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Один из разделов учебника «Поэзия», над которым работали, среди прочих, и авторы 

настоящей статьи, посвящен одной из наиболее традиционных литературоведческих тем 

— жанру. Среди жанров, представленных в этом разделе, есть и классические, хорошо 

известные по литературе XVIII — первой половины XIX века: ода, элегия, эпиграмма и 

другие. Авторы учебника оставляют за скобками различные теории жанра, показывая, что 

старые жанры уже в поэзии XIX века начинают сменяться более свободными и текучими 

форматами. Жанр, таким образом, оказывается «вырожденным» случаем формата: это 

либо формат, окостеневающий в жанр, либо жанр, разрушившийся до состояния формата. 

Формат может рассматриваться как функциональная категория: он определяется тем, как 

и в каком контексте функционирует текст, какие он предполагает формальные и 

содержательные коннотации. В то же время, для форматов характерны некие «ядерные 

ориентиры», к которым отдельные тексты — в силу читательской памяти — продолжают 

тяготеть, сохраняя возможность бесконечно от них отклоняться.  

Такие форматы, как правило, имеют «гибридную» природу, и их основой часто, 

хотя и не обязательно становятся жанры и формы прежних литературных эпох. 

Следовательно, формат можно рассматривать как частный случай культурной 

аккомодации — ситуации, при которой различные культурные системы, сближаясь, 

«подстраиваются» друг под друга, гибридизируются и трансформируются, не сливаясь 

при этом в некую единую новую систему.  

Именно так обстоит дело с форматом баллады, которому в учебнике посвящена 

одноименная глава, написанная В. А. Плунгяном (2016). Балладный формат интересен 

тем, что в истории поэзии, как указывает автор этой главы, были представлены 

практически независимые друг от друга типы баллады — «романский», почти не знавший 

содержательных ограничений, и «германский» с минимальными формальными 

ограничениями, но обязательным нарративом. В современной русской поэзии новый, 

«гибридный» тип баллады начинает распространяться на самом рубеже XX—XXI века: в 

нем сохраняются отдельные элементы старого формата, но меняется их функция — теперь 

они необходимы для более отчетливого проявления «особенностей авторской 

модальности и, в целом, образной системы» (Кукулин 2019: 611).   

Подобным образом на руинах сонетной формы возникает формат, лишь в самом 

общем виде связанный с прежним сонетом. Чаще всего в таком «сонете» удерживается 

длина — 14 строк, но даже она не всегда сохрняется. Оказывается, что одним из 

семантических ядер такого формата выступает отрицание: в русское слово сонет 

инкорпорирована отрицательная частица (Азарова 2008).  

Параллельно в массовой поэзии возникают новые жанры, которые в отличие от 

форматов обладают достаточно строгими ограничениями. В 1980—1990-е годы на основе 

моностиха — однострочной стихотворной формы — формируется авторский жанр 

«моностих Вишневского» с заданным набором дискурсивных, метрических, лексических 

и даже пунктуационных ограничений (Кузьмин 2016: 266—270). Уже в 2000-е годы в 

русском Интернете получили широкое распространение жанры юмористических 
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четверостиший — пирожков и порошков, постфольклорные по своему характеру и 

функциям, но опирающиеся на ряд прецедентных текстов и прецедентных жанров, 

существующих в маргинальных областях «книжной» поэзии (литературная частушка, 

хайку, лимерик) (Кронгауз 2019). 

Эти тенденции характерны далеко не только для русской поэзии. Например, в 

арабской поэзии ХХ века словом касыда, изначально обозначавшим длинное 

стихотворение с закрепленной последовательностью мотивов, стали называть просто 

длинное стихотворение, почти аналог русской поэмы (так оно используется, например, в 

цикле палестинского поэта Махмуда Дарвиша «11 звезд на последние проводы 

Андалусии).  

Глобализация интенсифицирует процессы аккомодации, способствует образованию 

форматов из жанров и форм. Никакой жанр и никакая форма не могут быть перенесены 

автоматически из одной культуры в другую: при таком переносе всегда что-то 

деформируется, нормы и ограничения начинают трактоваться по-разному — и 

ослабевают. Выразительным примером таких трансформаций служит судьба хайку. 

Особенности аутентичного японского жанра по многим причинам не могут быть 

воспроизведены полностью в других языках. Характерные для него силлабические 

ограничения наталкиваются на то, что средняя длина слова и, следовательно, 

информационная емкость слога в других языках оказывается иной, а особые функции 

специализированной лексики — сезонные слова «киго» и разделительные слова «киредзи» 

— вовсе не имеют аналогов в других языках. У русского, американского, французского, 

сербского, бразильского хайку (в этих странах новый формат особенно успешен) 

ослаблены как формальные ограничения (варьируется и силлабический состав, и 

строчность), так и содержательные (привязка в природе вообще и к времени года в 

частности).  

Интересно, что и при случившемся на столетие ранее заимствовании дактило-

хореического гексаметра в русскую поэзию произошло то же самое: невозможность в 

точности воспроизвести средствами русского языка структуры квантитативного 

стихосложения привела к конструированию различных аналогов и появлению различных 

«дериватов гекзаметра», так или иначе претендовавших на функциональное соответствие 

античному оригиналу. Обобщая историю русского гексаметра на протяжении двух веков 

М. Ю. Лотман пришел к выводу, что «правильнее было бы говорить о гексаметре как о 

некоем прототипе и нечетком множестве соотносимых с ним стихотворных текстов» 

(2011: 83). То есть, в нашей терминологии, о том, что на основе гексаметра (как 

инокультурной формы, обладающей определенным семантическим ореолом) в русской 

поэзии сложился особый формат. 

Движение от формы и жанра к формату — частный случай общекультурной 

закономерности — ухода от заранее предписанной нормы. В области метрики ему 

соответствуют два противонаправленных принципа — «ритмизации метра» и 

«метризации ритма» (Шапир 1990), частное проявление которых можно видеть в истории 

русского дольника. Этот вид стиха возникает вследствие расшатывания, «ритмизации» 

силлабо-тонической схемы на основе трехсложных размеров, но затем, уже в поэзии 

середины ХХ века, его ритм «метризуется», становится регидным и почти не 

предполагающим вариаций (для 3-иктного дольника он сводится к двум формам — *2*1* 

и *4*). Еще более ярко этот принцип выражен в так называемом пеоническом дольнике, 

который получается в силу сокращения безударных слогов в ритмической схеме пеона 

(*3*3* → *3*2* или *2*3*) и сразу «отвердевает» в устойчивый, не предполагающий 

вариаций метрический тип — например, у Михаила Кузмина, а затем у Александра 

Галича (Плунгян 2011). 

Интересно, что подобная тенденция может распространяться и на другие элементы 

стиха — например, на рифму. Так, в практике многих современных поэтов рифма из 

единственного структурно значимого элемента превращается в один из многочисленных 



приемов, который можно применять или не применять в зависимости от конкретной 

задачи (Кузьмин 2008). 

Расширить это наблюдение позволяют материалы переводческих мастерских, 

проводившихся Биеннале поэтов в Москве в 2019 году, когда гостем фестиваля была 

Латинская Америка. На этих мастерских поэты при посредничестве лингвистов 

переводили друг друга, и оказалось, что если в русском стихотворении присутствует даже 

единичная рифма или напоминающее ее созвучие, испано- и португалоязычные 

переводчики предпочитали их систематического избегать, несмотря на то, что сам факт 

созвучия дополнительно подчеркивался при работе над переводом. Можно предположить, 

что это также связано с пересмотром границ поэтических форматов: если рифмованные 

тексты систематически используются в популярных песнях, особенно в рэпе, а также в 

прикладной (детской и рекламной) поэзии, то в «серьезной» или профессиональной 

поэзии возникает противоположная тенденция — избегать рифмы, чтобы не заступить 

территорию чужого формата.  

Отчасти такое положение дел фиксирует современное англоязычное 

словоупотребление, где слова lyrics и poetry обозначают своего рода «сверхформаты»: 

первый — это тексты песен, как правило, рифмованные, второй — «книжная» поэзия, как 

правило нерифмованная. Эта установка настолько значима, что если поэт напишет 

рифмованное стихотворение, не объясняя специально, зачем он это делает, адресат 

воспримет это как «лирику», то есть слова для песни. В то же время, мотивировать 

употребление рифмы может обращение к твердым формам, прежде всего, к сонету, 

который — по контрасту с русской традицией — очень часто сохраняет характерные 

формальные черты (обыгрывая эту ситуацию на переводческих мастерских, сонет 

аргентинского поэта Эдгардо Добры был переведен на русский белым дольником). 

«Лирика» и «поэзия» рассинхронизованы друг с другом: первая «запаздывает» 

относительно второй, используя те формальные черты, которые были новаторскими на 

предыдущем этапе развития «поэзии». Так же «рассинхронизованы» друг относительно 

друга и различные поэзии мира: в континентальном Китае, несмотря на очень ранние 

опыты нерифмованной поэзии, идеал классического стиха распространялся в том числе 

через поэзию Мао Цзедуна (Азарова 2017); в России удержание рифмы во многом было 

связано с тем, что функцию рок-звезд, пишущих рифмованную «лирику», играли поэты-

«шестидесятники»; напротив, в Латинской Америке вследствие поэтического бума 1960—

1970-х годов, выведшего на передний план поэтов-верлибристов, широко 

распространился нерифмованный стих. Все эти явления аккомодации разных поэтических 

традиций должны быть учтены не только при построении обобщающей картины мировой 

поэзии, но также — и это даже более важно — в практике поэтического перевода. 

 

 

Азарова Н. М.  2008. Сонет как отрицательная форма в авангардной поэзии XX–XXI 

веков. В сб.: Литературно-художественный авангард в социокультурном 

пространстве российской провинции. Саратов: Наука, 2008, 174−186.  

Азарова Н. М. 2017. Стихи Мао Цзэдуна и их переводы. Новый мир, № 5,  

Кронгауз М. А. 2019. Переосмысление текста и мотив превращения в малом жанре 

интернет-поэзии («порошок»). Слово.ру, т. 10, № 4, 109−126. 

Кузьмин Д. В. 2008. Рифма и звуковой повтор: внутри единого процесса. Новое 

литературное обозрение, № 90, 259–268. 

Кузьмин Д. В. 2016. Русский моностих: Очерк истории и теории. М.: Новое литературное 

обозрение, 2016. 

Кукулин И. В. 2019. От Сваровского к Жуковскому и обратно. О том, как метод 

исследования конструирует литературный канон (2008). В кн.: Прорыв к 

невозможной связи: Статьи о русской поэзии. Екатеринбург: Кабинетный ученый, 

597−614. 



Лотман М. Ю. 2008. Историческая типология русского гексаметра. In: Słowiańska metryka 

porównawcza. IX. Heksametr. Antyczne wzorce wiersza i strofy w literaturach 

słowiańskich. Warszawa: Institut Badań Literackich PAN, 82−166. 

Плунгян В. А. 2011. «Мне с каждым утром противней заученный мертвый стих»: к 

некоторым особенностям тонического стиха М. Кузмина. In: The many facets of 

Mikhail Kuzmin: a miscellany. Columbus: UCLA Slavic Studies, 43–60. 

Плунгян В. А. 2016. Баллада. В кн.: Поэзия: учебник. М.: ОГИ, 2016, 599–608.  

Шапир М. И. 2000, Metrum et rhythmus sub specie semioticae (1990). В кн.: Universum 

versus: Язык — стих — смысл в русской поэзии XVIII—XX веков. Кн. 1. М.: ЯСК, 

2000, 91–128. 

 


