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

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

ОПК-3 способность демонстрировать зна-
ние основных положений и концеп-
ций в области теории литературы, 
истории отечественной литературы 
(литератур) и мировой литературы; 
представление о различных жанрах 
литературных и фольклорных тек-
стов 

– знать основные положения рецептивной 
эстетики; 
– владеть основными методами и 
приёмами исследовательской и 
практической работы в области эстетики 
восприятия.  

1.  
 

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

– владеть навыками интерпретации худо-
жественного текста. 

 

 

2. Место  дисциплины  в структуре ООП бакалавриата  
Дисциплина «Поведение читателя» является  составной частью комплекса общетеоретиче-

ских литературоведческих дисциплин. В ходе освоения данного учебного курса осуществля-
ется знакомство студентов с так называемой рецептивной эстетикой, что восполняет знания 
по традиционной – креативной – эстетике. Курс «Поведение читателя» органически взаимо-
связан с параллельно и позже осваиваемыми дисциплинами, такими, например, как «Введение 
в литературоведение», «Эстетика словесного творчества».  

Для изучения дисциплины «Поведение читателя» необходимы компетенции, сформиро-
ванные у обучающихся в результате обучения в средней общеобразовательной школе и в ре-
зультате освоения дисциплин ООП подготовки бакалавра филологии «Введение в литерату-
роведение», «Основы филологии», «Философия».   

Данная учебная дисциплина входит  в систему теоретических курсов гуманитарного цик-
ла, изучающих человека в разных аспектах; в набор дисциплин общепрофессионального цик-
ла, ориентированных на изучение коммуникативной составляющей филологических наук и 
практики общения. «Поведение читателя», продолжая и углубляя знания и умения, получен-
ные при освоении «Введения в литературоведение» и «Эстетики словесного творчества», под-
готавливает систематическое изучение «Теории литературы» и «Литературной критики».  
 

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 обуча-
ющихся 

 

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): 37 7 
Лекции   
Практические занятия 36 6 

Самостоятельная работа обучающихся (всего) 35 61 
Вид промежуточной аттестации обучающегося  зачёт,  

6 семестр 
зачёт, 
5 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

  
тр

уд
оё

м
ко

ст
ь 

 
(в

 ч
ас

ах
) 

Виды учебных занятий, 
включая самостоятельную 

работу обучающихся и трудо-
ёмкость (в часах) 

Формы  
текущего кон-

троля  
успеваемости 

аудиторные  
учебные занятия 

самостоя-
тельная  
работа  
студентов всего лек-

ции 
практические 

занятия 
1.  Предмет курса   2   
2.  Горизонт читательских 

ожиданий 
  2 2  

3.  Специфика чтения  
художественных текстов: 
событие встречи 

  2 2  

4.  Два типа связей  
читаемого произведения 

  2 2  

5.  Два типа герменевтиче-
ских усилий читателя 

  2 2  

6.  Кодовая и окказиональная 
семантика в чтении 

  2 2  

7.  «Порционный» характер 
чтения  

  2 2  

8.  Интертекстуальность  
чтения.  

  2 2  

9.  «Explicit reader»   2 2  
10.  Онтологическая модель 

чтения как события 
  2 3  



№ 
п/п 

Раздел 
дисциплины О

бщ
ая

  
тр

уд
оё

м
ко

ст
ь 

 
(в

 ч
ас

ах
) 

Виды учебных занятий, 
включая самостоятельную 

работу обучающихся и трудо-
ёмкость (в часах) 

Формы  
текущего кон-

троля  
успеваемости 

аудиторные  
учебные занятия 

самостоя-
тельная  
работа  
студентов всего лек-

ции 
практические 

занятия 
11.  Фундамент типологии  

читательского поведения 
  2 2  

12.  Смех как форма  
читательского поведения 

  2 2 Собеседование 

13.  Сатирическое и  
юмористическое чтение 

  2 2  

14.  Слёзы как форма  
читательского поведения 

  2 2 Собеседование 

15.  Основные проблемы и 
крупнейшие представите-
ли рецептивной эстетики 
ХХ века 

  2 2  

16.  Рецептивная проблемати-
ка в российской эстетике 
ХХ века 

  2 2  

17.  Авангард, классика и  
читательское поведение 

  2 2  

18.  Жанры массовой  
культуры и читатель 

  2 2  

 
 

для заочной 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  
текущего кон-

троля  
успеваемости 

аудиторные  
учебные занятия 

самостоя-
тельная  
работа  
обучающихся всего лекции семинары, 

практические 
занятия 

1.  Понятие читателя   2 20 Собеседование 
2.  Модель чтения  

как события 
  2 20 Собеседование 

3.  Смех и слёзы как  
формы читательского 
поведения  

  2 20 Контрольная 
работа 

 
 
 
 
 



4.2 Содержание дисциплины, структурированное по разделам 
 

Раздел дисциплины                              Содержание  
Предмет курса Вторичность литературоведческого (научного) понимания. 

Креативная и рецептивная эстетики. Читательская рефлексия. 
Адресованность произведения как его конститутивный 
признак. Три значения понятия «читатель».  

Горизонт читательских 
ожиданий 

Процессуальность чтения и предвосхищающее «забегание 
вперёд». Несбывшиеся ожидания. Ситуация повторного 
чтения.  

Специфика чтения  
художественных  
текстов 

Очеловеченность художественного изображения. Чтение как 
событие встречи.  

Два типа связей  
читаемого  
произведения 

Символически-ценностная природа художественного образа 
и читатель. Позиция причащения. Репрезентативные и 
полярные отношения в мире читаемого произведения. 
 

Два типа герменевтиче-
ских усилий читателя 

Усилие экспликации как развёртывание семантических 
возможностей символа. Ценностная демаркация. 

Кодовая и окказиональ-
ная семантика в  
процессе чтения 

Значение (готовый, данный семантический код) и 
актуальный (заданный) смысл читаемого текста. Опознание 
(Verstehen) элементов и схватывание (Erfassen) целого. 
Нарушение автоматизма читательского восприятия  
(В. Шкловский) 

«Порционный»  
характер чтения  

Динамика чтения как постоянного изменения горизонта и 
взаимодействие уже прочитанного с ещё читаемым. 
Перманентное редактирование смысла. 

Интертекстуальность 
чтения.  

Относительность автономии текста. Легитимность внешних 
связей. Понятие чужого слова (Бахтин). Понятие 
интертекстуальности Ю. Кристевой. Факультативные и 
обязательные внешние ассоциации. 

«Explicit reader» Образ читателя. Актуализация границы жизни и искусства. 
Обращение героя к читателю (зрителю).  

Онтологическая модель 
чтения как события 

Прозаическое состояние жизни и поэтическое состояние. 
Переход границы прозы и поэзии как эстетическое и 
герменевтическое событие чтения. 

Фундамент типологии 
читательского  
поведения 

Две основные стороны художественной ситуации: отношение 
героя к миру и положение его в мире. Читатель и герой; 
читатель и автор. Типы читательского поведения.  

Смех как форма  
читательского  
поведения 

«Субъективная» и «объективная» стороны смеховой 
ситуации. Ирония судьбы. Кант и Бергсон о смехе. 
Драматизм и его несерьёзная форма. Чтение как колебание на 
границе реального и мнимого. 

Сатирическое и  
юмористическое чтение 

Две противоположные, невесёлая и весёлая, правды о мире. 
Дистанция между читателем и комическим героем. 
Бесконечный и нулевой её пределы.  

Слёзы как форма чита-
тельского поведения 

Слёзы как не психофизиологический, а как эстетический акт. 
Сентиментальный образ мира и человека. 

Основная проблематика 
и крупнейшие предста-
вители рецептивной  
эстетики ХХ века 

Начало рецептивной эстетики в трудах Р. Ингардена. Понятие 
схематичности искусства и читательское поведение. 
Литературоведение Констанца. Х. Р. Яусс и его понятие 
текста как провокации. Описание акта чтения В. Изером. 
Американская рецептивная критика. С. Фиш.  



Рецептивная проблема-
тика в России ХХ века 

Читатель и литературовед. Ю. М. Лотман и В. В. Фёдоров. 
Чтение и исследование как процесс и как результат.  

Авангард, классика и 
читательское поведение 

Ситуация непонимания. «Новое» искусство. Канон.  

Массовое искусство и 
читатель 

Четыре жанровые формулы массовой культуры  
как алгоритмы чтения. 

 
5. Перечень учебно-методического обеспечения для самостоятельной  
    работы обучающихся по дисциплине   

 
Библиотека лаборатории герменевтики (ауд. 305). 
Электронная библиотека сайта лаборатории герменевтики. 
 

6. Фонд оценочных средств для проведения промежуточной аттестации обу-
чающихся по дисциплине 

 
6.1. Паспорт фонда оценочных средств по дисциплине  

 
Контролируемые разделы   
дисциплины  
(результаты по разделам) 

Код контролируемой компетенции   наименование 
оценочного 
средства 

Смех как форма  
читательского поведения 

ОПК-3 способность демонстриро-
вать знание основных положений 
и концепций в области теории ли-
тературы, истории отечественной 
литературы (литератур) и мировой 
литературы; представление о раз-
личных жанрах литературных и 
фольклорных текстов 

 
Собеседование 

Слёзы как форма читательского 
поведения 

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

 
Собеседование 

 
 Таблица баллов, получаемых за разные виды деятельности в рамках изучения дис-

циплины 
Формы и виды текущей де-
ятельности 

Балл за выполнение задания Всего за семестр 

Ведение конспекта лекций  3 55 
Контрольная работа.  
Истолкование и анализ худо-
жественных произведений.   

25 25 

итого 80 
 

Формы и виды итоговой 
оценки 

Балл за выполнение зада-
ния 

итого 

Устный зачет  20 
Всего: 100 



6.2. Типовые контрольные задания или иные материалы  
 

       а) Вопросы к собеседованию по теме «Смех как форма читательского поведения»  

           (материал – повесть А. С. Пушкина «Гробовщик»): 

1. Первое предложение. Какое в нём противоречие для читательского  
восприятия? Название повести. 

2. Почему в начале повести герой не радуется новоселью? 
3. Какой «порядок» устанавливается в доме гробовщика?  

Связать с первым предложением и его странностью. 
4. Что особенного в знакомстве героя с будочником? Как продолжается  

эта линия знакомства в повести (шутка на празднике, встреча во сне)? 
5. Почему после тоста за здоровье клиентов гости «начали друг другу  

кланяться…»? Каким здесь представляются отношения ремесленника  
и клиента и, вообще, ремесленного и человеческого?  

6. Два главные события во сне героя. Какова связь между ними? 
7. Почему автор поселил свою купчиху «на Разгуляе»? Перечислить ряд  

образов, связанных с этим. 
8. Интерпретировать финал повести. Чему радуется гробовщик? Сравнить эту  

радость с настроением героя в начале повести. Зачем он зовёт дочерей? Зачем  
здесь самовар? Гробовщик и Адриан Прохоров в начале и в конце повести.  

9. Алгоритм юмористического поведения читателя пушкинской повести.  
 
б) Вопросы по собеседованию по теме «Слёзы как форма читательского поведения» 

(материал – рассказ А. П. Чехова «На святках»): 

1. С какой художественной категорией рассказа Чехова раньше всего  
сталкивается читатель? 

2. Как по-разному называется грядущий праздник в различных главах рассказа?  
Какие два различные представления о времени стоят за этими названиями? 

3. Как с этой разницей типов времени связан конфликт рассказа?  
4. Как по-разному организовано художественное пространство в I и  

во II главах произведения? Место человека в пространстве.  
5. Как организация пространства во II главе выражает отношения между людьми? 
6. Понятие важного в рассказе. В какой части произведения оно фигурирует?  

С чем это связано? Как оценивается? 
7. Изображение слова в рассказе: в чём назначение слова? На какие части можно  

поделить письмо? Что повторяется при написании и прочтении письма? О чём  
говорит эта деталь? Выполняет ли слово свою посредническую, соединяющую  
роль? Каково назначение образа Егора? Откуда содержание письма?  
Зачем здесь солдатская тема? Зачем здесь иностранные слова? 

8. Какая тема привносится в рассказ Чехова его названием?  
9. В чём состоит посредническая роль читателя рассказа? 

 
6.3  Методические материалы, определяющие процедуры оценивания знаний,  
      умений, 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 основ рецептивной эстетики; незнакомство с соответ-
ствующим разделом курса; совершенная беспомощность в обращении с 
предложенным текстом. 



1 балл Очень приблизительные сведения о рецептивной эстетике; незнакомство с 
соответствующим разделом курса полное неумение применить имеющие-
ся знания.  

2 балла Недостаточное знание теоретической базы; слабое знакомство с соответ-
ствующим разделом курса; грубые ошибки в практической интерпрета-
ции. 

3 балла 
 

Общее понятие рецептивной эстетики. Поверхностное знакомство с соот-
ветствующим разделом курса; редкие удачи толкования текста.   

4 балла Хороший теоретический фундамент; в основном верный подход к тексту, 
базирующийся на освоенной соответствующем разделе; отдельные несу-
щественные неточности истолкования.  

5 баллов Понимание теоретических основ рецептивной эстетики; хорошее знаком-
ство с соответствующим разделом курса; уверенное применение знаний к 
пониманию конкретных примеров форм читательского поведения. 

 
 

7. Перечень основной и дополнительной учебной литературы, необходимой 
для освоения дисциплины 

 
Основная литература: 
 

1. Гиль, Ольга Львовна.  Зарубежная литература ХХ века [Текст] : учеб-
метод. пособие / О. Л. Гиль. - М. : Флинта : Наука, 2011. - 143 с.  

2. Кабанова И.В. Зарубежная литература XX века. 2-е изд. М.: "Флинта", 
2009. -  
472 с. 
http://e.lanbook.com/books/element.php?pl1_cid=25&pl1_id=2593 

3. Леонова Е.А. Немецкая литература XX века: Германия, Австрия : учебное 
пособие. М.: "Флинта", 2010. - 360 с. 
http://e.lanbook.com/books/element.php?pl1_cid=25&pl1_id=2460 

 
Дополнительная литература: 
 
Аверинцев С. С. Символ. КЛЭ. Т. 6.  
Аверинцев С. С.Филология. КЛЭ. Т. 7.  
Айрапетян В. Герменевтические подступы к русскому слову. М.,1992. 
Барт Р. Избранные работы. Семиотика. Поэтика. М.,1989. 
Барт Р. S/Z. М.,1993. 
Бахтин М.М. Вопросы литературы и эстетики. М.,1975. 
Бахтин М.М. Собр.соч. Т. 5. М.,1996. 
Башляр Г. Дом от погреба до чердака… // Логос 3 (34) 2002. 
Бочаров С. Г. О художественных мирах. М.,1985. 
Гадамер Г.-Г. Актуальность прекрасного. М.,1991. 
Гадамер Х.-Г. Истина и метод. М.,1988. 
Дильтей В. Собр.соч. Т. IV. Герменевтика и теория литературы. М.,2001. 



Зельдмайр Г. Искусство и истина. СПб., 2000. 
Зиммель Г. Приключение // Г. Зиммель. Избранное. Т. 2. М.,1996. 
Лотман Ю. М. Об искусстве. СПб., 1998. 
Рикёр П. Конфликт интерпретаций. Очерки о герменевтике. М.,1995. 
Роднянская И. Б. Художественность // КЛЭ. Т. 8. 
Тюпа В. И. Художественность литературн. произведения. Красноярск, 1987. 
Фёдоров В. В. О природе поэтической реальности. М.,1984. 
Финк Э. Основные феномены человеческого бытия // Проблема человека  
в западной философии. М.,1988. 
Хайдеггер М. Исток художественного творения // М.Хайдеггер. Работы  
                        и размышления разных лет. М.,1993. 
Цейтлин Б.М. 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 
Элиаде М. Структура символов // М. Элиаде. Трактат по истории религий.                    
Т. II, гл. 13. СПб., 1999. 

 
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  
Герменевтические параметры чтения художественного произведения //  
Литературное произведение: теория и практика анализа. Вып. 2. Кемерово, 2003 
 
 Предмет литературоведения – художественное произведение – не дан литературоведу 

непосредственно. Литературоведческое – научное – восприятие вторично. Иначе говоря, 
между литературоведением и литературой находится часто не замечаемая, почти прозрачная, 
фигура читателя. Поэтому мы, ещё только приступая к анализу, уже находимся на почве по-
нимания, толкования, а сами аналитические процедуры любого рода пронизаны дорефлектив-
ными толкующими актами.    

 Если попытаться самыми общими чертами обозначить читательский горизонт, на кото-
ром появляется литературное произведение, то следует заметить, что ожидание художествен-
ного произведения – это ожидание не информативности, а событийности. Причём имеется в 
виду не столько описываемое событие внутри произведения, сколько событие, происходящее 
между книгой и читателем. Формально схваченное, это событие, ожидаемое в чтении художе-
ственной книги, есть встреча.      

(...) Различие прозаического (нехудожественного) и поэтического смыслов особенно 
наглядно при сравнении текстов, имеющих определённые смысловые переклички. Сравним 
отрывок из работы Ортеги-и-Гассета «Человек и люди» и стихотворение Баратынского из 
книги «Сумерки»: 

 
Сначала мысль, воплощена 
В поэму сжатую поэта, 
Как дева юная, темна 
Для невнимательного света; 
Потом, осмелившись, она 
Уже увёртлива, речиста, 



Со всех сторон своих видна, 

Как искушённая жена 
В свободной прозе романиста; 
Болтунья старая, затем 
Она, подъемля крик нахальной, 
Плодит в полемике журнальной 
Давно уж ведомое всем. 

 
 Ортега-и-Гассет говорит о превращении живой мысли (плода индивидуального твор-

ческого усилия) в общее место как о метаморфозе личного в безличное (Х. Ортега-и-Гассет. 
Избранные труды. М.,1997. С.648). Пожалуй, о том же речь идёт и у Баратынского. Но это 
«речь о» вовсе не смысл. Стихотворение лишь «притворяется» прозаическим рассуждением, 
«одетым» в поэтический ритм и рифмы. Перед нами художественное уравнение (мысль – 
женщина). Оно представляет собой символическую структуру, со-держащую различные 
смысловые аспекты в единстве. Было бы ошибкой делить эти аспекты на главные и второсте-
пенные, так как в этом случае придётся признать высказывания философа и поэта тожде-
ственными по смыслу, а все образы стихотворения – иллюстрациями этого прозаического 
смысла. 

Однако стихотворение Баратынского схватывает перекличку различных сторон бытия 
как совершенно равнозначимых. Оно столь же о мысли и её метаморфозах, сколь и о жизни 
женщины. Это и портреты литературных жанров, и характеристики различных возрастов. 
Символическая структура стихотворения самодостаточна и как бы “объёмна”; тезис же фило-
софа является отдельным звеном цепи рассуждений об общественном и личном измерениях 
человеческой жизни.  

Итак, сам по себе художественный смысл вроде бы  ничем не отличается от нехудоже-
ственного. Но в том-то и дело, что он никогда не бывает «сам по себе». Его специфика как раз 
заключается в неотрывности от реальности. Любой другой смысл, конечно, тоже относится к 
реальности, однако его можно сформулировать, то есть дать идеально, а художественный 
смысл не поддаётся идеальным формулировкам, отрывающим его от конкретного образа. 
Здесь невозможна общая мысль, порождённая операцией абстрагирования, – обобщение без 
абстрагирования как раз и есть символ. Здесь также невозможна нейтральная мысль, порож-
дённая операцией объективирования, отстранения авторской интенции либо читательского 
участия, – художественный смысл неизбежно оценочен.  

Иначе говоря, чтение (и, соответственно, понимание), являясь событием встречи, схва-
тывает указанные две стороны художественного образа человека – смысл и бытие – в нераз-
дельном единстве. Но такое единство по-разному предстаёт, если мы взглянем на него с каж-
дой из указанных его сторон. И поэтому требуются понятия, обозначающие различные аспек-
ты изображения человека. С одной стороны, как это уже упоминалось, обычно говорится об 
одушевлённости неодушевлённого, о некоем просвечивании смысла сквозь бытие, что связано 
с понятием символа. С другой стороны, художественный образ видится как воплощение ду-
ховного, как инкарнация смысла, его «сбывание». Это не что иное, как ценность. Итак, 
смысл, открываемый в бытии и не отрываемый от бытия, есть символ. Бытие, воспринимае-
мое как сбывшийся, инкарнированный, осуществлённый смысл, есть ценность. Этим двум ре-
альным аспектам того, что встречает читатель, соответствуют два типа художественных свя-
зей, схватывание которых и является  пониманием.  

Одушевление неодушевлённого в произведении порождает те смысловые отношения 
репрезентативности, которые обнаруживают его символическую структуру. Например, 
начало стихотворения А. Майкова «Дума»:  

 
Жизнь без тревог – прекрасный светлый день (…) 

 
 «Прекрасный светлый день» символизирует понятие безмятежной жизни («без тре-

вог»), как вообще день может символизировать целую жизнь. Здесь имеет место представи-



тельство, передача полномочий: день выступает представителем жизни – это как бы сама 
жизнь в миниатюре (продолжительность здесь выносится за скобки, благодаря чему предста-
вительство становится возможным).  

 Если посмотреть на то же самое с точки зрения второй стороны очеловеченности ху-
дожественного образа – воплощения духовного, – то здесь исходным, наоборот, является бо-
лее общее понятие «жизни без тревог». В переходе от него к образу «прекрасного светлого 
дня» происходит некое уплотнение смысла в ценность, обретение им бытийной весомости. 
Такой ракурс обнаруживает другого типа отношения – полярности. В рассматриваемой стро-
ке спокойствие жизни осознаётся на фоне «тревог», которые в связи с этим приобретают тём-
ную окраску – в противовес светлому дню. Сам предлог «без» помогает здесь ощутить полюса 
изображаемого.  

Чтение (и, соответственно, понимание) помещает художественный предмет в систему 
координат со- и противопоставлений. Понимая, мы, чаще всего неосознанно, ищем повторы и 
контрасты, параллели и полюса. Но есть очень важная особенность, которая резко отличает 
чтение и интерпретацию художественных произведений от анализа: в анализе перед нами 
объект, а вся активность исходит от нас. В понимании, в чтении позиция читателя не познава-
тельно-регистрирующая, а позиция причащения. Отношения репрезентативности, образуясь 
внутри произведения, распространяются, проецируются читателем на свою жизнь. Отноше-
ния ценностной полярности выводят самого читателя из нейтрального состояния, «поляризу-
ют» его.  

Получается, что если анализ всегда направлен на объект, то толкование – это всегда 
отчасти самоистолкование. Читателю произведение говорит не только о себе, но и о его соб-
ственной жизни. Вот почему если субъект анализа всегда «в тени», то интерпретация всегда 
толкует и интерпретатора. Так происходит, например, с героем романа «Подросток», когда он 
рассуждает о «Скупом рыцаре» (5, III) и о «Горе от ума» (6, III). Понятно, что здесь толкова-
ние героя является его самохарактеристикой по авторской воле, но в любом случае интерпре-
тация неотделима от интерпретатора.  

Всё сказанное ведёт к очень старому и глубокому сравнению искусства с зеркалом. 
Например, эпиграф к пьесе «Ревизор» («На зеркало неча пенять, коли рожа крива») отчасти 
проясняет знаменитые слова из монолога городничего: «Мало того, что пойдёшь в посмеши-
ще – найдётся щелкопёр, бумагомарака, в комедию тебя вставит. Вот что обидно! Чина, зва-
ния не пощадит, и будут все скалить зубы и бить в ладоши. Чему смеётесь? – Над собою смеё-
тесь!..» (5,VIII).  

Благодаря чему смеющийся читатель (зритель) оказывается причастным всему проис-
ходящему со смешным героем? «Ревизор» – пьеса не только о городке, куда приехал Хлеста-
ков, мнимый ревизор, а о глобальной ревизии человеческой жизни вообще. Масштаб смеха 
внезапно обнаруживает большую глобальность, символический универсализм, как в послед-
ней строке стихотворения Гёте в переводе Лермонтова: «Отдохнёшь и ты». (Вообще можно 
сказать, что любое художественное произведение говорит читателю и ты; читатель всегда в 
определённом смысле оказывается втянутым «в историю»). Аналогичным событием, обнару-
живающим эстетическую причастность читателя к изображаемому миру, являются слёзы. Ме-
тафоры обыденного языка подсказывают, что такое слёзы: это «увлажнение» бесчувственного 
– то есть «сухого», «зачерствевшего» – сердца. Как смех есть преодоление в самом читателе 
инерции серьёзности (на что впервые обратил внимание И. Кант), так и слёзы суть преодоле-
ние в самом читателе инерции «бесчувственности», рассудочного и делового настроя обыден-
ной прозаической жизни. Поэтому если, смеясь над героем произведения, читатель отчасти 
смеётся «над собою» самим, то и плачет он тоже в указанном смысле над самим собой, а не 
только над героем.  

Фундаментальный характер категории целостности для эстетики обнаруживается, та-
ким образом, и в герменевтической плоскости: символическая при-частность и ценностное у-
частие – это две стороны единого эстетического события, аналогично тому, как сами слова 
эти растут из одного корня. В чтении художественного произведения преодолеваются одно-
временно частичность и раздробленность жизни и наша безучастность, индифферентность. 

Смысл любой художественной детали может открываться в  этих  различных направ-



лениях – к смежным семантическим слоям или к противоположным полюсам. Двум типам 
объективных связей произведения соответствуют два направления герменевтических усилий 
читателя. Символическая репрезентативность открывается читателю в усилии экспликации, 
развёртывании смысловых возможностей символа. Направление экспликации задано всем уже 
прочтённым и уточняется последующим. При этом размах воспринимаемого символа  дости-
гает самого читателя, который становится частью открываемого жизненного смысла (причём 
не частью как осколком, а частью как у-част-ником). Ценностная полярность обнаруживается 
в чтении интуитивной демаркацией, то есть идеальным проведением ценностных границ. 
При этом такая невидимая демаркационная линия проходит не только через воспринимаемый 
художественный мир, но и через самого читателя, актуализирующего в себе ценностные по-
люса художественного мира. Так, понимание романа «Обыкновенная история» заключается 
не столько в приёме к сведению конфликта жизненных установок его героев, сколько в актуа-
лизации своих чувствительности и рассудочности, что даёт возможность переживания этого 
конфликта и ощущения своей причастности смыслу произведения – не интеллектуальной, а 
экзистенциальной. Итак, чтение как событие встречи – это не только обнаружение смысла, но 
и осуществление его; это не только открытие произведения, но и открытие самого читателя.  

Вспомним положение древнего трактата «Об искусстве поэзии»: «поэзия философич-
нее и серьёзнее истории». Греческий мыслитель, как известно, объясняет это тем, что историк 
«говорит о действительно случившемся», а поэт – «о том, что могло бы случиться» (Аристо-
тель. Об искусстве поэзии. 9, 1451b). Меньшая «философичность» «действительно случивше-
гося» заключается в его эмпирической наличности. Модус возможного имеет прямое отно-
шение к сфере смысла (последняя есть не что иное как горизонт возможностей). Однако дело 
не только в этом. Очень важно продолжить здесь мысль философа следующим образом. Поэт 
говорит «о том, что могло бы случиться»  и с читателем в том числе. Эта живая, в модусе 
возможности, причастность, а не отстранённость (как при посещении музея), делает поэзию 
«серьёзнее» истории: это не «прошлое», то есть то, что прошло, уже не актуально для меня, 
это вечно теперешнее-здешнее, всерьёз настигающее мою жизнь.  

Именно художественные тексты с их «философичностью» прежде всего и нуждаются в 
интерпретации. Прочитаем первую строфу стихотворения Фета «У камина»:  

 
Тускнеют угли. В полумраке 
Прозрачный вьётся огонёк. 
Так плещет на багряном маке 
Крылом лазурным мотылёк (…) 

 
 Какой бы зрительно точной ни была нарисованная картина погасающего камина, нам 
её самой по себе (то есть в её эмпирической наличности) недостаточно. Некое не обязательно 
осознанное или сформулированное «ну и что?» как герменевтическое  беспокойство сопро-
вождает то самое ожидание встречи, о котором шла речь. Именно в горизонте этого ожидания 
воспринимается фетовский камин. Но как раз поэтому ожидаемое символическое взаимное 
представительство различных смысловых слоёв требует акта экспликации, а оценки, не выра-
женные непосредственно, нуждаются  в  выявлении с помощью процедуры демаркации. Как 
писал Х.-Г. Гадамер, «усилие понимания имеет место повсюду, где не происходит непосред-
ственного понимания либо где приходится принимать в расчёт возможность недоразумения» 
(Х.-Г. Гадамер. Истина и метод. М.,1988. С. 226).   

 Иначе говоря, усилия истолкования требует неизречённость художественного смысла, 
его сокрытость, погружённость в бытие. Причём типичные ошибки здесь связаны как раз с 
игнорированием или недооценкой этой неизречённости. Интерпретация иногда сводится к пе-
ресказу, что коренится в растворении разницы между понятиями содержания («транскрипци-
ей» которого, как это называет М. М. Бахтин, является пересказ) и смысла: смысл – это то, о 
чём. Интерпретация иногда сводится к нравоучению, что идёт от недифференцированности 
этических («жизненных») и эстетических оценок: смысл – это то, чему нас учит эта книга.  

Само сравнение в приведённом фетовском четверостишии ближайшим образом явля-
ется чисто зрительным уподоблением потухающего камина и мотылька. Как далее это развёр-



тывается? Мотылёк соединяет красоту с недолговечностью и хрупкостью. Это значение, бла-
годаря сравнению в первой строфе, взаимодействует с образом погасающего камина, однако 
выявляется указанное взаимодействие благодаря усилию экспликации: погасание → недолго-
вечность, хрупкость. Всё это проецируется на камин как атрибут дома, человеком освоенный 
мир (хотя даже при отсутствии таких прямых упоминаний проекция художественно изобра-
жаемого на человеческую жизнь a priori обязательна). Благодаря этому названный смысл  об-
наруживает антропологическое измерение.  

Но здесь же читатель совершает ещё одну герменевтическую акцию: может быть, не-
заметно для себя самого он проводит идеальную ценностную границу между цветным (багря-
ным, лазурным) и тусклым; между расцветом жизни и закатом; огнём и пеплом; между безза-
ботным порханием юности и трезвым взглядом старости и так далее. Эта ценностная демар-
кация составляет с развёртыванием символа единое целое. Поэтому, например, с оппозицией 
багряного, лазурного и тусклого  взаимодействует  противопоставление  пёстрого  и  серого 
во второй строфе.  

Итак, герменевтическое «усилие», которое Гадамер считал неизбежным при отсут-
ствии «непосредственного понимания», всегда имеет место в чтении художественных текстов. 
Можно отметить некое  спотыкание, заминку, неизбежную встречу со странностями  при 
восприятии художественного произведения. Поэт, лирический герой цикла А. Ахматовой 
«Тайны ремесла», заявляет: 

 
(…) По мне, в стихах всё быть должно некстати, 
Не так, как у людей (…). 

 
Это объясняется своего рода инерцией. Здесь можно воспользоваться кантовским от-

крытием, связанным с определением смеха («аффект от внезапного превращения напряжённо-
го ожидания в ничто» И. Кант. Собр.соч. Т. 5. М.,1966. С. 352). 

Обратив внимание на инерцию серьёзного восприятия при встрече со смешным, Кант 
впервые рассмотрел смех как событие. Значение этого открытия, с нашей точки зрения, выхо-
дит за рамки теории комического. Событийность художественного восприятия вообще (а не 
только смехового) означает то, что читатель переступает границу жизни и искусства. Инерция 
прозаического восприятия художественной литературы проистекает из того обстоятельства, 
что мы, беря в руки книгу, находимся ещё в прозаической реальности.  

 Возьмём первую строфу стихотворения Пушкина “Пророк”: 
 

Духовной жаждою томим, 
В пустыне мрачной я влачился, 
И шестикрылый серафим 
На перепутье мне явился (…). 
 

Прозаическое (неадекватное) восприятие этого высказывания состоит в механистичном 
характере соотнесённости содержания стихов как: 1) состояния героя; 2) места событий; 3) 
встречи с небесным существом. К этому подходит определение, с которого начинается статья 
“Искусство и ответственность” Бахтина: “Целое называется механическим, если отдельные 
элементы его соединены только в пространстве и времени внешнею связью, а не проникнуты 
внутренним единством смысла. Части такого целого хотя и лежат рядом и соприкасаются друг 
с другом, но в себе они чужды друг другу” (М. М. Бахтин. Эстетика словесного творчества. 
М.,1979. С. 5).  

 Если мы просто “складываем” внутреннее состояние пушкинского героя и внешние об-
стоятельства, в которых мы его застаём, то понятия духовной жажды и мрачной пустыни 
остаются абстрактными, неопределёнными. Непонятно, чего жаждет душа героя и что это за 
“пустыня мрачная”. Однако при читательском настрое на “внутреннее единство смысла” эти 
понятия взаимно объясняют друг друга. При такой обоюдной проекции мрак и пустота ста-
новятся как раз характеристиками того душевного состояния, которое “томит” героя и от ко-
торого он жаждет освободиться. Иначе говоря, это жажда света и наполненности души, то 



есть жизненного смысла, отсутствие которого объясняет ещё одну подробность описываемого 
состояния: “влачился”. Поэтому в стихотворении дальше встречаются слова “наполнил”, “ис-
полнись”, передающие как раз заполнение исходной пустоты души.  

При таком прочтении, выявляющем взаимодействие строк стихотворения, обнаружи-
вается тот смысл слова “жажда”, который вроде бы отрицается определением “духовной”. Это 
буквальная жажда как желание напиться: ведь именно пустыня (опять же в буквальном смыс-
ле) есть зона такого желания. Символические “жажда” и “пустыня”, отсылающие нас к “фигу-
ральному” (“духовному”) значению, актуализируют также и буквальное (“телесное”). Это 
уравнение материальной жажды (воды) и духовной (смысла) создаёт ту символическую (то 
есть соединяющую значения) художественную реальность, которую при указанной установке 
обнаруживает читатель.  

Тот же механизм выявляется и в чтении второй половины начальной строфы “Проро-
ка”. Встреча героя с ангелом, воспринимаемая отдельно от предыдущего, совершенно слу-
чайна и прозаична (при всей экстраординарности такой встречи). Но увиденное в единстве 
смысловой перспективы событие первой строфы стихотворения Пушкина обнаруживает свою 
неслучайность: именно “духовная жажда” вызывает появление “шестикрылого серафима”. 
Здесь мы снова видим то сопряжение внутреннего и внешнего планов, которое оказывается 
важным и для понимания выражения “на перепутьи”. Это и некая внешняя пространственная 
характеристика (перекрёсток дорог), и, одновременно, ситуация духовного выбора.  

На этом примере видно, как преодолевается в чтении художественного произведения 
инерция нехудожественного восприятия. Метафорически выражаясь, мы должны услышать не 
только слова художественного текста (это “только” – прозаическое их восприятие), но и “не-
слышные” с нехудожественной точки зрения  переклички между ними.  

Как своеобразную параллель событию появления “шестикрылого серафима” перед ге-
роем “Пророка” можно прочесть начало “Сцены из Фауста”: “Фауст. Мне скучно, бес…”. 
Признание Фауста обнаруживает, возможно, кратковременное, настроение. Но это располо-
жение духа (скука) “чудовищно”, по слову Кьеркегора: ведь оно погружает в бессмысленное, 
пассивное, нетворческое состояние, отвращает от мира. Поэтому “бес” здесь не случайный 
адресат такого признания. Его появление предопределено самим настроением. Он и есть это 
настроение, так как бессмысленность инфернальна: она противостоит миропорядку Творца. 
“Бес” – олицетворение скуки и бессмысленности бытия, но он также призван развеселить Фа-
уста (найти способ ему “рассеяться”). В этом тождестве болезни и лекарства состоит глубокое 
противоречие, с которым сразу сталкивает читателя произведение.  

Таким образом, чтение как эстетическая акция носит характер связывания. В приве-
дённых примерах читатель должен связать духовную жажду героя «Пророка» с появлением 
духовного существа, а скуку Фауста – с образом Мефистофеля.  

Положение о событии чтения как переходе границы художественного мира и прозаи-
ческой жизни  является для нас исходным в описании герменевтического горизонта художе-
ственного восприятия. 

Прозаическое состояние, в котором мы пребываем до начала художественного собы-
тия, характеризуется раздробленностью целой жизни на отдельные дни и обы-денные заботы. 
Поэтому смысл жизни, носящий этический характер, всегда впереди: он не схватывается из-
нутри каждодневного измерения. Мы можем размышлять о нём как о возможности, но дей-
ствительностью смысл нашей жизни делает лишь сама реальная жизнь. Изнутри себя самой, 
из «я» жизнь всегда воспринимается как нечто незавершённое: любой наш поступок есть реа-
лизация какого-то смысла, но, конечно, не смысла всей жизни (М. М. Бахтин).  

Прозаическое состояние нашего существования не только дробит жизнь и день челове-
ка как целое и часть, но и дробит сущность целого Человека и частные жизни отдельных лю-
дей. 

Входя в тотально репрезентативный художественный мир, где исчезает различие меж-
ду целым и частью, так, что в части присутствует целое, читатель в самом себе обнаруживает 
такое исчезновение и причастность к тому, что Гадамер называет «всеотнесённостью бытия» 
(Г.-Г. Гадамер. Актуальность прекрасного. М.,1991. С. 265), а также свою родовую общечело-
веческую сущность. 



Однако событие чтения художественной книги – это также переход границы состояния 
индифферентности и ценностной напряжённости. При этом речь идёт не об этической изна-
чальной безучастности, а об эстетической. Этическое напряжение (поляризация) ценностей 
образуется в разомкнутом горизонте жизни, воспринимаемой как моя, то есть жизни в катего-
рии «я». Это напряжение возникает в ситуации выбора, то есть предстоящих возможностей. 
Реализация выбора, то есть переход возможности в действительность, есть поступок – некая 
этическая единица жизни. В поступке происходит сбывание смысла («инкарнация» – М. М. 
Бахтин), но лишь частичное: горизонт жизни поступком не закрывается, и поэтому смысл 
жизни в целом всегда «отодвигается» в будущее как предстоящий.  

Эстетическое сбывание (актуализация) смысла осуществляется в категории другого как 
завершение, как смысл целой жизни, судьба, то есть суд бытия. Судьба, как это показал М. М. 
Бахтин,  может быть дана только извне, как судьба другого, героя. В такой эстетической, за-
вершающей оценке жизнь берётся именно в её глобальном, целостном измерении. Поэтому 
данная оценка актуализирует полюса бытия в самом читателе. Поляризуется сам горизонт 
восприятия им художественного мира.  

В. В. Бибихин указывает на распад значений слова «мир» как на утрату их первона-
чального единства: «Не видели бы мы никакого собрания вещей, никакого универсума, ника-
кого «всего мира», если бы не имели раньше, пусть за-бытого, опыта согласной тишины…» 
(В. В. Бибихин. Мир. Томск, 1995. С. 62). Опыт искусства есть как раз прорыв, хоть и кратко-
временный, к этому утраченному единству. В. В. Бибихин проводит аналогию между распа-
дом мира и «растерянностью» человека. Это и есть то, что можно связать с прозаическим со-
стоянием жизни, преодолеваемым в чтении художественного произведения.  

 Попытаемся теперь в намеченной плоскости описать параметры понимания следующе-
го стихотворения В.Набокова: 

 
На закате, у той же скамьи, 
как во дни молодые мои, 
 
на закате, ты знаешь каком, 
с яркой тучей и майским жуком, 
 
у скамьи с полусгнившей доской 
высоко над румяной рекой, 
 
как тогда, в те далёкие дни, 
улыбнись и лицо отверни, 
 
если душам умерших давно 
иногда возвращаться дано. 

 
 Временная характеристика первого стиха («на закате») символически развёртывается 

при чтении произведения во временность вообще. При этом объединяются и становятся вза-
имно репрезентативными различные планы бытия: время суток и года (вечер, весна); возраст 
(ушедшая молодость); временность вещи («полусгнившая доска»). Поэтому закат солнца ре-
презентирует временность человеческой жизни. 

 Смысл той же подробности первой строки открывается и в другом направлении и с по-
мощью иного понимающего усилия. На первый взгляд единый образ вечернего свидания цен-
ностно неоднороден. По сути дела налицо спор временности и постоянства, повторяемости 
(«у той же скамьи»).  

Но в стихотворении речь идёт о повторении свидания не в реальном плане жизни, а в 
идеальном – воспоминания. Временности жизни противостоит память. В связи с этим образ 
временности обретает ещё один («идеальный») смысл – забвение.  

Причём важно отметить, что здесь само поэтическое слово оказывается напоминанием, 
побудительной силой, возвращающей «души умерших давно». Помимо сказанного здесь ещё 



на глубинном (археологическом) уровне актуализируется миф об Орфее и Эвридике. Это чу-
десное возвращение из невозвратности происходит как оживание события в конкретных по-
дробностях: скамья, туча, улыбка, жест смущения и др. Но энергия воспоминания проистекает 
из значительности события: “на закате, ты знаешь каком”. Здесь из однородного потока вре-
мени выделяется нечто ведомое лишь я и ты – интимное, личное – любовное признание.  

Во время чтения мы оказываемся причастными, с одной стороны, смысловой беско-
нечности развёртывающихся символических репрезентативных связей (время – закат – смерть 
– забвение…), а с другой – напряжению, образующемуся между полюсами потока времени и 
усилия памяти, направленного как бы против течения.  

Эти два параметра смысловой структуры обнаруживаются, например, в световых обра-
зах произведения. Конечно, взятые абстрактно память и время не имеют отношения к свето-
вым подробностям. Но взаимное представительство заката солнца и человеческой жизни от-
крывает ещё одно – световое – измерение указанного ценностного спора: воспоминание кон-
кретизируется в этом направлении как пробивание света сквозь погружающийся в темноту 
мир, а сама эта темнота оказывается “синонимом” (репрезентантом) забвения. Отсюда проис-
текает своеобразная напряжённость световых определений. Свет дан лишь как погасающий 
(“закат”), пронизывающий тьму (“яркая туча”), отражённый (“румяная река”).  

О возвращении чьих душ «умерших давно» идёт речь? Понятно, что прежде всего име-
ется в виду ты. Однако событию возвращения, требующему усилия памяти, причастен и 
субъект этого воспоминания. Его душа тоже возвращается «во дни молодые». Но это возвра-
щение является одновременно возвращением к чему-то самому подлинному из мнимого бы-
тия. Усилие памяти (и поэтического cлова) противостоит смерти во всей многозначности это-
го понятия.  

Можно сказать иначе, что сам спор времени и памяти имеет различные символические 
уровни, как бы ведётся в разных измерениях. Чтение произведения есть актуализация ука-
занного  напряжения уничтожающей работы времени и любовного сберегающего усилия па-
мяти, реальной печальной безвозвратности жизни и идеального запечатления значительности 
её мига.  

Такая актуализация художественного смысла как раз означает его событийный харак-
тер, то, что художественный смысл не только выявляется, но и осуществляется в реальной 
плоскости чтения. Читатель становится причастным ему благодаря символической энергии 
всеохватности, исходящей от художественного образа, причём причастным реально, так как 
ценностное напряжение, к которому он подключается, выводит из состояния индифферентно-
сти и, тем самым, переводит смысл в действительный план его жизни.  

Указание на коррелятивность понятий “символ” и “толкование” (например, у П. Рикё-
ра) не снимает вопроса о самом характере усилия интерпретации. Если истолкование понима-
ется как простое определение, символом чего является тот или иной предмет, то в этом случае 
пропадает та существенная разница между символом и аллегорией, о которой писал Шеллинг. 
Фактически когда мы имеем дело с текстами нового времени, то их понимание вовсе не за-
ключается в такой “расшифровке”: художественные произведения прозрачны, так как все они 
символически репрезентируют не что иное, как человеческую жизнь.  

 В чём же тогда заключается интерпретация художественной реальности? По-видимому 
– в определении порядка её смысловых слоёв и ценностных полюсов, иначе говоря – в выяв-
лении её развёртывающейся смысловой структуры.  

 Например,  мы, столкнувшись с выражением “На свете счастья нет…” из пушкинского 
стихотворения, должны думать не в направлении расшифровки каких-то печальных обстоя-
тельств жизни героя (или, что ещё хуже, автора), а в направлении к остальным подробностям 
самого текста. Мы услышим в этом случае перекличку разочарования в счастье и желания по-
коя сердца. “Счастье” в мире произведения Пушкина связано как раз с беспокойством сердца, 
жизнью страстей и с тяжёлой зависимостью от них (“усталый раб”). Поэтому налицо иллю-
зорность такого счастья.  

 Таким образом, толкование символической реальности пушкинского стихотворения 
состоит не в поиске “ЗА” ним скрытого смысла, а в выявлении взаимодействий различных де-



талей самого произведения.  
 При этом, однако, символический принцип взаимного представительства образов ху-

дожественного произведения не означает смысловой непроницаемости границы его мира. 
Символическая экспликация может иметь два пути, которые были указаны ещё романтиче-
ской герменевтикой. То, что Ф. Шлейермахер называл «грамматическим» и «психологиче-
ским» направлениями толкования (к единству языка и к личности автора), базируется на ре-
альной противоречивости смысловой структуры текста, открытой и закрытой одновременно. 
Взаимное представительство образов произведения обнаруживает некий узел авторского за-
мысла как «стягивающую силу», организующую «окказиональный» полюс неповторимости 
художественного смысла (присущего лишь данному тексту). Это «телеологическое» (П. Ри-
кёр) направление развёртывания символа «на территории» самого художественного произве-
дения (в его контексте). Другое направление толкования определяется, наоборот, открыто-
стью текста единству языка. Причём «язык» следует понимать максимально широко. Это 
культурный диалог, весь комплекс интертекстуальных связей произведения, а также архео-
логический (ритуально-мифологический) подтекст как репертуар фундаментальных, транс-
исторических ситуаций человеческого существования.  

Если принять мысль Г.-Г. Гадамера о том, что произведение искусства есть “символи-
ческая репрезентация жизни” (Х.-Г. Гадамер. Истина и метод. М.,1988. С. 114), то приходится 
задаться вопросом: на чём основана разница этих репрезентаций? Наш ответ на этот вопрос 
таков: фундамент всех модификаций художественных символов жизни – оценка. Это прежде 
всего “ДА” и “НЕТ” самой жизни. У Бергсона смех – на границе искусства и жизни. По-
видимому, все типы искусства (и эстетическое отношение вообще) существуют на границе с 
жизнью. В. В. Фёдоров, рассматривая повесть Л. Толстого «Три смерти», говорит об изобра-
жении своего рода «прения живота и смерти» (См.: В. В. Фёдоров. О природе поэтической 
реальности. М.,1984). Это наблюдение можно обобщить: любое произведение представляет 
собой такой спор жизни и смерти. Жизнь” и “смерть” не только универсальные предметы 
изображения, но и способы оценки: воскресенье и убийство эстетические (например, героиза-
ция и сатира или сентиментальное “воскресенье” и “убийственная” ирония). В искусстве что 
(содержание) и как (форма) сливаются в понятии «жизнь» и её границы. Все модификации 
зависят от разницы содержания категории “жизнь” (resp. смерть), которое носит сугубо исто-
рический характер. 

 Таким в общих чертах представляется нам переход читателем эстетической границы 
искусства и жизни. Событие чтения, “захватывая” читателя в художественный мир, уводит 
его от жизни  в её обыденном, прозаическом измерении и, одновременно, приводит к ней, 
преображённой, – как к переживанию своей целостности. Эта эстетическая метаморфоза осу-
ществляется в описанной символически-ценностной “системе координат”.  

 
Курс «Поведение читателя» примыкает непосредственно к дисциплине «Интерпрета-

ция художественного текста». Поэтому учебное пособие Л. Ю. Фуксона и хрестоматия «Чте-

ние», наряду со специальными указанными в РП источниками, могут (и должны) быть ис-

пользованы также и в этом учебном курсе.   

10. Описание материально-технической базы, необходимой для осуществле-
ния образовательного процесса по дисциплине  

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

11. Иные сведения  и (или) материалы 
 

Словарь персоналий и терминов. 



 
Горизонт ожидания – реально существующим читателям и их группам присущи самые раз-
ные, часто не похожие одна на другую установки восприятия литературы, требования к ней. В 
рецептивной эстетике они обозначаются этим термином, который был взят у социологов К. 
Мангейма и К. Поппера. Поппер рассматривает «г.о.» как предпосылку наблюдения, такой 
разворот проблемы наблюдения дает основание сопоставить его с попыткой определить спе-
цифическую роль литературы в общем процессе формирования опыта и отграничить литера-
туру от других форм общественного поведения. По Попперу, прогресс в науке и донаучный 
опыт объединяет то, что каждой гипотезе, наблюдению всегда предшествует ожидание. Ху-
дожественный эффект рассматривается как результат соединения авторской программы воз-
действия с восприятием, осуществляемым на базе горизонта читательских ожиданий. Суть 
деятельности писателя, по мысли Х.Р. Яусса, состоит в том, чтобы учесть горизонт читатель-
ских ожиданий, вместе с тем, нарушить эти ожидания, предложить публике нечто новое, 
неожиданное. «Г.о.» читателей необычайно многообразны (шокирующие эмоции, вразумле-
ния, поучения, эстетические наслаждения). 
Таким образом, "г. о." - это то, какой смысл вкладывает писатель при создании произведения 
и ожидает, что именно так текст воспримут, он, в свою очередь, может совпадать / не совпа-
дать с горизонтом ожидания читателя, это зависит от множества факторов: уровень образо-
ванности, степень начитанности, мировоззренческие установки и т.д. 
Отсюда, существуют 3 способа контакта читателя и текста: 1) горизонт читателя полностью 
не совпадает с горизонтом текста – непродуктивная модель; 2) горизонт читателя и горизонт 
текста полностью совпадают – непродуктивная модель; 3) горизонт читателя и горизонт тек-
ста частично совпадают – продуктивная модель. 
Имплицитный читатель. Повествовательная инстанция, парная имплицитному автору и, по 
нарратологическим представлениям, ответственная за установление той «абстрактной комму-
никативной ситуации», в результате действия которой литературный текст (как закодирован-
ное автором «сообщение») декодируется, расшифровывается, т. е. прочитывается читателем и 
превращается в художественное произведение. Как терминологическое понятие имплицитный 
читатель  наиболее детально было разработано немецким рецептивным эстетиком В. Изером. 
Иногда имплицитного читателя называется «абстрактным читателем». 

По определению Я. Линтвельта, «абстрактный читатель функционирует, с одной стороны, 
как образ получателя информации, предполагаемого и постулируемого всем литературным 
произведением, и, с другой стороны, как образ идеального реципиента, способного конкрети-
зировать его общий смысл в процессе активного прочтения». Имплицитный читатель должен 
в идеале понимать все коннотации автора, различные «стратегии» его текста, например, сти-
левой прием иронии. 

Имплицитный читатель наиболее четко выявляется при сопоставлении с «несостоявшимся 
читателем», в роли которого, например, выступает череда эксплицитных читателей романа 
Чернышевского «Что делать?» («проницательный читатель», «простой читатель», «добрейшая 
публика» и т. д.). Задача имплицитного читателя характеризуется здесь как необходимость 
определить свою позицию по отношению к взглядам всех этих «читателей» и синтезировать в 
единое концептуальное целое внутренний мир  романа, дважды опосредованный для него: 
сначала «подачей» материала рассказчиком, а затем восприятием «читателей». 

 
Эксплицитный читатель. Реципиент, выступающий в виде персонажа, например, калиф в 
«Тысяче и одной ночи», слушающий сказки Шахразады, или эксплицитный чита-
тель, зафиксированный в тексте в виде прямого обращения эксплицитного автора к своему 
читателю, — приём, наиболее часто встречающийся в просветительской литературе XVIII в. 
(например, постоянные обращения к читателю в романе Филдинга «Том Джонс»). Специфи-
ческим случаем сознательного обыгрывания писателем приема эксплицитного читателя мо-
жет служить роман Чернышевского «Что делать?», где в самом тексте произведения выведен 
спор «автора» и «проницательного читателя» с его установками любителя «традиционной 
беллетристики», заявляющего о своем «знании» шаблонизированных канонов повествования. 

http://terme.ru/dictionary/179/word/implicitnyi-chitatel
http://terme.ru/dictionary/179/word/implicitnyi-chitatel
http://terme.ru/dictionary/184/word/vnutrenii-mir
http://terme.ru/dictionary/179/word/yeksplicitnyi-chitatel
http://terme.ru/dictionary/179/word/yeksplicitnyi-chitatel


Здесь эксплицитный читатель выступает в функции «несостоятельного читателя», являюще-
гося объектом иронии повествовательной стратегии текста, направленной на разрушение 
инерционной системы традиционного восприятия, чтобы переключить внимание имплицит-
ного читателя на более важные, с точки зрения автора, проблемы, чем вопросы чисто литера-
турного характера. 

 
Коммуникативная неопределённость (схематичность). Понятие коммуникативной неопре-
делённости – одно из центральных понятий рецептивной эстетики. Введено оно было Р. Ин-
гарденом в 1968 году. По Ингардену участки неопределённости – это то пространство, кото-
рое стимулирует воображение читателя. То есть, художественное произведение – это только 
костяк, который читатель сам может наполнять предметным содержанием. Следовательно, 
сколько читателей, столько и пониманий, наполнений, интерпретаций. Это обеспечивает про-
изведению на протяжении всей его истории не статичный характер, а открытый, текст не 
ограничивается одним единственным смыслом. Коммуникативная неопределенность опреде-
ляет возможности конкретизации для каждого читателя. Существует несколько типов стиму-
ляции коммуникативной неопределенности: отрицание, негативность, пустые места. "Пустые 
места" определяют степень участия читателя в тексте. "Отрицание" вынуждает занять опреде-
лённую позицию по отношению к тексту. А "негативность" – главное условие построения 
смысла в момент восприятия. Таким образом, коммуникативную неопределённость можно 
определить как условие для сотворчества читателя. 

 
Конкретизация. Термин рецептивной эстетики, введённый Р. Ингарденом и обозначающий 
процесс воссоздания читателем художественного произведения; наполнения образной тканью 
рамок художественной структуры; заполнения «пустых мест», «участков неопределённости». 
Произведение художественной литературы не является конкретным объектом художественно-
го восприятия. Оно представляет собой как бы схему, костяк, который в ряде отношений до-
полняется читателем, а в некоторых случаях подвергается искажениям. Читатель облекает эту 
схему в плоть своего воображения. Без акта конкретизации невозможен сам художественный 
образ, представляющий собой индивидуальный предмет, который «набросан» автором лишь 
ограниченным количеством штрихов. Остальные дополняются читателем настолько, чтобы 
можно было себе этот предмет вообразить.  
 
Р. Ингарден. Создатель рецептивной эстетики. В центре внимания Р. Ингардена находится 
многослойная структура произведения искусства, исследование которой составляет главное 
достижение всей феноменологической эстетики. В структуре литературного произведения 
Ингарден выделяет два измерения: горизонтальное и вертикальное. Первое соответствует 
«последовательности сменяющих друг друга фаз — частей произведения», образующих его 
«многофазовость», которая наиболее явно проявляется в романах и других больших по объе-
му произведениях. Второе измерение включает в себя четыре слоя: 1) звучание слова, 2) его 
значение, 3) предмет и содержание, 4) «тот или иной вид, в котором зримо предстает нам со-
ответствующий предмет изображения». Первые два слоя связаны с чисто языковыми (ритм, 
рифма, тон, мелодичность) и семантическими (легкость, ясность или, наоборот, тяжеловес-
ность, запутанность мысли) аспектами произведения. Они не вызывают каких-либо затрудне-
ний. В третий слой — слой «представленных предметов» — входят изображенные предметы и 
лица, их различные состояния, возникающие между ними связи и отношения, всякие события 
и т. д. Четвертый слой — слой зримо представленных «видов» людей и вещей — является 
наиболее важным и трудным для понимания. Именно в нем заключается своеобразие феноме-
нологического подхода к искусству. Возникновение «видов» отчасти опосредовано наличием 
других слоев, однако в наибольшей степени оно зависит от воображения воспринимающего 
субъекта, его чувств и психофизических особенностей. В отличие от остальных слоев «виды» 
не образуют в своей совокупности непрерывного целого. «Они возникают, — отмечает Ин-
гарден, — скорее временами, как бы сверкают в течение одного мгновения и гаснут, когда чи-
татель переходит к следующей фазе произведения. Они актуализируются читателем в процес-
се чтения. В самом же произведении они пребывают как бы «наготове», в некоем потенциаль-

http://wiki.kspu.karelia.ru/index.php/%D0%A2%D0%B5%D0%BA%D1%81%D1%82


ном состоянии». Существенная черта «видов» состоит в их наглядности и зримости. В первую 
очередь в них Ингарден усматривает художественную ценность произведения. Понятие мно-
гослойности Ингарден распространяет на все другие виды искусства. Живопись при этом — в 
зависимости от жанра и школы, — может иметь три (тематическая картина), два («чистая кар-
тина») или даже один слой (абстрактная живопись, арабески, витражи). Ингарден подчеркива-
ет, что в живописи «виды» играют определяющую роль, что они выступают «самым важным 
конститутивным фактором», от которого зависят все остальные. Наличие других слоев не яв-
ляется необходимым. Помимо многослойности и многофазовости структура литературного 
произведения включает в себя «фактор времени», «эстетически активные качества» и «идею». 
Первый из этих элементов выступает прежде всего как «время» изображенных в произведе-
нии событий, процессов и психологических состояний персонажей. «Эстетически активные 
качества» в той или иной степени присущи всем слоям и компонентам произведения. Они ча-
сто проявляются как «гармонические качества», возникающие как надстройка над другими 
совместно присутствующими свойствами. Эти качества образуют в произведении полифони-
ческий ансамбль специфических сторон составляющих его слоев и элементов. К ним относят-
ся также «метафизические качества», под которыми Ингарден имеет в виду известные эстети-
ческие категории (возвышенное, трагическое, комическое), проявляющиеся в кульминацион-
ных моментах произведения и как бы набрасывающих на него «тень своего присутствия». К 
последним примыкает идея произведения, которая также накладывает на него свой отпечаток, 
хотя в целом ее роль является незначительной. Наряду с затронутыми слоями и компонентами 
Ингарден придает особое значение еще двум характеристикам литературного произведения 
— «схематичности» и «конкретизации», составляющим своеобразие всей его эстетической 
концепции. «Схематичность» произведения связана с тем, что всем имеющимся в нем компо-
нентам свойственна неполная определенность, незавершенность построения, в силу чего каж-
дый изображенный в нем предмет имеет лишь ограниченное число запечатленных черт, хотя в 
действительности их у него бесчисленное множество. Но даже присутствующие в произведе-
нии черты предмета обозначены весьма приблизительно и схематично. Данное обстоятель-
ство вызывается прежде всего ограниченными возможностями языковых средств изображе-
ния: язык не может передать все аспекты представленного предмета, ибо стремление к этому 
сделало бы процесс их перечисления бесконечным, а само произведение никогда бы не стало 
законченным. Неполная определенность обусловлена также требованиями эстетического вос-
приятия: читателю предоставляется возможность самому достроить представленный предмет 
и выделить в нем эстетически существенные качества. «Схематичность» произведения, или 
наличие в нем «мест неполной определенности», вызывает необходимость в его «конкретиза-
ции», которая во многом совпадает с процессом чтения или восприятия. Рассматривая отно-
шения между самим произведением и его «конкретизацией», Ингарден отдает явный приори-
тет последней. В силу своей схематичности произведение, по Ингардену, представляет собой 
всего лишь некий набросок, лишенный души и тела скелет. Именно благодаря конкретизации 
произведение-схема облекается в плоть и тело, становится живым существом или организ-
мом. Конкретизации произведение обязано и другими своими важными свойствами. В част-
ности, Ингарден отмечает, что в процессе конкретизации создается эстетическая ценность, 
«которая в самом произведении лишь обозначена его компонентами». В общем, конкретиза-
ция выступает не только как восприятие, понимаемое как сотворчество, но и как само творе-
ние и создание.  
 

Контрольно-измерительные материалы. 
 

Тест по спецкурсу «Поведение читателя» 
 

Первый вариант 
 
1. Окказиональная семантика текста – это:  
 а) значение; б) смысл; в) код 
2. Что в слёзной картине мира оказывается ближе читателю?  



 а) большое; б) малое; в) умеренное 
3. Событие чтения – это: 
     а) случившееся с читателем; б) изображаемое событие; в) что-то иное 
4. Герой оказывается хуже своей маски. Какой это вид читательского смеха? 

а) юмор; б) сатира; в) что-то иное 
5. Какая переход осуществляется в чтении художественного произведения? 

а) от букв к звукам; б) от знаков к образам; в) от слов к предложениям 
6. Что является основным в эстетической ситуации?  
 а) субъект; б) объект; в) единство того и другого;  
7. Что такое имплицитный читатель? 

а) читатель, упомянутый в самом тексте; б) адресат текста;  
в) тот, кто реально читает текст 

8. Какие внешние связи текста наиболее важны для понимания? 
а) к каким отсылает текст; б) ассоциации самого читателя; в) иные 

9. Какую структуру имеет понимание? 
 а) концепция; б) набросок; в) главная идея 
10. Как сбываются читательские ожидания? 
 а) стопроцентно; б) никак; в) частично 
 
Второй вариант 
 
1. Верно ли утверждение абсолютной открытости текста? 
 а) да; б) нет 
2. Основная черта художественного образа, определяющая его понимание? 

а) выразительность; б) законченность; в) очеловеченность 
3. Как называется одушевление неодушевлённого? 
 а) символ; б) образ; в) знак 
4. Чем отличаются чтение и анализ? 
 а) позициями читателя и аналитика; б) ничем; в) степенью глубины 
5. Основа символической структуры произведения: 

а) репрезентативность; б) полярность; в) что-то иное  
6. Читательское усилие открытия ценностной структуры произведения – это:  
 а) экспликация; б) демаркация; в) что-то иное 
7. Герой оказывается лучше своей маски. Какой это вид читательского  
    смеха? 
 а) юмор; б) сатира; в) сарказм 
8. Переход границы прозы жизни и поэтического мира – это:  

а) победа иллюзии над реальностью; б) преодоление частичности  
жизни и человека; в) что-то иное 

9. Что такое эксплицитный читатель? 
а) тот, кто реально читает текст; б) адресат текста;  
в) тот, кто упомянут в тексте 

10. Что в художественном мире происходит с вещами? 
 а) одухотворение; б) вытеснение; в) украшение 
 
Третий вариант 
 
1. Что в художественном мире происходит с идеями? 
 а) изложение; б) воплощение; в) вытеснение 
2. Что общего в прозаической логике рассудка и художественной  
    (образной) логике? 

а) связи тождества и различия; б) интеллект; в) ничего общего 
3. Основа ценностной структуры художественного произведения 
 а) репрезентативность; б) полярность; в) что-то иное 



4. Читательское усилие открытия символической структуры – это: 
 а) экспликация; б) демаркация; в) что-то иное 
5. Готовая общеязыковая семантика – это:  

а) смысл; б) идея; в) значение 
6. Верно ли утверждение автономности (закрытости) текста?  

а) да; б) нет; в) частично 
7. Какая особенность восприятия создаёт разрыв целого и части? 
 а) неопытность; б) избирательность; в) темпоральность 
8. Как называется воплощение духовного в художественном образе? 
 а) овеществление; б) ценность; в) как-то иначе 
9. Создатель рецептивной эстетики? 
 а) М. М. Бахтин; б) М. Хайдеггер; в) Р. Ингарден 
10. В рамках какой философской дисциплины возникает рецептивная  
    эстетика?   

а) неокантианство; б) феноменология; в) персонализм 
Ключи к тесту: 

 
 

 
 11.2.  Особенно-

сти реализации дисциплины для 
инвалидов и лиц с ограниченными 
возможностями здоровья 

Обучение лиц с ограничен-
ными возможно- стями здоровья 
осуществляется с учетом индиви-
дуальных психо- физических осо-
бенностей, а для инвалидов также 
в соответствии с индивидуальной 
программой реа- билитации инва-
лида. 

Для лиц с нарушением слуха возможно предоставление информации визу-
ально (краткий конспект лекций, основная и дополнительная литература), на лек-
ционных и практических занятиях допускается присутствие ассистента, а так же 
сурдопереводчиков и тифлосурдопереводчиков. 

Оценка знаний студентов на практических занятиях осуществляется на осно-
ве письменных конспектов ответов на вопросы, письменно выполненных практиче-
ских заданий. Доклад так же может быть предоставлен в письменной форме (в виде 
реферата), при этом требования к содержанию остаются теми же, а требования к 
качеству изложения материала (понятность, качество речи, взаимодействие с ауди-
торией и т. д) заменяются на соответствующие требования, предъявляемые к пись-
менным работам (качество оформления текста и списка литературы, грамотность, 
наличие иллюстрационных материалов и т.д.) 

Промежуточная аттестация для лиц с нарушениями слуха проводится в пись-
менной форме, при этом используются общие критерии оценивания. При необхо-
димости, время подготовки на зачете может быть увеличено. 

№ 
вопроса 

Вари-
ант 1 

Вари-
ант 2 

Вариант 
3 

1 б б б 
2 б в а 
3 а а б 
4 б а а 
5 б а в 
6 в б в 
7 б а в 
8 а б б 
9 б в в 
10 в а б 
  



Для лиц с нарушением зрения допускается аудиальное предоставление ин-
формации (например, с использованием программ-синтезаторов речи), а так же ис-
пользование на лекциях звукозаписывающих устройств (диктофонов и т.д.). Допус-
кается присутствие на занятиях ассистента (помощника), оказывающего обучаю-
щимся необходимую техническую помощь. 

Оценка знаний студентов на семинарских занятиях осуществляется в устной 
форме (как ответы на вопросы, так и практические задания). 

При проведении промежуточной аттестации для лиц с нарушением зрения 
тестирование может быть заменено на устное собеседование по вопросам. 

При необходимости, время подготовки на зачете может быть увеличено. 

Лица с нарушениями опорно-двигательного аппарата не нуждаются в осо-
бых формах предоставления учебных материалов. Однако, с учетом состояния здо-
ровья, часть занятий может быть реализована дистанционно (при помощи сети 
«Интернет»). Так, при невозможности посещения лекционного занятия студент 
может воспользоваться кратким конспектом лекции. 

При невозможности посещения практического занятия студент должен 
предоставить письменный конспект ответов на вопросы, письменно выполненное 
практическое задание. Доклад так же может быть предоставлен в письменной фор-
ме (в виде реферата), при этом требования к содержанию остаются теми же, а тре-
бования к качеству изложения материала (понятность, качество речи, взаимодей-
ствие с аудиторией и т. д) заменяются на соответствующие требования, предъявля-
емые к письменным работам (качество оформления текста и списка литературы, 
грамотность, наличие иллюстрационных материалов и т.д.) 

Промежуточная аттестация для лиц с нарушениями опорно-двигательного 
аппарата проводится на общих основаниях, при необходимости процедура зачета 
может быть реализована дистанционно (например, при помощи программы Skype). 
Для этого по договоренности с преподавателем студент в определенное время вы-
ходит на связь для проведения процедуры зачета. В таком случае зачет сдается в 
виде собеседования по вопросам. Вопрос выбирается самим преподавателем. 

 
 
 

Составитель: Л. Ю. Фуксон 
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