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Введение
Почему так важна структура 

повествования?

К
акой аспект повествования чаще всего обходят 
вниманием или неверно понимают, несмотря 
на его значимость? Вы держите в руках эту книгу, 

значит, уже знаете ответ — это структура повествования. 
Большинство неопытных писателей относится к струк-
туре повествования либо как к чему-то прекрасному, 
но слишком таинственному и возвышенному, недоступ-
ному для понимания простым смертным, либо как к глу-
пому шаблонному подходу, начисто лишающему процесс 
создания книг творческого начала.

В начале своего пути я была где-то посередине — 
среди тех, кто даже не подозревает о существовании 
такой штуки, как структура. Затем я стала знакомиться 
с мудреной теорией — и лишь качала головой. Если это 
и есть структура, выходит, что моя история напишется 
сама еще до того, как придумаю, о чем она? Ну уж нет, 
премного благодарна.

Я тогда не понимала, что, несмотря на мое прене-
брежительное и насмешливое отношение к самой идее 
структуры повествования, на самом деле я всегда раз-
рабатывала структуру своих произведений — не осо-
знавая того. Прошли годы, и  я  узнала множество 
теорий, согласно которым все добротные истории ос-
нованы на определенных обязательных компонентах, 
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независимо от того, работали их авторы над структурой 
осознанно или им помогло чутье.

У  некоторых экспертов подход к  структуре отли-
чается внушающей благоговейный ужас сложностью. 
В книге Джона Труби «Анатомия истории» (The Anatomy 
of Story)* представлено  элемента структуры. В кано-
нической, обязательной к прочтению работе Сида Филда 
«Киносценарий: Основы написания» (Screenplay)**, 
одинаково ценной как для писателей-прозаиков, так 
и для сценаристов, произведение имеет более простую, 
трехактную структуру. Обоим подходам свойственны об-
щие принципы формирования структуры, а самое зна-
чимое отличие заключается в том, что Труби разбивает 
истории на меньшие фрагменты.

Макроуровень структуры повествования, который 
я опишу в этой книге, представляет собой золотую се-
редину между двумя этими подходами: десять шагов, 
которые должны быть в каждом произведении, при-
несут чувство наиболее полного удовлетворения и ав-
тору, и читателям, если их правильно расположить. Мы 
также изучим структуру сцены, а заодно кратко кос-
немся структуры предложения.

Прежде чем с головой окунуться в детали, давайте 
назовем причины, по которым каждому автору следует 
серьезно относиться к структуре произведения — и по-
чему ее не стоит бояться.

* Труби Д. Анатомия истории.  шага к созданию успешного сцена-
рия. — М.: Альпина нон-фикшн, . — Здесь и далее примечания ре-
дактора, если не указано иное.

** Филд С. Киносценарий: Основы написания. — М.: Издательство Э, 
.



ВВЕДЕНИЕ  9

• Структура обязательна для любого творчества. 
Танец, живопись, пение… да все что угодно — лю-
бые виды искусства требуют структуры. Литератур-
ное творчество не исключение. Чтобы полностью 
раскрыть потенциал сюжета, писатель должен по-
нимать ограничения формы и знать, как располо-
жить все части в таком порядке, чтобы добиться 
наилучшего результата.

• Структура не ограничивает творчество. Авторов 
зачастую беспокоит, что структура будет подавлять 
их творческие возможности. Если книги должны 
следовать определенному маршруту с  соблюде-
нием определенных технических остановок, не по-
лучится ли, что истории пишут сами себя? Вовсе 
нет. Структура представляет лишь форму — кон-
туры сюжетной арки, которая, как мы знаем, со-
вершенно необходима для успеха романа. Струк-
тура позволяет добиться четкости и чувствовать 
уверенность при создании арки, обеспечивая иде-
альную форму.

• Структура — это не шаблон. Писатели опасаются 
того, что если у всех историй будет одна и та же 
структура, то в конечном счете все они окажутся 
одинаковыми. Это ничуть не  ближе к  истине, 
чем предположение, что все балетные постановки 
одинаковы, поскольку в каждом из них присут-
ствуют одни и те же движения. Структура лишь 
коробка, в которой спрятан подарок. Этот подарок 
может быть каким угодно, как и бумага, в которую 
он завернут.
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• Структура предусматривает контрольный спи-
сок обязательных элементов. Не за тем ли мы 
читаем книги, подобные этой, чтобы узнать и за-
помнить все составляющие успешного литератур-
ного произведения? Структура всего лишь список 
этих элементов, упорядоченных в единый, акку-
ратный блок. Разве это не удобно?

• Структура повышает уровень мастерства. На-
учившись осознанно применять методы, которыми 
вы, возможно, уже пользовались на инстинктив-
ном уровне, вы только расширите свои знания 
и отточите мастерство. Разобравшись в премудро-
стях структуры, я с удивлением поняла, что боль-
шинство ее элементов уже присутствует в моих 
произведениях. Изучение этих элементов позво-
лило мне в дальнейшем не полагаться на чутье, 
а целенаправленно применять полученные знания.

Структура одновременно волнует, обнадеживает 
и раскрепощает. Независимо от  того, открываете вы 
для себя тонкости структуры повествования впервые 
или лишь хотите освежить их в памяти, я надеюсь, вы 
получите удовольствие от изучения самых важных и от-
ветственных моментов создания литературного произ-
ведения.

К. М. Уэйланд,
сентябрь  г.



Часть I
СТРУКТУРА 

ПРОИЗВЕДЕНИЯ



Сильное начало — гарантия 
того, что автор получит 

интеллектуальный кредит доверия 
от читателя.

Чак Вендиг*

* Современный американский писатель, автор комиксов, сценарист.



1
Крючок

Ч
итатели похожи на  рыбок. На  умных рыбок. 
На рыбок, которые знают, что писатель хочет 
их  подманить, подсечь и  навсегда вытащить 

из моря. Как и любую уважающую себя рыбку, поймать 
читателя не так-то просто. Чтобы он клюнул на вашу 
историю, вам нужен надежный крючок.

Вполне естественно, что наше обсуждение струк-
туры повествования начинается со вступления, а вступ-
ление любой хорошей истории — это и есть крючок. 
Если вам не удастся подцепить читателей на крючок 
с самой первой главы, они не уйдут с головой в после-
дующие захватывающие приключения — даже самые 
удивительные.

Если привести множество вариантов крючков к об-
щему знаменателю, получится не что иное, как вопрос. 
Если мы заинтригуем читателя — он попался. Вот и всё.

В начале каждой истории должны быть представлены 
герой, место действия и конфликт. Однако сами по себе 
они крючком не являются. Мы можем считать, что со-
здали крючок, только если заставили читателей заду-
маться над главным вопросом: «А что же будет дальше?», 
потому что вместе с тем мы поставили его и перед более 
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конкретными вопросами: «Что за страшное ящеропо-
добное чудовище убило рабочего?» («Парк Юрского пе-
риода» (Jurassic Park) Майкла Крайтона) или «Каким об-
разом охотится город?» («Смертные машины» (Mortal 
Engines) Филипа Рива).

Вступительный вопрос может быть явно выражен: 
к примеру, вы начнете с того, что герой озадачен чем-то, 
что, возможно, заинтересует и читателей. Однако чаще 
вопрос бывает косвенным, как, например, в повести 
Элизабет Гаскелл «Лиззи Лэй» (Lizzy Leigh), которая 
начинается с обращения умирающего к своей жене. Он 
всего лишь говорит: «Я прощаю ее, Анна! Да простит 
меня бог». Читатели понятия не имеют, кого человек 
прощает и за что ему просить прощения у бога. Сам 
факт, что мы не знаем, о чем он говорит, будит в нас 
желание продолжить чтение и найти ответы.

Важно помнить, что вступительный вопрос не дол-
жен быть абстрактным. Читателям нужно в достаточной 
мере понимать ситуацию, чтобы сформулировать в уме 
конкретный вопрос. «Что вообще происходит?» не тянет 
на хороший вступительный вопрос.

Необязательно медлить с ответом до самого конца 
истории. Вполне нормально ответить уже в следующем 
абзаце — при условии, что сразу появится следующий 
вопрос, а затем еще и еще, чтобы у читателей был сти-
мул листать страницы в поисках ответов.

Вступление  — это витрина всей истории. Каким 
сногсшибательным ни оказался бы финал, какими не-
тривиальными ни были бы диалоги, насколько реали-
стично ни выглядели бы персонажи — пусть хоть сой-
дут со  страниц, отбивая чечетку, — если вступление 
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не отвечает всем требованиям, то читатель не углубится 
в историю настолько, чтобы обнаружить ее скрытые до-
стоинства.

Надежного способа создать заведомо идеальное на-
чало не существует, но для большинства книг с хорошим 
вступлением можно отметить следующее:

• Истории не начинаются до вступления. Автор 
детективных романов Уильям Тэппли отмечает: 
«Начать до вступления… означает перегрузить чи-
тателя пояснениями, до которых ему нет дела». 
Не стоит с порога вываливать читателю на голову 
предысторию, какой бы важной для сюжета она 
ни была. Кто захочет выслушивать историю жизни 
человека сразу после знакомства с ним?

• Истории начинаются с действующих лиц, же-
лательно с главного героя. Самые что ни на есть 
сюжетно ориентированные истории неизбежно 
сводятся к персонажам. Связь с читателем обеспе-
чивается именно через героев, населяющих ваши 
истории. Если не удастся с самого начала подклю-
чить читателя к персонажам, то любое действо, 
каким вы напичкаете вступление, будет лишено 
силы и драматического эффекта.

• Истории начинаются с  конфликта. Нет кон-
фликта — нет истории. Конфликт необязательно 
должен быть ядерным, но  он обязательно тре-
бует, чтобы персонажи с  самого начала были 
с кем-то или с чем-то не в ладах. Конфликт застав-
ляет перелистывать страницы, а в начале книги это 
особенно важно.
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• Истории начинаются с движения. Вступление тре-
бует не просто действия, оно требует движения. Дви-
жение дает читателям ощущение развития событий, 
а когда нужно — создает напряжение. По возможно-
сти начинайте со сцены, где персонажи двигаются — 
хотя бы просто заглядывают в холодильник.

• Истории определяют место действия. Совре-
менные авторы часто уклоняются от  описаний 
во вступительной части, однако краткое, четкое 
описание места действия не только обеспечивает 
читателям чувство физического присутствия в ис-
тории, но и дает возможность пробудить их инте-
рес и подготовить почву. Вступительные строки, 
«которые сразу знакомят вас с проблемой героя, 
почти всегда следуют за крючком, вкратце описы-
вая место действия», и наоборот.

• Истории ориентируют читателя с помощью «за-
явочного плана». Один из самых надежных спо-
собов удержать внимание читателя заимствован 
из кинематографа — начать с заявочного плана*. 
При умелом подходе вы можете создать представ-
ление о месте действия и положении персонажей 
всего в одном-двух предложениях.

• В историях важно задать тон. Поскольку вступи-
тельная глава задает тон всему повествованию, не-
обходимо дать читателю точные исходные посылки 

* Заявочный план (адресный план, установочный план) — термин, 
означающий в кинематографе открывающий сцену общий план, ко-
торый дает понять зрителю, где и когда происходят последующие 
события.
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о том, что за историю ему предстоит узнать. За-
вязка должна закладывать фундамент развязки — 
и при этом, разумеется, ни в коей мере ее не рас-
крывать.

Если во вступительной главе вам удастся применить 
все эти правила, читатели будут шелестеть страницами 
до самого утра.

Пять элементов 
захватывающей первой строки

От крючка зависит, будет ли читатель продолжать чте-
ние, поэтому дать его нужно как можно раньше, в первой 
сцене. Еще лучше, если вы сможете сделать это во всту-
пительной строке. Однако крючок должен смотреться 
органично. Раздразнить читателя эффектным первым 
предложением («И вновь Мими умирала»), чтобы потом 
выяснилось, что дело было совсем в другом (Мими — 
актриса, в  -й раз играющая сцену смерти), — это 
снизит эффективность крючка и обманет доверие чи-
тателя. А читатели не любят, когда их обманывают. Со-
всем не любят.

Вступительная строка — ваша первая (а если упу-
стить ее, то и последняя) возможность завладеть внима-
нием читателя и объяснить, почему вашу книгу стоит чи-
тать. Это архисложная задача для одного предложения. 
Но, проанализировав примеры вступительных строк, мы 
обнаружим ряд интересных вещей. Одно из самых уди-
вительных открытий состоит в том, что вступительные 
строки очень редко бывают запоминающимися.
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Вы воскликнете: «Неужели?!»
Прежде чем  цитировать «Зовите меня Измаил»* 

и «Все счастливые семьи похожи друг на друга», вспо-
мните несколько последних полюбившихся вам книг. 
Какие там были вступительные строки?

И тем не менее эти забытые строки заставили нас 
продолжать чтение — а значит, блестяще справились 
со своей задачей. Я просмотрела первые строки пяти 
понравившихся мне книг, прочитанных в  прошлом 
году:

«Я просыпаюсь и чувствую, что рядом на кровати 
пусто» («Голодные игры» (The Hunger Games), Сью-
зен Коллинз)**.

«Всякий раз, просыпаясь в лесу холодной темной 
ночью, он первым делом тянулся к спящему у него 
под боком ребенку — проверить, дышит ли» («До-
рога» (The Road), Кормак Маккарти)***.

«Наступила ночь. Трактир “Путеводный камень” 
погрузился в тишину, и складывалась эта тишина 
из трех частей» («Имя ветра» (The Name of the Wind), 
Патрик Ротфусс)****.

«В старину преступников вешали на перепутье Четы-
рех Дорог» («Моя кузина Рейчел» (My Cousin Rachel), 
Дафна Дюморье)*****.

* Первая фраза романа «Моби Дик, или Белый кит» Германа Мелвилла.

** Цит. по: Коллинз С. Голодные игры. — М.: АСТ, .

*** Цит. по: Маккарти К. Дорога. — СПб.: Азбука, .

**** Цит. по: Ротфусс П. Имя ветра. — М.: Эксмо, .

***** Цит. по: Дюморье Д. Моя кузина Рейчел. — СПб.: Амфора, .
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«Ночью, которую он назначил быть своей последней 
ночью среди живых, у доктора Бена Гивенса не было 
сновидений. Сон его был беспокойным, в него заходили 
призраки, охраняющие порталы в мир сновидений, бес-
престанно бормоча о реальном мире» («К востоку от гор» 
(East of the Mountains), Дэвид Гутерсон).

Что в них такого? Почему эти строки будят в нас же-
лание продолжить чтение? У них есть пять особенностей.

. Подразумеваемый вопрос. Начнем с  того, 
что все они заканчиваются невидимым вопроси-
тельным знаком. Почему рядом на кровати пу-
сто? Почему эти герои в плохую погоду не спят 
в помещении? Каким образом тишина складыва-
ется из трех частей? Кого именно вешали в ста-
рину и почему больше не вешают? Как и почему 
Бен Гивенс назначил себе время смерти? Нельзя 
просто сообщить читателям о том, что происхо-
дит в вашей истории; важно дать именно столько 
информации, чтобы они задались вопросами, 
на которые вы впоследствии ответите.

. Персонаж. В большинстве этих вступительных 
строк присутствует персонаж (или же персонаж 
вводится в последующих предложениях). Пер-
вая строка — это первая возможность для чита-
теля познакомиться с главным героем и заинте-
ресоваться им. Гутерсон использует этот прин-
цип по максимуму, назвав героя по имени — это 
помогает установить намного более тесную связь 
с читателем.
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. Место действия. Чаще всего эти вступления 
дают представление о месте действия. В частно-
сти, Маккарти, Дюморье и Ротфусс упоминают 
место действия, чтобы передать ощущение на-
двигающейся опасности и  задать тон повест-
вованию. Вступительная строка необязательно 
должна стоять особняком. Она может опираться 
на хитросплетение всех последующих предложе-
ний и абзацев, в которые она вводит читателя.

. Категоричное заявление. Только одна из при-
веденных книг (Дюморье) начинается с  заяв-
ления. Некоторые авторы считают этот прием, 
характерный для  рассказчиков, обладавших 
энциклопедическими знаниями, как Мелвилл 
и Толстой, устаревшим. Однако заявление жи-
вет и здравствует, как ни посмотри. Хитрость 
в  том, чтобы с  помощью заявления побудить 
читателя задаться наиважнейшим подразумева-
емым вопросом. Заявления вроде «Небо голу-
бое» или «Минута час бережет» лишь вызовут 
зевоту и ни к чему не приведут. Но если пойти 
немного дальше — к примеру, возьмем слова 
Уильяма Гибсона «Небо над портом напоминало 
телеэкран, включенный на мертвый канал», — 
то  мы заметим не  только некоторую поэтич-
ность, но и тональность текста, а также и вопрос 
«Почему?», который заставит читателей продол-
жить чтение.

. Настроение. Наконец, в каждом из приведен-
ных примеров читатель может почувствовать 
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настроение. Первой строкой вы будто привет-
ствуете читателя. Не упустите этот шанс. Задайте 
тональность повествованию с  самого начала. 
Ваша книга забавная, ироничная, мечтательная, 
печальная или поэтичная? Убедитесь, что это за-
метно во вступительной строке. Если это лириче-
ская трагедия, не нужно начинать с шутки.

Вступительные строки — первая и лучшая возмож-
ность для автора заявить о своей истории. Эксперимен-
тируйте, пока не найдете вариант, который лучше всего 
представит героя истории, сюжет, место действия, тему 
и задаст настроение. Вступительная строка может быть 
короткой, как у Сьюзен Коллинз. А может быть еще про-
страннее, чем у Дэвида Гутерсона. Она может быть яр-
кой или сдержанной. Так или иначе, вступление должно 
дать полноценный старт захватывающему приключе-
нию — вашей истории.

Примеры из кино и литературы

Теперь, когда вы в целом понимаете, что такое крючок 
и где ему положено быть, рассмотрим несколько при-
меров. Я выбрала два фильма и два романа (два клас-
сических и два современных), которые мы будем ис-
пользовать в качестве примеров на протяжении всей 
книги, дабы вы могли проследить сюжетную линию, 
представленную в популярных и успешных произведе-
ниях. Давайте посмотрим, как профессионалы технично 
и незаметно ловят нас на крючок, заставляя проглотить 
наживку.
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• «Гордость и предубеждение» (Pride & Prejudice), 
Джейн Остин (  г.). Остин начинает с того, 
что мастерски цепляет нас своей известной всту-
пительной строкой: «Все знают, что молодой чело-
век, располагающий средствами, должен подыски-
вать себе жену». Едва уловимая ирония с самого 
начала дает ощущение конфликта и показывает, 
что и женщине в поисках состоятельного мужа, 
и мужчине в поисках жены не так-то легко полу-
чить желаемое. В первом же абзаце Остин сильнее 
«вываживает» крючок, заостряя внимание на связи 
вступительного заявления с реалиями сюжета. Ав-
тор усиливает напряжение в течение всей первой 
сцены, в которой мы знакомимся с семейством 
Беннет таким образом, чтобы не только заинтере-
соваться персонажам, но и понять лейтмотив про-
изведения и сложности конфликта.

• «Эта замечательная жизнь» (It’s a Wonderful 
Life), режиссер Фрэнк Капра ( г.). Капра 
цепляет зрителей тем, что краешком глаза дает 
увидеть кульминацию. Фильм начинается с мо-
мента, когда неприятности главного героя до-
стигли апогея, и нам становится любопытно, в ка-
кой же переплет угодил Джордж Бейли, что весь 
город о нем молится. Затем на экране внезапно 
возникает странная троица ангелов в виде мер-
цающих созвездий. Такая подача не только при-
влекает своей неожиданностью, но и вкратце дает 
представление о грядущем конфликте и ставках, 
а также оставляет у зрителей ряд конкретных во-
просов, на которые очень хочется получить ответ.
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• «Игра Эндера» (Ender’s Game), Орсон Скотт 
Кард ( г.). Вступительные строки известного 
научно-фантастического романа Карда вызывают 
у читателя множество вопросов: «Я смотрел его 
глазами, я слушал его ушами и говорю: “Он тот, 
кто нам нужен. Настолько близок к идеалу, на-
сколько это вообще возможно”». Вот так просто 
Кард заставляет нас задуматься, каким образом 
говорящий смотрит и слушает, пользуясь чужим 
разумом, кто такой «он», что этот «он» должен сде-
лать и почему «их» устраивает близость к идеалу. 
Затем автор успешно разворачивает сцену, в кото-
рой представляет неожиданного героя, шестилет-
него Эндера Виггина, в тот самый момент, когда 
его жизнь вот-вот перевернется с ног на голову.

• «Хозяин морей: На краю земли» (Master and 
Commander: The Far Side of the World), ре-
жиссер Питер Уир ( г.). Будучи блестящей 
адаптацией всеми любимого цикла книг Патрика 
О’Брайана об  Обри и  Мэтьюрине, этот фильм 
очень необычен и  не  в  последнюю очередь  — 
благодаря неизбитому сюжету и тону произведе-
ния. Тем не менее в нем в точности соблюдены 
требования структуры, начиная с суровой первой 
сцены, отображающей утренний ритуал на борту 
военного корабля — фрегата Его Величества «Вне-
запный». Пробудив в зрителе лишь естественное 
любопытство к необычному месту действия, крю-
чок проявляется лишь через пару минут, когда 
один из мичманов замечает вдали нечто похожее 
на  вражеский корабль. Действие ни  на  минуту 



ЧАСТЬ I. СТРУКТУРА ПРОИЗВЕДЕНИЯ24 

не замедляется, чтобы прояснить ситуацию. Зри-
тель переживает несколько напряженных мгнове-
ний неопределенности и нерешительности, а затем 
практически без предупреждения оказывается по-
среди жестокого морского сражения. Не успев опо-
мниться, мы заглатываем крючок .

Основные выводы

Итак, чему мы можем научиться, рассмотрев эти без-
упречно исполненные крючки?

. Крючок должен быть неотъемлемой частью сю-
жета.

. Крючок не всегда подразумевает действие, но все-
гда дает ему начало.

. Крючок не тратит время впустую.

. Крючок почти всегда несет двойную или тройную 
нагрузку — представляет героя, конфликт и сю-
жет и даже место действия и тему.

Крючок дает вам первый шанс произвести впечатле-
ние на читателя, а первое впечатление — хочется нам 
того или нет — это залог либо успеха, либо провала. 
Тщательно спланируйте крючок и ошеломите читате-
лей так, чтобы они никогда не забыли вашу первую 
сцену.



Лучший из всех обнаруженных 
мною способов понять, каковы 
составляющие хорошей первой 

главы, — это прочитать много 
разных первых глав.
Сюзанна Виндзор Фриман*

* Канадская писательница и редактор.
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