
жательный и формальный аспекты произведения в их целостности, нерасчленённости. Един-
ству содержательной и формальной сторон художественного произведения соответствует 
единство символической и ценностной сторон интерпретируемого смысла.  
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Ценностная структура литературного произведения – сложное эстетическое единство 

произведения художественной литературы, мир которого открывается как  поляризованный  
противоположными ценностями.  

Ценностная структура произведения не находится где-то «рядом» с какими-либо ины-
ми его аспектами, а реализуется в них. Это означает, что в художественном произведении от-
сутствуют ценностно индифферентные, «нейтральные» детали. Сложность ценностной струк-
туры произведения определяется пересечением различных точек зрения – персонажей, по-
вествователя – в художественном целом, которое, в свою очередь, является авторским цен-
ностным  горизонтом. 

Художественное произведение обнаруживает два принципиально различных типа оце-
нок. Оценки персонажей или повествователя прямо высказываются в тексте. Эти прямые 
оценки имманентны изображаемому миру. Поэтому им присущ непосредственный, «жиз-
ненный» (этический) характер. Другого типа оценка открывается на границе изображаемого 
мира – в художественной форме. Она опосредована  образом и выражается лишь им. Именно 
образные оценки суть собственно эстетические. Очевидна их принадлежность автору произ-



ведения.    
Например, в пушкинском стихе «Стамбул гяуры нынче славят...» сталкиваются совер-

шенно различные установки. Для прославляющих Стамбул граница мусульманского и нему-
сульманского отменяется. Это как бы торжество «цивилизованных» отношений поверх ис-
конной религиозной вражды, свидетельство компромисса, примирения. Для субъекта же вы-
сказывания, с другой стороны, эта отмена вражды является, во-первых, временной («нынче 
славят»), а во-вторых – несущественной, поверхностной: ведь прославляющие «нынче» Стам-
бул  остаются по сути гяурами, то есть неверными. А значит, это прославление – коварная 
маска. Поэтому в таком горизонте непримиримости «гяуры» не просто иноверцы, но те, кто 
могут обмануть, предать. Прославляемый гяурами город перестаёт быть славным, становясь 
«неверным». Двойное его имя (Стамбул – бывший Константинополь) обнаруживает двой-
ственную суть. Авторский ценностный горизонт не сводится ни к одной из этих точек зрения, 
благодаря чему стих открывает два принципиально различных аспекта бытия. С одной сторо-
ны, переименование, переоценка, перемена угла зрения, само течение времени – всё это гово-
рит о подвижности, непрочности, призрачности, преходящести бытия. С другой стороны, пе-
ред нами – пребывающий неизменным смысл понятий и ценностей, пафос непримиримости, 
бескомпромиссности и независимости от хода времени. Двум аспектам бытия соответствуют 
два типа сознания («воинственное» и «цивилизованное») и две различные эпохи – «век геро-
ев» и «прозаическое состояние мира» (Гегель).  

На этом примере видно, что переход от этических оценок к эстетическим связан с пе-
реносом первых в предметный, изображаемый план, что позволяет обнаружить авторский го-
ризонт, в котором разворачивается указанный ценностный спор. Прямые этические оценки 
частичны, они дробят целое. Этически художественный мир плюралистичен и разомкнут (со-
переживанию). Эстетическая оценка объединяет и замыкает образ мира. Такой ценностный 
образ мира может быть совершенно различным, но в любом случае он носит интегрирующий 
характер. 

Неверно было бы думать, что в художественном произведении мы имеем дело с эсте-
тическими ценностями, а также ещё и с этическими как различными – образными и безобраз-
ными – предметами. На самом деле любые предметы художественного мира причастны одно-
временно как этической, так и эстетической оценкам. Это означает, что одни и те же предме-
ты могут быть увидены (и, соответственно, оценены) с двух точек зрения – «изнутри» изоб-
ражённой жизни и «извне». Авторская система ценностей «построена» как бы из материала 
самой изображаемой реальности, в которой укоренён герой. 

Так как авторская оценка, как правило, трансцендентна изображаемому и выражается 
косвенно, посредством самого изображения, то встаёт вопрос о возможности и способе такого 
выражения. «Предметный» характер эстетической ценности, на который указывал ещё М. 
Шелер, определяет особый – образный – способ её реализации. Если этическое предпочтение, 
отрицая наличное, утверждает ещё не готовое, заданное, это означает, что утверждаемое ле-
жит по ту сторону отрицаемого. Это два мира. В эстетической же оценке утверждение и отри-
цание образуют противоположные полюса одного мира. Выбранное и отринутое находятся в 
одной плоскости художественной данности. Поэтому такая – собственно эстетическая – 
оценка представляет собой не похвалу либо порицание, а ценностно напряжённый (то есть 
поляризованный) образ мира. Граница ценностей обнаруживается внутри художественного 
мира, поэтому все его образы  поляризованы, находятся в отношениях явного или неявного 
противодействия, спора или, наоборот, согласия. Оценить эстетически означает поэтому про-
тиво-поставить. Хотя есть пограничные случаи. Если ценностная «цезура» не обнаруживается 
в предметном плане произведения, то это означает совпадение её с границей самого изобра-
жаемого мира. Например, панегирик и сатира. В первом случае художественный мир будет 
представлять как бы лишь «положительный» полюс, во втором – только «отрицательный». И 
в самом деле, ценностное напряжение в этих крайних случаях почти незаметно, приближается 
к нулю, так сказать. Но этот указанный предел есть граница художественности, граница оцен-
ки как эстетической. Пока сохраняется противоположный полюс, хотя бы в предельно ослаб-
ленном виде (некоего «фона»), перед нами художественный образ жизни, а не непосредствен-
ный на неё отклик. 



Обнаружить авторские оценки произведения, то есть горизонт его мира как целого, 
означает, таким образом, обнаружить его ценностные полюса.  

 Этическое напряжение как отрицательное отношение к данности (уже-бытия) в эсте-
тическом плане, будучи отнесённым к другому (к герою), снимается  в гегелевском понима-
нии этого слова. Напряжение ценностей не исчезает, не вытесняется эстетическим актом, а, 
если можно так выразиться, «оттесняется внутрь»: жизнь с её заданностью-
неудовлетворённостью оказывается позицией героя. Поэтому ценностная напряжённость при-
сутствует в художественном мире настолько, насколько он – образ «всамделишного» и 
насколько вымышленный персонаж – образ человека. Напряжение теряет для читателя свою 
этическую актуальность, становясь созерцаемым извне. Тем не менее, момент этической со-
причастности (не жизнь, но сопереживание) обязателен в восприятии художественного произ-
ведения. Ценностные коллизии преломляются, а не отменяются в новом модусе бытия. Пе-
чальное в глазах героя является не просто печальным, а трагическим для читателя, но не пере-
стаёт оставаться печальным (так как читатель не перестаёт оставаться человеком, способным 
сопереживать): ведь эстетическая  вненаходимость, по мысли М.М.Бахтина, – это вовсе  «не 
индифферентизм».    

 Полюса ценностного напряжения  не обязательно персонифицированы как «положи-
тельные» и «отрицательные» герои. Более того, такое возможно лишь как исключение. Тако-
ва, например, пьеса «Недоросль», где ценностное напряжение можно ощутить уже в именах 
перечисляемых действующих лиц. Однако, несмотря на исключительную редкость «положи-
тельных» и «отрицательных» персонажей, любое художественное произведение есть поляри-
зованный мир, где один полюс невозможен без другого. Романтическая «голубая» мечта, 
например, есть одновременное отталкивание от «серой», «пошлой» действительности. Отри-
цательный мир сатиры обнаруживает положительную эстетическую энергию – смех. То есть 
любое художественное произведение представляет собой определённое соотношение ценно-
стей, только не абстрактно-теоретическое, а экзистенциальное, событийно напряжённое. 

Гносеологический аспект художественной ценности обусловлен ценностной онтологи-
ей. Ценностной поляризованности мира произведения соответствует принцип дихотомично-
оценочного  его постижения. Причём если при непосредственном читательском восприятии 
мы имеем дело с целостным напряжённым внутри себя художественным миром, то результат 
анализа – система ценностно-смысловых оппозиций. Так, в романе «Воскресение» фраза 
«Княгиня Софья Васильевна кончила свой обед, очень утончённый и питательный, который 
она съедала всегда одна, чтобы никто не видал её в этом непоэтическом отправлении» содер-
жит напряжение, которое развёртывается следующим рядом оппозиций:   

                  княгиня                                                    обед 
                  утончённость                          питательность 
                  в обществе                                               одна 
                  поэтическое   отправление   непоэтическое    
                  искусство                                              жизнь 
                  красота                                                 истина 
                  маска                                                       лицо 
                  социальное                                    природное 
 
 Продукт ценностного анализа, система оппозиций, характеризуется принципиальной 

незаконченностью, открытостью. «Веер» определений на каждом полюсе художественного 
мира может развёртываться до бесконечности. При этом чем подробнее данная схема, тем 
точнее определяются ценностные полюса рассматриваемого произведения и, следовательно, 
тем ближе мы к пониманию его тайны. Именно в таком открытом горизонте тайна остаётся 
тайной (таится), но оказывается всё-таки повёрнутой к нам лицом. Но шаблонный алгоритм 
анализа, применяемый к любому тексту, оборачивает произведение «к лесу передом». Ска-
жем, вполне справедливым будет утверждение важности оппозиции «дом – дорога» для рома-
на «Обломов». Однако это очень абстрактная точка зрения, с которой невозможно отличить 
роман Гончарова от многих других романов (например, тургеневских). Таким образом, для 
описания ценностной структуры каждого произведения требуется своя, уникальная система  



противопоставлений. 
Любая оппозиция как элемент ценностной структуры художественного произведения 

обладает  репрезентативностью по отношению к остальным. Это означает, что ценностная 
структура  произведения является одновременно и символической структурой. Перефразируя 
знаменитое сравнение Ф. де Соссюра, можно сказать, что единство ценностного и символиче-
ского аспектов структуры художественного произведения – это как бы оборотная и лицевая 
стороны одного листа бумаги.  

В приведённом примере из романа Л. Толстого развёртывающийся ряд оппозиций 
можно рассматривать как схему символической структуры данного фрагмента произведения, 
так как перед нами, если мы обратим внимание на «вертикальную плоскость» схемы, – смыс-
ловые слои символической реальности, организованные взаимной репрезентативностью, спо-
собностью взаимного представительства. Скажем, понятие «княгиня» оказывается способным 
представлять понятие «маска» (и наоборот). Это не просто образное отождествление, а взаим-
ное смыслообогащение. Социальная роль открывает свой внешний («масочный») характер: 
ведь в ситуации обеда принадлежность к высшему кругу несущественна; не случайно обще-
ство «выносится за скобки». Во-вторых, данная схема, если обратить внимание на её «гори-
зонтальную плоскость», описывает ценностное напряжение. Если в «вертикальной плоско-
сти» мы находим взаимное представительство слоёв смысла, то в «горизонтальной» – их про-
тивопоставление, поляризацию. Принципиально важна допустимость перестановок по верти-
кали, то есть последовательность ряда оппозиций: какая бы то ни было иерархия слоёв худо-
жественного смысла отсутствует. Но вот перестановка по горизонтали невозможна (разве 
только всё «правое» становится «левым»). На одном полюсе могут оказаться лишь взаимно 
репрезентируемые понятия.  

Таким образом, ценностная поляризация и смысловая многослойность  взаимно коор-
динируют друг друга. Познание ценностной структуры литературного художественного про-
изведения поэтому неразрывно связано с его истолкованием.  

 
Литература: Бахтин М. М. Вопросы литературы и эстетики. – М.,1975; Эстетика 

словесного творчества. – М.,1979; Выготский Л. С. Психология искусства. – М.,1987; Корман 
Б. О. Практикум по изучению художественного произведения. – Ижевск, 1977; Лотман Ю. 
М. Структура художественного текста. – М.,1970; Фуксон Л. Ю. Чтение. Кемерово, 2007; 
Шелер М. Избранные произведения. – М.,1994; Эткинд Е. Г. Разговор о стихах. – М.,1970. 

 
Аксиомы истолкования. На «территории» литературного художественного произве-

дения действуют принципы, управляющие его чтением и интерпретацией. Первая аксиома 
чтения художественных текстов: смысл «на территории художественного произведения» 
непрерывен. Поэтому в произведении нет ничего «лишнего», то есть случайного. Вторая ак-
сиома: понимание – это не что иное, как связывание. Смысл ищется не «в» детали, а «на пути» 
от одной детали к другой, в зоне их взаимодействия. Третье a priori интерпретации: все пред-
меты художественного мира «очеловечены», то есть всё неодушевлённое одушевлено, а всё 
духовное воплощено в зоне изображения. Четвёртая аксиома: художественный мир – зона 
обобщения, или символическая зона. Причём символ – это обобщение в двух различных 
смыслах: как бесконечное расширение смыслового объёма (generalisatio) и как вовлечение в 
смысл (communicatio). Пятая аксиома чтения и истолкования гласит: художественное произ-
ведение – зона действия ценностного напряжения, то есть ценностной поляризации всех обра-
зов.  
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