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Жанр как литературоведческая категория

и различные подходы к его изучению
В самом общем виде обозначу ту реальность, какая выступает референтным содержанием понятия о «литературных жанрах».
Следуя за Мишелем Фуко, разработавшим понятие «дискурса», можно сказать, что соглашаясь или споря о природе жанров, мы имеем в виду некое «поле регулярностей» (повторяемостей) литературного письма (текстопорождения). Или еще: «поле стабилизаций, которое, несмотря на все различия актов высказывания, позволяет им повторяться в своей тождественности». Это точнее, чем «тип текста» (или «тип произведения»). Под такое расплывчатое понятие подходит слишком многое, в том числе и внежанровое (эстетические модальности, например, или культурные парадигмы художественности).
Итак, под словом «жанр» будем иметь в виду некоторое поле регулярностей текстопорождения. Уточнение границ этого «поля» зависит уже от исследовательского подхода. 

НОРМАТИВНЫЙ подход. 
На протяжении долгих веков «рефлективного традиционализма» (Аверинцев) культурное сознание людей было исключительно нормативным. Всякая культурная деятельность мыслилась деятельностью «по правилам». В сфере словесности царила риторика. 
Эстетические возможности художественного письма осмысливались уже позднее,  задним числом: начиная с середины 18 века, когда произошло открытие творческой природы искусства и появилась эстетика как учение о творческих возможностях человеческого духа. Труд Баумгартена получил дальнейшее развитие в немецкой классической эстетике и породил мировую эстетику. 
В доэстетический период жанр мыслился как некий канон, комплекс правил порождения текстов. Наиболее отчетливо такой подход проявил себя в поэтике классицизма. Во Франции – классической стране классицизма – «поэтику» до сих многие мыслят как регламентацию и по этой причине негативно к ней относятся. «Разрушение поэтики» для Кристевой – благое дело, борьба за свободу письма. 
Привычное нам понятие «исторической поэтики», которая ничего не регламентирует, только изучает, для западной Европы и до сих пор звучит колоритно и едва ли не парадоксально.

Литература действительно на протяжении веков являла собой некий набор жанровых канонов. Даже в наше время продолжают продуктивно существовать такие реликтовые канонические жанры, как сонет или хокку. Они постепенно утрачивают свое каноническое жанровое содержание, остаются твердой жанровой формой, которую можно наполнить иным содержанием. И все же сохраняют за собой некоторую «память жанра» (Бахтин). 
На этом фоне не имевший определенного канона роман, как это было подробно исследовано Бахтиным, явился своего рода «антижанром». 
Вся историческая жизнь литературы ощутимо  делится на дороманный период (когда роман уже возникает, но составляет маргинальную периферию литературной жизни) и построманный (все остальные жанры претерпевают «романизацию» или же вытесняются в зону маргинальности).
ДЕСТРУКТИВНЫЙ подход.

Зарождается в эпоху романтизма, боровшегося с нормативностью прежних литературных вкусов – за свободу творчества. В области современной теории литературы этот анти-жанровый по сути своей подход представлен, например, Антуаном Компаньоном, Жаном-Мари Шеффером (для французского культурного сознания борьба с классицизмом, кажется, не прекращается). В понимании Шеффера реальны только «имена» жанров. 
В данной системе ценностей настоящий писатель – в отличие от ремесленников слова – призван романтически самоутверждаться, разрушая предрассудки, связанные с тем или иным жанровым обозначением. В итоге жанр трагедии, например, распадается для Шеффера на трагедии Софокла, трагедии Расина, трагедии Марло, трагедии Шекспира и т.д. Да и трагедии самого Шекспира – очень разные. В конечном итоге, пишет Шеффер: «жанровое имя, обладающее детерминирующей силой, обозначало бы просто-напросто один конкретный текст плюс его точные копии». Но такой силой жанровый термин не обладает, поэтому жанры – это мнимости литературного сознания, представляющие интерес лишь в качестве единиц метаязыка той или иной литературной эпохи.
Имеет место и умеренно деструктивный подход: представление о мнимой внежанровости лирики нового времени. Будто бы, начиная с эпохи романтизма, лирические жанры отмирают, и остается один неопределенный тип письма: лирическое стихотворение. 
КЛАСТЕРНЫЙ подход. 
Общенаучное понятие «кластера» означает скопление однородных элементов, которое может рассматриваться как самостоятельная единица изучения (литературы, например), обладающая определёнными свойствами.
Данный подход порожден построманным состоянием литературы. Жанр мыслится теперь не комплексом правил, но комплексом конструктивных признаков. 
У истоков такого подхода - русская формальная школа. Бахтин о формалистической концепции жанров: «Жанр обычно определяется формалистами как некоторая постоянная специфическая группировка приемов с определенной доминантой. Так как основные приемы были уже определены вне жанра, то жанр механически составлялся из приемов». Это типично риторический, до-эстетический подход: целое как сумма частностей, существующих и до этой целостности. При эстетическом же воззрении произведение – уникальный организм, неразложимый по своему составу. 
В. И. Козлов, продуктивно реабилитировавший категорию жанра в лирике, но описавший около 30 дробных, частных разновидностей элегии. При желании можно отыскать их и больше. В конечном счете кластерный подход ведет к Шефферу. В каком-то смысле это один и тот же – суммативный – подход, только жанр для него – позитивная ценность, а не негативная.
ИНВАРИАНТНЫЙ подход. 
Впервые в литературоведении обоснован одним из столпов формальной школы Ю.Н. Тыняновым: сущность явления постигается в минимуме признаков (необходимом), а не в максимуме. Умножение признаков при описании явления – это и есть кластерный подход.
Последовательно инвариантный подход к жанровой проблематике культивировал Н.Д. Тамарченко: определение необходимого минимума жанровых характеристик. Им было введено продуктивное понятие «внутренняя мера» жанра – как противоположность канону (внешней мере). 
Любопытная аналогия: великая «развилка» биологической эволюции жизни на Земле: «скелет снаружи» (насекомые, ракообразные) и «скелет внутри» (амфибии, пресмыкающиеся и др. позвоночные). На пути к человеку «скелет внутри» оказался перспективнее. Очень напоминает «романизацию» литературы.
Наиболее эффективным инвариантный подход оказался для выявления жанровых модификаций романа. Не множества частных разновидностей, выделяемых по одному-двум «признакам», а действительных жанров (вроде исторического, фантастического, детективного романов), генетически принадлежащих к романному «племени» (по своей нарративной стратегии). Целая серия диссертаций и монографий, составивших «школу Тамарченко» в жанроведении. 

Однако чисто эмпирическое вычисление инвариантной «внутренней меры» не вполне изживает пережитки кластерного подхода, хотя и возможно в принципе. В этом случае, чтобы определить жанровый инвариант некой группы текстов, придется поначалу «кластерно» сформировать эту группу. 

Глубже и основательнее ГЕНЕТИЧЕСКИЙ (историко-инвариантный) подход, к которому, будучи последователем Бахтина, принадлежал и Н.Д. Тамарченко. Ключевая категория данного подхода – бахтинская «память жанра» как основная форма литературной традиции.
При историческом взгляде на литературу «поля регулярностей»  мало: принципиально важны «стволовые линии» эволюции литературного письма, преемственные исторические ряды шедевров, о которых замечательно рассуждал Томас Элиот как о «живых» традициях.
 Для такого подхода принципиально существенна позднейшая бахтинская категория «речевых жанров». Это металингвистическая категория составляет ключ к пониманию также и литературной жанровости (как и философской, научной. публицистической, разговорно-бытовой и т.п.). Бахтин, как известно, различал «первичные» (поваседневно-разговорные) и «вторичные» речевые жанры, к числу которых принадлежат и литературные.
Металингвистика, которая для Бахтина «философичнее лингвистики», это «теория высказываний», по сути дела теория коммуникации. Обращение к металингвистическим понятиям предполагает обнаружение некой коммуникативной стратегии в качестве «внутренней меры» жанра.

Исследуя «образование стратегических выборов» в сфере дискурсивных практик, Мишель Фуко пришел к выводу, что «выбор стратегий не вытекает непосредственно из мировоззрения или предпочтения интересов, которые могли бы принадлежать тому или иному говорящему»; он совершается «в соответствии с положением, занимаемым субъектом по отношению к области объектов, о которых он говорит». Но это не субъективная позиция, а  «положение, которое может быть занято при некоторых условиях различными индивидуумами» При этом позиционирование субъекта одновременно оказывается позиционированием и адресата высказывания, «поддерживающего дискурс».
Исторически не соприкасавшиеся размышления Бахтина о «речевых жанрах» и размышления Фуко о «дискурсах» поразительно перекликаются, встречаются на одном и том же «референтном поле».
Для Бахтина коммуникативная стратегия, будучи «позицией говорящего в той или иной предметно-смысловой сфере», отнюдь не сводится к «речевой воле говорящего», поскольку в коммуникативном акте «субъективный момент высказывания сочетается в неразрывное единство с объективной предметно-смысловой стороной его», а также с интерсубъективной «ситуацией речевого общения».
Итак, сосредоточимся на понятии жанровой стратегии. Это гораздо уже, чем «жанр» во всей полноте «регулярностей» его поэтики. Но это КЛЮЧ к историческому возникновению и бытованию (эволюционированию) жанра. Тогда как в кластерном накоплении признаков такой ключ теряется и «поле» жанра, как у Шеффера, расползается на множество индивидуальных феноменов. 
Категория «стратегий» пришла из военной науки. При сохранении этого исходного значения термина в любой сфере деятельности различие стратегий порождается, с одной стороны, различием ее исходных условий, а с другой – различием конечных целей (целевых установок, интенций).
Общей целью говорения или письма выступает коммуникативное событие взаимодействия сознаний, которое при этом может быть фундаментально различным: хоровое единогласие или монологическое наставление, диалогическое разногласие спора или диалогическое согласие солидарности. Таковы, по-видимому, базовые коммуникативные интенции  (стратегические цели) говорения.
Что же касается исходных условий коммуникации, то они  определяются актуальной для данного высказывания картиной мира. 
Коммуникативная картина мира – это специфический для данной сферы общения комплекс исходных допущений о самых общих предпосылках человеческого присутствия в бытии. Воспользуюсь еще одной формулировкой Бахтина: подобно условному математическому пространству обобщающая картина мира «гарантирует возможное смысловое единство возможных суждений» о жизни. Жанр (не только литературный) – в качестве культурной конвенции – собственно и предполагает «возможное смысловое единство» общения, если реципиент «поддерживает дискурс» (Фуко), т.е. принимает его коммуникативную стратегию.
В рамках теории литературных жанров необходимо различать нарративную (для эпики) и перформативную (для лирики) жанровые картины мира и, соответственно, жанровые стратегии.
Драматургия для меня представляет затруднение: нарративность сюжета при доминирующей перформативности речевой ткани пьесы. Возможно, по этой причине в теории драматургии особенно ощутимы пережитки канонического подхода.
Исторический взгляд на истоки нарративных стратегий упирается в миф как донарративную форму культуры. Мифологическая картина мира – прецедентная. Она состоит в том, будто в мире все уже было и снова будет, как при смене времен года.  Древнейшие нарративы – сказания (излагания мифов, нарративизации анарративных ритуально-мифологических процедур) и сказки – наследуют такую картину мира и формируют хоровое единогласие как проектируемое участие адресата в коммуникативном событии рассказывания (такое проектирование Бахтин называл «концепцией адресата»). 
 Прецедентная картина мира и хоровое единогласие реципиентов составили наиболее глубинные (инвариантные) параметры жанровой традиции героического эпоса. Они сформировали соответствующую поэтику жанра, т.е. «черты», «признаки», «особенности», которые могут подвергаться канонизации (так и было в отдаленном прошлом) или кластеризации (в современном литературоведении). Но ключ к жанру – в реализуемой им нарративной стратегии. Такого рода стратегия обнаруживается, например, в «корневой системе» поэтики «Тараса Бульбы».
Принципиально новая нарративная стратегия формируется вследствие прихода на смену мифологическому сознанию – сознания религиозного, в котором происходит радикальное обновление нарративной картины мира. 
В книгах Ветхого Завета мы имеем дело с императивной картиной мира. Она основана на том исходном допущении, что жизнь определяется не циклическими повторениями, а верховным миропорядком, где правит некий нравственный закон или – еще выше – субъект высшей справедливости. 
Данная картина мира лежит в основании коммуникативной стратегии такого речевого жанра (религиозного происхождения), как притча, коммуникативная цель которого – монологическое наставление (ученическая «концепция адресата», предполагающая нравственный урок как способ взаимодействия сознаний). Такого рода урок извлекается из события, состоящего в нравственном выборе условного персонажа, олицетворяющего некий «нрав», некую типовую жизненную позицию.
 В литературе притчевая стратегия реализуется жанром повести (не в издательском, а в терминологически обоснованном значении этого слова). В отечественной науке Н.Д. Тамарченко терминологически обосновал закрепление термина «повесть» за каноническим жанром с притчевым «генетическим кодом», испытавшим впоследствии значительное романное влияние.
Радикально другая нарративная стратегия – относительно двух рассмотренных выше – обнаруживается в первоначальных пробах романного жанра: в авантюрном греческом романе, складывающемся во II веке н.э. 
Однако зарождается авантюрная стратегия еще задолго до греческого романа – в слухах, сплетнях, «анекдотах» (в исходном значении этого слова, закрепленном Прокопием Кесарийским), т.е. в кратких сообщениях о частной жизни исторически значимых фигур, заметных в общественной жизни. 

Принципиально устный речевой жанр (слово анекдота у Прокопия означает: не подлежащее публикации), своего рода «анти-притча», анекдот запечатлевал, как свидетельствует Аверинцев, зарождение «приватного образа жизни», возрастание социокультурной значимости индивидуального существования, протекающего вне полисной общинности. В лоне маргинальной нарративной практики такого рода и начинает формироваться очередная стратегия рассказывания.

Авантюрная, или иначе окказиональная картина мира представляет жизнь хаотическим потоком казусных случайностей, аналогичным азартной игре, где возможен любой исход, самое невероятное стечение обстоятельств. Для авантюрного человека, которого Бахтин называл «человеком случая», всё определяется не прецедентом и не нравственным законом, но непредсказуемо выпадающим ему «жребием».
Анекдот – первый в истории словесности речевой жанр, делающий частное мнение, необычное воззрение, курьезное слово достоянием культуры. Анекдотические истории привлекательны не истинностью или поучительностью, а своей альтернативностью доксе (общему мнению), «карнавальной» профанацией этикетно-ролевой заданности человеческих отношений. Это побуждает на определенной стадии развития культуры фиксировать, собирать, публиковать «не подлежащее публикации». 
Нарративная стратегия такого рода сыграла существенную роль в становлении литературы нового времени. По своей идентичности персонаж анекдота выступает как индивидуальность, некий казус бытия, а не как типическая фигура. Из анекдота как «жанрового зародыша» произрастает новелла, мыслимая Бахтиным как «нарушение “табу”, посрамление, словесное кощунство и непристойность. “Необыкновенное” в новелле есть нарушение запрета, есть профанация  священного». Из серийного нанизывания новеллистических событий складывается сюжет авантюрного романа. 
Классический роман нового времени осваивает принципиально иную –      на фоне всех предшествующих – стратегическую картину мира. Но отдаленные истоки новейшего мировосприятия восходят к античным анекдотам и протороманным жизнеописаниям, вырастающим из цикла анекдотов об одном историческом лице. Особая, можно сказать, ключевая роль в этом отношении принадлежит тщательно исследованным Аверинцевым «Параллельным жизнеописаниям» Плутарха, возникающим на рубеже I-II вв. н. э.  

«Новый специфически построенный образ человека, проходящего свой жизненный путь» (определение Бахтина), оказался столь сложным референтным содержанием нарративного дискурса, что потребовал для своего освоения взаимодополнительности базовых нарративных стратегий, сложившихся ранее. В античных жизнеописаниях (опять цитата из Бахтина) «образ человека стал многослойным и разносоставным. В нем разделились ядро и оболочка, внешнее и внутреннее». Динамическое равновесие разнонаправленных стратегий впервые становится той самой «внутренней мерой», какой Тамарченко объяснял специфику романного жанра

Романный нарратив перестает служить нарративом одного доминантного события (вокруг такого события сконцентрирован даже широкоформатный героический эпос). Роман начинает выступать нарративом полисобытийной траектории существования. Существование героя оказывается (по слову Бахтина) «поступающим». Это цепь поступков самоопределяющегося в различных ситуациях человека (и порой самоопределяющегося по-разному в разных ситуациях).

Именно таков жанровый герой романа, где жизнь человека начинает мыслиться как непрямолинейная траектория индивидуального существования, проходящая через ряд ситуаций, которые могут оказываться и прецедентными, и императивными, и авантюрно-окказиональными. Но определяющими узлами романного жизнеописания становятся «точки бифуркации», как они именуются в синергетике, то есть моменты неизбежной трансформации дальнейшей линии жизни. (На более гуманитарном языке это моменты кризисов идентичности). 
В такие моменты герой предстает субъектом индивидуального опыта и личностного самоопределения. Такой человек является именно личностью и не сводится ни к ролевому предопределению со стороны судьбы, ни к типовому нраву, ни к случайному жребию. Траектория личностного бытия не может обладать собственным смыслом ни в мире фатальной необходимости, ни в мире императивной нормы, ни в окказионально-релятивном мире случая. Полноценная биография (Мандельштам убедительно выводил роман из биографии личности) возможна только в вероятностном мире всеобщей межличностной соотносительности «я» и «других». Зачатки именно такой картины мира начинают просматриваться в плутарховом цикле парных жизнеописаний, чтобы раскрыться вполне в классическом романе реалистической эпохи, где, по формуле Бахтина, «образ становящегося человека» (с его уникальным жизненным опытом) выводится в «просторную сферу исторического бытия». 
Романный образ человека требует поэтики двуголосого слова, в котором проявляется двоякий жизненный опыт: запечатлеваемый (героя) и запечатлевающий (повествователя). Основу такой поэтики, которая разовьется и утвердится в классическом романе, составляет, по Бахтину, преломляющая несобственно-прямая речь, включая «разные формы скрытой, полускрытой, рассеянной чужой речи».

Что касается коммуникативной интенции романного жанра, то она предполагает известную степень межличностной солидарности носителей различного жизненного опыта. Адресат биографического, а позднее и романного дискурса призван обладать способностью к «диалогу согласия», к остраненному узнаванию: себя – в другом и другого – в себе. Ему надлежит не послушно следовать преподанному уроку мудрости (как адресат притчи) и не отстраненно наблюдать героя с пиететной (сказание) или снисходительной (анекдот) дистанции, но уметь проецировать чужой экзистенциальный опыт присутствия в мире – на свой личностный опыт, т.е. вероятностно проектировать свою жизненную позицию, опираясь на индивидуальный опыт чужих жизненных позиций. 
Особого внимания заслуживает весьма поздний, построманный жанр рассказа. Не в издательском значении текста малого объема, а в значении особой жанровой стратегии. Этот жанр зарождается в уникальных по своей жанровой природе «Повестях Бедкина», но окончательно формируется только в зрелом творчестве Чехова, получая впоследствии широкое распространение в мировой литературе.
Один из моментов такого распространения был зафиксирован Моэмом: «престиж русской литературы в целом и Чехова в частности у нас очень вырос. Изменились под новым влиянием и сама английская новеллистика, и критические оценки. Ценители отворачиваются от рассказов, хорошо скомпонованных по прежним канонам, и те авторы, которые все еще усердствуют в их написании на потребу широкой публике, теперь не ставятся ни во что». 
Естественно, это не достаточно точный перевод. В подлиннике фигурирует «short story». Однако по контексту очевидно главное: речь идет не о слепом подражании чеховской манере со стороны лучших английских авторов, но об усвоении ими новаторской жанровой стратегии – альтернативной канонической новеллистике.
Принципиальная особенность данной стратегии в ее построманной гибридности, подготовленной двуголосым романным словом. Зрелый чеховский рассказ осуществляет жанровую стратегию взаимодолнительности притчевого и анекдотического начал (картин мира, идентичностей героев, типов слова). Это ведет к конструктивной неопределенности открытых финалов.
Так, рассказ «Студент», по рассуждению Н.Д. Тамарченко, создает образцовую для данного жанра «открытую ситуацию читательского выбора между «анекдотическим» истолкованием всего рассказанного как странного, парадоксального случая и притчевым его восприятием как примера временного отступления от всеобщего закона и последующего внутреннего слияния с ним. По-видимому, такая двойственность и незавершенность характеризует вообще смысловую структуру рассказа как жанра». 
Конструктивная неопределенность – это не произвольность чтения, а вероятностная структура смысла («правильно поставленный вопрос»). На читателя возлагается ответственность корректной интерпретации. Отсюда порой радикальные расхождения в прочтениях этих текстов – даже между профессионалами. Чеховский текст не рассчитан на читателя, которому будет досадно так и не узнать, разведется Гуров с нелюбимой женой или не разведется. Он ориентирован на читателя, который способен внутренне, виртуально совершить собственный нравственный выбор («поступок» в бахтинском смысле) в аналогичной кризисной ситуации. 
Кризис самоидентичности с открытой перспективой его разрешения – поистине инвариантное свойство жанра, созданного Чеховым, но подготовленного всей предыдущей историей литературной нарративности. Вероятностная модель присутствия человека в мире, то есть романная модель, но без романной траектории жизнеописания. В последние сто с лишним лет это очень продуктивная стратегия художественного письма.
Может быть, Мандельштам был прав, и посткатастрофическая биография современного человека не может служить надежным стержнем романного сюжетосложения? Впрочем, у романа – в силу присущей ему вероятностной картины мира – открываются конструктивные возможности «прививания» на основной ствол романной стратегии письма одной из более архаичных жанровых стратегий. Неклассический роман ХХ и XXI столетий явил множество примеров такого феномена. Вероятно, в стратегической гибридности (впервые осуществленной чеховским рассказом) и состоит природа неклассической романистики? В случае творческой удачи и в наше время возможен жизнеспособный «гибридный» шедевр. 
Однако далеко не всякий «экспериментальный» текст принадлежит тому или иному жанровому полю. Экспериментальность может быть направлена на разрушение стратегического фундамента жанровой традиции и вызвать крах художественного письма в данном конкретном случае. Аксиома воинской науки: отсутствие определенной стратегии гарантирует поражение. 
Примерно таким мне представляется исследовательский угол зрения, предполагаемый опорой на категорию жанровой стратегии. 
Он не менее актуален и для рассмотрения лирических жанров. Но там стратегии принципиально другие (перформативные). Это тема отдельного разговора.
