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Раздел 1. Сравнительное литературоведение. Взаимодействие
литературы, смежных дисциплин и других видов искусств

А.А.Абрамов, А.С.Полушкин (Россия, Челябинск)
РАЗВИТИЕ ТЕХНИКИ МЕТАПОВЕСТВОВАНИЯ

 В ТВОРЧЕСТВЕ ДЖОНА БАРТА:
 ОТ СБОРНИКА НОВЕЛЛ «ЗАБЛУДИВШИСЬ В КОМНАТЕ

СМЕХА» ДО РОМАНА-ТРИПТИХА «ХИМЕРА»

«Читатель! Ты, упрямый, ни на что не годный! Я к тебе обраща-
юсь, к кому же еще, - из самого нутра этой, возможно, чудовищной

статьи. Так, значит, ты предпочел чтение моих записей походу в ки-
но или куда более веселому занятию как плевание в потолок?».

Не исключено, что так, в духе своего постмодернистского экспери-
мента «Заблудившись в комнате смеха», мог начать статью Джон Сим-
монс Барт. Писатель родился в 1930 году в Мериленде. К настоящему
времени Барт обладает высоким статусом теоретика и практика экспе-
риментальной литературы постмодернизма, а по совместительству —
«один из наиболее значительных ныне живущих американских писа-
телей». Последняя характеристика в тех или иных вариантах представ-
ляет собой  «общее место»  целого ряда работ о писателе. Сегодня он
автор статей, вошедших в постмодернистские антологии, лауреат не-
скольких литературных премий, в том числе одной из наиболее пре-
стижных литературных премий США — Национальной книжной пре-
мии (1973), профессор ведущих американских университетов, облада-
тель почетной степени доктора литературы и член Американской ака-
демии искусств и литературы. При этом Барт популярен, его книги
пользуются спросом у читателей.

Так писателю удалось обзавестись собственным фан-сообществом.
Его роман “Козлоюноша Джайлз” в 1968 году был признан бестселле-
ром и спровоцировал распространение особой субкультуры, одним из
проявлений которой стало “Общество празднования Бартомании”.

Для членства в Обществе надо было следовать трем “простым”
требованиям — прочитать хотя бы первые пять книг Барта (именно
столько было написано на момент создания Общества), “уметь выпи-
вать и громко смеяться” и платить членские взносы в размере десяти
долларов. Главными символами общества стали “Уважаемый Объект”

 © Абрамов А.А., Полушкин А.С., 2013
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поклонения (сам Джон Барт) и своего рода “тотем” — баклажан, овощ,
который входил в состав “чудотворной смести” из романа  «Торговец
дурманом». Члены Общества ежемесячно встречались в одном и том
же ресторане. Завсегдатаям были больше известны как “группа бакла-
жана”, изобретающая различные шутки и розыгрыши посетителей,
умеющая хорошо повеселиться.

«Знакомство с ритуальными действиями и предметами Общества
убеждает, что перед нами “сниженный” вариант рецепции творчества
Джона Барта, включенного в повседневную массовую культуру. Вме-
сте с тем поведение членов “Общества празднования Бартомании” де-
монстрировало принятие важнейшей бартовской интенции разрушения
стереотипов и пародирования “высоких” социальных практик» [Ки-
реева 2008: 73].

Из всего этого стандартного списка дифирамбов наиболее значи-
тельным фактом для этой работы является должность университетско-
го преподавателя истории и теории литературы. До выхода на пенсию
Барт несколько десятков лет преподавал «творческое письмо». Автор
признавал, что большую роль играет воспитание квалифицированных
читателей. По мнению исследовательницы творчества Джона Барта
Киреевой, именно тогда, во время работы в университете писатель
растолковал, научил понимать и привил любовь к своему творчеству
сначала студентов и преподавателей университета, а потом и рядового
читателя [Киреева 2008: 74]. Но не в анализе пути на вершину Олимпа
постмодернизма за лавровым венком классика американской литера-
туры заключается задача этой работы. Эта часть биографии была за-
тронута, потому что Барт  все-таки сумел воспитать читателя нового
типа, который был готов воспринять метапрозу автора.

«Я восхищаюсь писателями, которые могут представить запутанное
простым, но мой собственный талант заключается в том, чтобы пре-
вратить простое в запутанное», –  сказал однажды писатель [Барт 2012:
10]. Вот Барт и запутал сначала сборник новелл «Заблудившись в ком-
нате смеха» (чем собрал негативные отзывы критиков), а затем и трип-
тих «Химера».

Безусловно, истоки «Химеры» берут свое начало в «Заблудившись
в комнате смеха». Пусть второй сборник мелкой прозы будет и мало-
интересен обычному читателю, зато он представляет интерес литера-
туроведу. Или читателям, которые захотят восхититься формой. Ведь
зачастую за текстами-пустышками скрывается лишь новая придумка
Барта, например, рассказ в форме ленты Мёбиуса. Или автор протоко-
лирует настоящий эксперимент: растягивает до колоссального размера
фразу, ни о чем кроме себя не говорящую. Есть здесь попытка прора-
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ботать модель писателя пишущего о писателе, пишущем и т.д.; есть
сознательно выстроенная цепочка рассказа в рассказе в рассказе и так
примерно семь раз.

Наработав целый арсенал постмодернистских методов, Джон Барт
пишет следующее свое произведение, в котором перед нами предстает
талантливый синтез формы и содержания.  Итак, вот какие признаки
сближают две книги:

Построение
«Заблудившись в комнате смеха» начинается добротными реали-

стическими занимательными новеллами. Первая «Ночное путешествие
морем» повествует о плавании некоего существа (где вода – аллегория
мира, а рассказчик озвучивает мысли любого человека, который хоть
раз задумывался о смысле жизни) хоть и выбивается из определения
«добротная реалистическая новелла», но все же вполне может сойти за
своеобразное напутственное слово автора, который хочет настроить
читателя. Затем идут три истории мальчика Эмброуза, которые хоть и
перебиваются жалостливой «Петицией» одного из сиамских близне-
цов, но все же не вызывают подозрений. Начиная с практически одно-
именной главы «Заблудившийся в комнате смеха» автор вместе со
своим героем мальчишкой Эмброузом заплутал в зеркальном лабирин-
те постмодернизма.

«Вот бы никогда в жизни не попадал в комнату смеха. Но он туда
уже попал. Вот бы сейчас умереть. Но он не умер. И следовательно,
судьба ему строить комнаты смеха для других людей и тайком нажи-
мать на пружины…» [Барт: 2001: 131]. А теперь будет уместно вспом-
нить о приведенной выше мысли автора, о таланте запутывать. Писа-
тель с каждой последующей главой все дальше и дальше углубляется в
зеркальные дебри, забывая о «нормальном» привычном письме.

«Сырье литературоведческой промышленности и наглядного посо-
бия по “позднему модернизму” – “раннему постмодернизму”… Ос-
тальные сочинения –  это тексты-самоеды, гремучие постмодернист-
ские змеи, кусающие собственный хвост, либо худосочные паразиты,
явившиеся на свет божий в результате лабораторных опытов по скре-
щиванию выхолощенных античных мифов с самодовлеющим компо-
зиционным трюкачеством, прежде всего –  нудной и намеренно запу-
танной игрой повествовательными инстанциями, когда без ста грамм
невозможно отличить субъекта речи от его адресата» [ Мельников
2003: 54].

В «Химере» мы видим схожую композицию. Первая повесть
«Дуньязада» не обладает никакими чертами, которые могли бы заста-
вить читателя насторожиться и не заплутать вместе с автором в комна-
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те смеха. Но ближе к середине «Персеиды», второй части триптиха
Барт незаметно утягивает нас за собой. Разобрать, кто и что говорит
становиться проблематично.  Однако это уже не выглядит «сырьем»
для литературоведов. Разбираться в тексте и следить за авторскими
финтами становится интересно.

Деконструкция мифа
Особое внимание в сборнике «Заблудившись в комнате смеха» сто-

ит обратить на тексты «Менелаида» и «Анонимиада». Они своего рода
архетипы, черновики «образцовой» «Химеры». Под чешуей этих
«змей» кроется интерес Барта к деконструкции античного мифа. Это и
есть следующая преемственная особенность двух книг. Например,
Шахразада недавно окончила университет, поклонница Персея пишет
курсовую, в которой пытается доказать что ее кумир достоин храма. В
«Химере» Барт переосмысливает историю рассказчицы Шахразады
(«Сказки Тысячи и Одной Ночи»), и двух полубогов Персея и Белле-
рофона. Барт наполняет безжизненную глиняную статую мифического
героя чертами живых людей. Шахразада решает проблему рассказчика
и метода, Персей с кузеном Беллерофонтом – проблему кризиса сред-
него возраста и понятия геройства.

Полифония рассказчиков
Чуть выше уже было озвучено ехидное замечание критика о том,

что невозможно отличить субъекта речи от адресата. И если в «Заблу-
дившись в комнате смеха», кажется, что авторское чувство здравого
смысла истощается на первых страницах книги, а абсурд возведен в
седьмую степень (по количеству рассказывающих одну историю), то
уже в «Химере» Барт более рационально использует этот прием. За
хаосом скрывается вполне упорядоченный космос: путаница адресан-
тов перестает казаться абракадаброй и начинает играть на руку худо-
жественной ценности книги.

Графика
Вставляя схемы и таблицы в текст своих произведений, Барт реф-

лексирует над композицией и приоткрывает читателю завесу, которая
отделяет его от творца.

Структурообразующий мотив
Таковым в обеих книгах является мотив лабиринта. Происходит

своеобразная буквализация содержания, трансформация идеи в мате-
риальную составляющую –  текст.  О роли комнаты смеха в первой
книги было уже упомянуто выше. При внимательном прочтении «Хи-
меры» ту же функцию здесь выполняет пространство болота и храма,
выстроенного в честь Персея.
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Интертекстуальность
В «Химеру» проникают персонажи из предыдущих книг автора (и

даже еще не увидевших свет на момент написания триптиха!). Но про-
никают они сюда  не одни, а прихватив солидные куски текста. На-
пример, вымышленная любовная сцена между Беллерофоном и Антеей
почти дословно воспроизводит адьюльтерчик из «Плавучей оперы».

Также Барт выходит и за рамки своего творчества. Например, нака-
занный Зевсом бог-метаморфоза Полиид, которого громовержец пре-
вратил в слепня – намек на Грегора Замзу.

Выводы (ЩЕЛК)
Таким образом, можно проследить преемственность и даже эволю-

цию приемов Джона Барта на примере этих двух книг. Автор перено-
сит методы метапрозы из одного своего текста в другой, наполняя вто-
ричную по отношению к «Заблудившись в комнате смеха» «Химеру»
помимо занимательной формы еще и содержанием.

Список литературы
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О.В. Ануфриенко, О.М.Ушакова (Россия, Тюмень)
ОБРАЗЫ РУССКОГО БАЛЕТА
В ПОЭЗИИ ХИЛЬДЫ ДУЛИТЛ

В начале XX века высший свет Европы был совершенно очарован
ориентальностью. Культура Востока утоляла западную жажду инако-
вости и протеста, именно поэтому модернизм, ломая рамки привычно-
го, обратился за вдохновением на Восток: «…западная философия,
искусство модернизма, молодежная контркультура самым интенсив-
ным образом вобрали в себя ориентальные элементы, стремясь соотне-
сти, соизмерить себя с Востоком» [Гуревич 2001: 99].

 © Ануфриенко О.А., Ушакова О.М., 2013
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Поток модернистских направлений включал в себя кружок имажи-
стов, эксперименты которых, по мнению В. Малявина, обязаны своим
успехом поэтическому наследию Японии и Китая. В кружок имажи-
стов, помимо «вождя» Эзры Паунда входила поэтесса Хильда Дулитл
(1886-1961), известная под псевдонимом Х. Д. американка, эмигриро-
вавшая в 1911 году в Европу и поразившая Паунда своими «поистине
имажистскими» стихотворениями. Первый сборник Х. Д. под названи-
ем «Морской сад» («Sea Garden») вышел в 1916 году и содержал сти-
хотворения, в которых автор играла греческой мифологией и японской
традицией стихосложения, подчиняя их принципам имажистского ви-
дения мира.

Восток многое дал имажистам, но что значит «Восток»? Это поня-
тие ассоциируется у европейцев прежде всего с такими странами, как
Китай и Япония, иногда с Индией, в то время как Россия по отноше-
нию к Европе – самый что ни на есть Восток. Русская культура не ме-
нее экзотична и загадочна для Запада, чем китайская. Русские литера-
турные влияния часто изучают, обращаясь к наследию Толстого и
Достоевского, однако можно и нужно рассматривать межкультурные
взаимодействия и в междисциплинарной плоскости. Знаменитые Дя-
гилевские сезоны русского балета производили в 20-х годах XX века
ошеломляющее, а порой даже сокрушительное впечатление на евро-
пейскую публику: она яростно негодовала и заходилась в экстатиче-
ском восторге. Русский модернистский балет взбудоражил европей-
ское общество и оставил след в театральном искусстве, а также в жи-
вописи и истории костюма.

Было бы странно предположить, что образы и мотивы, которые по-
дарили Европе русские сезоны, не проникли также и в литературу.
Известно,  что имажисты Э. Паунд и Р. Олдингтон писали рецензии на
выступления труппы Дягилева.

Нет никаких сведений о том, посещала ли Ballets Russes Дулитл.
Предположительно, она имела реальные шансы застать русских тан-
цовщиков в Париже, а затем в Лондоне. В 1911 году состоялся третий
сезон, который привез в Париж «Петрушку» и «Подводное царство», а
в Лондон – «Лебединое озеро». В это время Х. Д. эмигрировала из
родной Америки и провела лето в Париже, где как раз проходили Дя-
гилевские сезоны, а осенью и труппа, и поэтесса отправились, правда,
по отдельности, в столицу Великобритании. Еще одним свидетельст-
вом в пользу того, что Х. Д. была знакома с образами русского балета
служит то, что по приезде в Лондон она жила у Э. Паунда. Невозмож-
но представить, чтобы очарованный ориентальностью поэт, предста-
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витель богемы, Паунд, пропустил событие, подобное русским сезонам;
через него же, наверняка, с балетом была знакома и Х. Д..

Даже если совсем исключать факт присутствия поэтессы на одном
из русских сезонов в Лондоне или Париже, остается уровень контекст-
ных связей. С готовностью принимая новые веяния, Х. Д. не могла не
подхватить образов «русского бума», хотя бы на уровне плакатного,
интерьерного, текстильного искусства, слухов, в конце концов.

Чтобы перенести факт влияния  образов русского балета на творче-
ство поэтессы из области домыслов в разряд фактов, нужно проанали-
зировать ее стихотворения 10-х гг. XX в. Самый первый стихотворный
сборник Х. Д. как раз датируется 1916 годом. К тому времени Европе
уже были хорошо известны  «Весна священная», «Послеполуденный
отдых фавна», «Дафнис и Хлоя» и многие другие постановки.

Первый сборник Дулитл подчинен морской тематике, что отражено
в заглавии «Морской сад» («Sea Garden») и в названиях отдельных
стихотворений: «Sea Rose», «Sea Lily», «Sea Poppies», «Sea Gods»,
«Storm». Между тем, 6 июня 1911 в Париже был дан спектакль «Под-
водное царство», основанный на опере «Садко». Мотив поглощения
морской пучиной присутствует и в сюжете балета, и в вышеуказанных
стихотворениях.

19 апреля в Монте-Карло Дягилевский сезон представил балет
«Призрак розы» («Le Spectre de la rose»), сюжет которого повествует о
девушке, заснувшей после своего первого бала; в ее сне появляется
призрак розы, который приглашает ее танцевать. С первыми лучами
солнца призрак розы растворяется.

Наряду  с этим у Дулитл в стихотворении «Ночь» («Night») появля-
ется образ розы, которая распадается на части ночью: «O night, / you
take the petals / of the roses in your hand, / but leave the stark core / of the
rose / to perish on the branch» [Doolittle 1916: 36].

В 1910 году труппа Дягилева ставила на парижской сцене балет
«Жар-птица» на музыку И.Ф. Стравинского. Безусловно, видеозапи-
сей, которые сохранили бы для нас эту постановку, не существует, но
к счастью, сохранился эскиз костюма Леона Бакста, на котором изо-
бражена яркая, огненно-рыжая Жар-Птица. При этом в стихотворении
Х. Д. «Леда» («Leda»), датируемом 1918 годом, появляется образ крас-
ного лебедя: «Where the low sedge is thick, / the gold day-lily / outspreads
and rests / beneath soft fluttering / of red swan wings / and the warm quiv-
ering / of the red swan’s breast» [Doolittle 1983: 120]. Неожиданное цве-
товое решение стихотворения можно трактовать по-разному, напри-
мер, С. Кришнаморти предполагает эротическую природу этого об-
раза. Тем временем, в кельтской и греческой мифологии, а значит, и в
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европейской культуре, нет аналогов русской Жар-Птице, яркий отчет-
ливый образ которой, сойдя с театральной сцены, вполне мог перево-
плотиться в красного лебедя из греческого мифа о Леде и Зевсе-
лебеде. К слову сказать, красный цвет не характерен не только для
царственной птицы, но и для Зевса: символический цвет верховного
божества древних греков все-таки белый.

Эстетика имажизма предписывала свободное использование обра-
зов, почерпнутых прямиком из реальности: «Автор вправе применять
свой образ, потому что видит или ощущает его, но не потому, что по-
лагает возможным применить его для подкрепления некоего кредо
либо некой этической/экономической системы» [Паунд 2001]. Так вы-
шло, что вопреки призывам своих манифестов, имажисты зачастую
черпали образы вовсе не из реальности, данной нам в ощущениях, а из
искусства, т.е. пространства, ею порожденного. Примером такого рода
заимствований могут служить стихотворения Х.Д. «Leda», «Adonis»,
«Hermes of the Ways» и пр. Греческое мифологическое пространство
выполняет в данном случае роль посредника в новаторских поисках.
Это удивительное свойство искусства – находить вдохновение во вто-
ричных по отношению к реальности пространствах и бесконечно мно-
жить, повторять и расширять самое себя.

О творческой смелости Х. Д. говорит ее увлечение кинематогра-
фом: она  принимала участие, в т.ч. как актриса, в создании фильма
Borderline (1930) режиссера Кеннет Макферсон. Дулитл была челове-
ком, способным на эксперименты, и пробовала себя в различных видах
искусства. Следовательно, вероятность того, что образы Дягилевского
балета могли проникнуть в поэзию имажистки Дулитл, крайне велика.

Зачастую мы можем наблюдать, как один вид искусства вплавляет-
ся в другой, подпитывает его идеями, дает необходимый творческому
порыву первый толчок. «Все виды искусства действительно связаны
некими едиными узами, неким взаимопризнанием» [Паунд 2001]. Му-
зыка может вдохновляться поэзией, живопись – музыкой, а поэзия –
театром, как в случае с Х. Д. и балетом Дягилева. Это явление взаимо-
обогащения позволяет нам разглядеть во всемирной культуре гегелев-
ское Allgemeinheit, то самое Всеобщее, чему гармонично подчиняется
всё сущее.
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И. В.Бурдин,  Н.С.Бочкарева (Россия, Пермь)
ОБРАЗ СТАТУИ В ПЬЕСЕ ТИРСО ДЕ МОЛИНА

«EL BURLADOR DE SEVILLA Y CONVIDADO DE PIEDRA»1

Сюжет об ожившей статуе чрезвычайно популярен в мировой ли-
тературе. Свое начало он берет в легенде о Пигмалионе, влюбившемся
в скульптуру, которую впоследствии оживила Афродита. Начиная с
античности, и особенно в эпоху средневековья, время пропаганды чу-
дотворных статуй, образы оживших изваяний приходили в литературу
преимущественно из народных легенд. Самый же известный сюжет о
скульптуре, наделенной человеческими свойствами, имеет вполне ре-
альную предысторию. «У кастильского короля Педро Жестокого (XIV
век) был придворный по имени Хуан Тенорио; пользуясь фавором ко-
роля, он безнаказанно распутничал, совращал дам и девиц, а ревнивых
мужей убивал на поединках. Так от руки Хуана погиб командор одно-
го рыцарского ордена, защищавший честь дочери; его погребли в фа-
мильной часовне, находившейся в монастыре францисканцев. Пожар
истребил часовню вместе с надгробным памятником командора. Вско-
ре монахи заманили королевского любимца в свой сад, убили его и
тайно зарыли, а затем распустили слух, будто оскорбленная доном
Хуаном статуя командора явилась к обидчику и увлекла его вместе с
собой в преисподнюю» [Назиров 1991: 26].

 © Бурдин И.В., Бочкарева Н.С., 2013
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Первым литературным воплощением легенды о доне Хуане стала
написанная в 1630 г. пьеса Тирсо де Молина «El burlador de Sevilla y
convidado de piedra» («Севильский озорник и каменный гость») (см. об
этом: [Можаева 1989]; [Погребная 1996]; [Багдасарова 2012] и др.).
Статуя появляется только в последних действиях пьесы, однако выне-
сена автором в заглавие, и, безусловно, является вторым главным пер-
сонажем: первый – дон Хуан – погибает от ее рук.

Будучи священником, Тирсо де Молина и в своих произведениях
стремился вступить в борьбу с человеческими грехами, его сочинения
наполнены христианской моралью. Образ статуи «работает» на хри-
стианскую идею его пьесы. Появление мистического образа безоши-
бочно указывает, какой именно порок хотел обличить автор в Севиль-
ском обольстителе. «Порицая дона Хуана, поэт был строгим морали-
стом, но не аскетом» [Бояджиев 1971: 159]. Тирсо де Молина осуждает
своего героя не за страсть, а за хитрость и надежду на безнаказанность.
Дон Хуан не потерпел никаких бед из-за своей лжи, единственное, чем
старались напугать его Каталинон и обманутые им героини пьесы, это
смерть и грядущее позднее раскаяние. Однако своей любимой фразой
«¡Qué largo me lo fiáis!» («До нее (смерти) еще далеко!») дон Хуан спа-
сал себя от страха и угрызений совести. В пьесе высмеивается беспеч-
ность дона Хуана, которая особенно ярко дает о себе знать при встрече
со статуей. Прекрасно понимая, что запечатленный дон Гонсало будет
мстить, что злодеяниям пришел конец, дон Хуан, тем не менее, не
спешит раскаяться, а вместо этого еще больше храбрится:

Gonzalo: No temas,
la mano dame.

Juan: ¿Eso dices? ¿Yo temor? [de Molina 1999: 78]
(Гонсало: Не бойся и дай мне руку.

 Хуан: О чем ты говоришь? Я и страх?!)
Уже оказавшись в руках Каменного гостя, дон Хуан понимает, что

жить ему осталось мгновения, и просит позвать священника, но уже
оказывается поздно:

Juan: Deja que llame
 quien me confiese y absuelva.

 Gonzalo: No hay lugar, ya acuerdas tarde [ibid.]
(Хуан: Позволь кого-нибудь позвать

 исповедаться и проститься.
Гонсало: Уже слишком поздно).

Появление статуи в тексте пьесы обозначено ремаркой «sale al
encuentro don Gonzalo, en la forma que estaba en el sepulcro» («появляет-
ся дон Гонсало в виде своей статуи»), далее реплики монумента обо-
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значаются так же, как и у живого персонажа – don Gonzalo; только в
одном из русских переводов (Ю.Корнеев) вводится новое действую-
щее лицо – статуя дона Гонсало [Де Молина 1969]. Таким образом, на
уровне обозначения Тирсо де Молина отождествляет своего героя с
живым персонажем, как будто после смерти кабальеро перевоплотился
в статую. И действительно, кажется, дон Гонсало предстал перед зри-
телем в новом образе, сохранив земную сущность: он говорит о таких
приземленных понятиях, как честь рода, ест, чем вызывает сильнейшее
удивление Каталинона:

¡Dios sea conmigo,
 San Panuncio, san Antón!

 ¿Pues los muertos comen? [ibid.: 64]
(Боже мой,

святой Панунсио, святой Антон!
Мертвые едят?)

Однако множество деталей произведения указывает на то, что ста-
туя является образом совсем с другими качествами – мистическим
персонажем из мира мертвых. Каменного гостя все герои, в том числе
и он сам, характеризуют словом «muerto» («мертвый») [ibid.: 63]. Без-
жизненность монумента описывается и другими эпитетами, в частно-
сти «hielo» («лед»), «piedra» («камень») [ibid.: 78]. Кроме того, дейст-
вующие лица обсуждают потустороннюю реальность:

Catalinón: ¿Es buena tierra
la otra vida?

¿Es llano o sierra? [ibid.: 65]
(Каталинон: Хороша ли земля на том свете?

Равнины там или горы?),
что также доказывает иную сущность статуи, чем просто посмерт-

ное воплощение дона Гонсало, – в этой беседе он представляет мир
мертвых. Показательным с этой точки зрения служит сцена финальной
встречи двух донов, в которой гробница становится столом, накрытым
по велению дона Гонсало.

Несмотря на то, что изваяние – всегда дело рук человеческих, нель-
зя утверждать, что эта статуя рукотворна. В произведении она появля-
ется из ниоткуда и проваливается в никуда, действует сама по себе.
Для сюжета пьесы не имеет никакого значения личность автора
скульптуры, он лишь инструмент в руках мастера, сущность которого
кажется неизвестной. Другими словами, когда исключено  предполо-
жение о том, что природа статуи рукотворна, встает вопрос, является
сущность этой скульптуры божественной или демонической.
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В пользу того, что статуя дона Гонсало имеет демоническую при-
роду, говорит, например, то, что в конце пьесы она проваливается под
землю. Вместо вина дон Гонсало подает гостям уксус, а вместо угоще-
ния – клещей. Такая трапеза вряд ли может ассоциироваться с чем-то
божественным. Сама роль, отведенная статуе в пьесе, равнозначна ро-
ли дьявола – он карает грешника, мучая его своим рукопожатием, а
потом и сопровождением на вечное наказание. Кроме того, скульптура
мстит, не позволяет еще живому дону Хуану встретиться со священ-
ником, что с точки зрения христианства, раскрытой в библейской
притче о работниках в винограднике [Мф. 28:12], не может указывать
на божественную сущность этого персонажа.

Однако, можно предположить, что Тирсо де Молина все-таки хотел
наделить своего героя божественной природой. Именно статуя стала
воплощением Божьего суда над доном Хуаном, который ему столь
часто обещали герои пьесы:

Tisbea: ¡Plega a Dios que no mintáis! [de Molina 1999: 20]
(Тисбея: Бог накажет, если врешь!)

Сам монумент в своих обличительных речах также упоминает имя
Бога – «Dios». Следует обратить внимание и на место, в котором
свершился суд – церковь.

Таким образом, можно сделать вывод о том, что статуя дона Гонса-
ло в пьесе Тирсо де Молина олицетворяет мир мертвых, обладает од-
новременно демоническими, человеческими и божественными свойст-
вами. Божественные качества выходят на первый план, по замыслу
испанского драматурга, статуя вершит суд над грешником от имени
Бога. Статуя является вторым главным персонажем, занимает важней-
шее место в сюжете и служит реализации в произведении христиан-
ских идей священника-драматурга Тирсо де Молина.

Примечание
Исследование выполнено при финансовой поддержке РГНФ в рамках
научно-исследовательского проекта «Экфрастические жанры в класси-
ческой и современной литературе», проект № 12-34-01012а1
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Э. М. Латыпова, И. В. Макрушина (Россия, Стерлитамак)
ВЕСЕННИЕ МОТИВЫ В ПЕЙЗАЖНОЙ ЛИРИКЕ

И.А.БУНИНА И ИЗОБРАЗИТЕЛЬНОМ ИСКУССТВЕ
И.И.ЛЕВИТАНА

 Мастера, о которых пойдет речь в данной статье, принадлежат к
разным поколениям, и расцвет их творчества пришелся на два
известнейших века русской культуры (ХIХ и ХХ), однако они были
представителями одной школы – реализма, которая развивалась и в
поэзии, и  в живописи.

Художники разных поколений запечатлели русскую природу,
используя средства двух видов искусства – поэзии и живописи.

 «В глубочайшей полевой тишине, летом среди хлебов,
подступавших к самым… порогам, а зимой среди сугробов…» [Бу-
нин 1988: 217] с детства  воспитывался печальный и своеобразный
поэтический талант Ивана Алексеевича Бунина (1870–1953). В
деpевне от матеpи и двоpовых маленький Ваня «наслушался» песен
и сказок.   Воспоминания о детстве связаны у него с полем, мужиц-
кими избами и их обитателями. Он целыми днями пpопадал по бли-
жайшим деpевням, пас скот вместе с кpестьянскими детьми, ездил в
ночное, ел чеpный хлеб, pедьку, «шеpшавые и бугpистые огуpчики»,
и за этой тpапезой, сам того не сознавая, пpиобщался «самой земле,
всему тому             чувственному, вещественному, из чего создан
мир» [Бунин 1988: 168].

 © Латыпова Э.М., Макрушина И.В., 2013
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Именно здесь, в российской глубинке (в поместье на хуторе Бу-
тырки Елецкого уезда и в имении Озерки), зародилась в душе буду-
щего писателя страстная любовь к русской природе. Об этой привя-
занности А.А.Блок писал: «Так знать и любить природу, как… Бу-
нин, – мало кто умеет. Благодаря этой любви поэт смотрит зорко и
далеко, и красочные и слуховые его впечатления богаты» [Блок 1962:
141].

Соединение красоты и смысла жизни, эстетического и
нравственного показательно для бунинской поэзии, равно как  и
вообще для искусства начала ХХ века. Повышенное внимание рус-
ской литературы к красоте было свойственно  как декадансу, так и
реалистическому искусству. По мысли З.Г.Минц, такова реакция
культуры на «уже вырождающуюся народническую этику
самоотречения и жертвы» [Минц 1964: 221]. Красота – тот
гуманистический и гармонический идеал, стремление к которому
обеспечивает развитие жизни («Та красота, что мир стремит
вперед…»). Она также, по мысли Р.С.Спивак, ассоциируется «с
истиной, Богом, вечностью, то есть  с высшим духовным началом
бытия» [Спивак 2003: 117]:

Мир – бездна бездн. И каждый атом в нем
Проникнут Богом – жизнью, красотою.
Но красота в лирике Бунина ещё и естественный атрибут обыч-

ной, земной жизни, эмпирического мира явлений, окружающих че-
ловека:

А мир везде исполнен красоты.
Мне всё теперь в нем дорого и близко:
И блеск весны за синими морями,
И северные скудные поля…

В художественной системе Бунина красота мира, пейзажа
раскрывает  божественную сущность самой  жизни в  любом
эмпирическом её  проявлении.

 Природа – это одно из естественных проявлений нерукотворного
прекрасного, поэтому ее эстетизм всегда привлекал художников,
многих из которых в течение творческой жизни называли
«пейзажистами».

Пейзаж является и одним из ведущих жанров живописи. Его язык
стал, подобно поэзии, способом проявления высоких эстетических
чувств художника. Вглядываясь в произведения пейзажной живопи-
си, прислушиваясь к тому, о чем повествует, изображая природу
художник, мы учимся понимать и любить  красоту мира и человека.
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Своей вершины русская пейзажная живопись XIX века достигла в
творчестве  Исаака Ильича Левитана (1860–1900).

Долгое время считалось, что в России нет природы, способной
вызывать восхищение и служить темой для серьезного произведения.
Вместо природы была лишь «…серая, безликая масса, тоскливая и
бесконечная, как горе людское. Работы русских пейзажистов больше
походили на копии итальянских и французcких  картин, в которых
прежде всего ценилась ясность и эффектность  художественного
языка» [Бенуа 1999: 85]. Левитан же избегал изображать внешне
эффектные места. Ему это было не нужно. В самом простом
деревенском мотиве он, как никто другой, умел  найти то родное и
бесконечно близкое, что так неотразимо действует на душу русского
человека, заставляя его снова и снова возвращаться к картине.
Художник сумел  передать неизъяснимое  очарование  русского
пейзажа, перед которым меркли красоты заморских стран.

Творческий путь Левитана длился всего около двадцати лет, но за
эти годы он создал больше, чем все остальные пейзажисты России
вместе взятые: «Но что же делать, я не могу быть хоть немного
счастлив, спокоен, ну, словом, не понимаю себя вне живописи.
Я никогда еще не любил так природу, не был так чуток к ней, нико-
гда еще так сильно не чувствовал это божественное нечто, разлитое
во всем, что не всякий видит, что даже и назвать нельзя, так как оно
не поддается разуму, анализу, а постигается любовью…» [Бенуа
1999: 87].

Созвучно такому восприятию природы стихотворение
И. А. Бунина «Бушует  полая  вода...» (1892):

Бушует полая вода,
Шумит и глухо и протяжно.
Грачей пролетные стада
Кричат и весело и важно.

Дымятся черные бугры,
И утром в воздухе нагретом
Густые белые пары
Напоены теплом и светом.

А в полдень лужи под окном
Так разливаются и блещут,
Что ярким солнечным пятном
По залу «зайчики» трепещут.



20

Меж круглых рыхлых облаков
Невинно небо голубеет,
И солнце ласковое греет
В затишье гумен и дворов.

Весна, весна! И все ей радо.
Как в забытьи каком стоишь
И слышишь свежий запах сада
И теплый запах талых крыш.

Кругом вода журчит, сверкает,
Крик петухов звучит порой,
А ветер, мягкий и сырой,
Глаза тихонько закрывает.
Бунин резко отрицательно относился к символизму, вся его

поэтика, по существу, была упорной борьбой с ним. Для символи-
стов действительность – покрывало, маска, скрывающие иную, более
подлинную реальность. В своей пейзажной лирике Бунин хочет быть
созерцателем совершенного творения, коим природа и является.

Бунин оставался верен своему антисимволизму, он никак не мог
поверить, что форма «способна служить не только вместилищем
мысли, но и выражать саму мысль».

В стихотворении «Бушует полая вода...» речь идет о самой
замечательной весенней поре.  Что чувствует человек, когда всё
вокруг проснулось, поёт и стремится жить? Какие эмоции им
овладевают?

Бунинская весна – это и невинное голубое небо, и ласковое
солнышко, и свежий запах сада, и мягкий ветер. Автор испытывает
радостное умиротворение, глядя на пробуждение природы весной.
Нам есть чему поучиться у неё. Всему своё время. Время отцветать и
цвести вновь...

Каждое слово у поэта проникнуто теплой эмоцией и любовью.
Стихотворение И. Бунина созвучно знаменитой картине
И. Левитана «Весна – большая вода» (1897), относящейся  к
величайшим шедеврам русской весенней лирики. На картине
изображён момент половодья, когда «большая вода» покрыла
прибрежные области, затопив всё вокруг. Вода тиха и неподвижна, в
ней отражаются обнажённые ветви деревьев и высокое небо с лёгки-
ми  облаками. Колорит картины образуется из тонких оттенков сине-
го, жёлтого и зелёного. Преобладает звонкая, голубая гамма, с кото-
рой сочетается желтизна берега, утлой лодчонки и струящихся ввысь
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стволов деревьев, оживляемая густым зелёным пятном ели, а также
оттенками зелёного в соседнем с ней дубе и сараях в дали. Всё
изображённое на картине являет собой настолько мелодичное, чис-
тое, прозрачное целое, что, всматриваясь в это очарованное про-
странство, как бы растворяешься в голубой  лагуне  весеннего дня.

«Весна – большая вода» очень гармонична и притягательна, это
одна из самых лирических картин Левитана. Пейзаж написан чисты-
ми, светлыми красками, «придающими ему прозрачность и хруп-
кость,  свойственные русской весенней природе. Картина наполнена
тихой радостью и спокойствием, она полна оптимизма от весеннего
воскресения природы» [Русские художники от «А» до «Я» 1996:
159].

Радость от пробуждения природы, пронизывающая творения
великих мастеров, вызывает непередаваемый душевный отклик,
ощущение сопричастности вечной красоте земли.

Следует отметить, что соединение двух великих имён не случай-
но.  Иван Алексеевич Бунин и Исаак Ильич Левитан – художники
разных поколений. Но их объединяет характерное для второй поло-
вины XIX века обращение художественного сознания к идеальным
началам бытия, которое критики назвали «великим  походом в поис-
ках истинной красоты переживаний и состояний, единящих человека
с природой» [Айхенвальд 1995: 119]. Именно «созерцание природы,
искание внутреннего смысла в дереве, цветке помогают увидеть в
жизни светлую поэзию» [Михайлов 1986: 6]. Такой взгляд на
природу, умение в словесных и живописных картинах выразить всё
многообразие мира, всё богатство переживаний в сочетании с
правдивостью изображения, простотой и доступностью, объединяет
Бунина и Левитана.

К тому же, как отмечал М. Волошин, стихотворения И. А. Бунина
очень близки «тонкому и золотистому, чисто левитановскому пись-
му» [Волошин 1988: 425].

Познакомившись с прекрасными стихами Бунина, задумавшись
над пейзажами Левитана осознаёшь, как необъяснимо гармонично
сочетается в мире обыденное и прекрасное, как в предельной про-
стоте слова и цвета  можно отразить непостижимое величие приро-
ды.

Список литературы
Айхенвальд Ю. Иван Бунин и его стихотворения // Бунин И. Свет

незакатный. М.: Центр –100, 1995. С. 115–132.



22

Бенуа А. Н. История русской живописи в ХIХ веке. М.: Республи-
ка, 1999. 120 с.

Блок А. А. Собр. соч. В 8 т. Т. 5. М.; Л., 1962. 305 с.
Бунин  И. А. Собр. соч. В 4 т.Т. 1: Стихотворения. Рассказы 1892–

1909. М.: Правда, 1988. 478 с.
Волошин М. Лики творчества. Л.: Наука, 1988. 620 с.
Минц З. Г. Поэтический идеал молодого Блока // Блоковский сб.

Труды науч. конф., посвящ. изучению жизни и творчества А.А. Блока.
Май, 1962 г.  Тарту, 1964. С. 210–225.

Михайлов О. Бунин-поэт // Бунин И.А. Стихотворения и перево-
ды. М.: Современник, 1986. С. 3–8.

Русские художники от «А» до «Я».  М.: Слово, 1996. 216 с.
Спивак Р. С. Русская философская лирика. 1910-е годы. И. Бунин,

А. Блок, В. Маяковский: Учеб. пособие. М.: Флинта:Наука, 2003. 408 с.

О.И.Графова, Н.С.Бочкарева (Россия, Пермь)
ЭКФРАСИС КАРТИН В. ВАН ГОГА  В ЭКСПОЗИЦИИ

РОМАНА А.С. БАЙЕТТ «НАТЮРМОРТ»
Экфрасис, как пограничное явление в истории культуры, отражает

неразрывную связь литературы и других видов искусства. В словаре
литературных терминов экфрасис определяется как «словесное описа-
ние, или размышление о невербальном произведении искусства (ре-
ально существующем или вымышленном) чаще всего живописи или
скульптуры» [Oxford Dictionary of Literary Terms: ekphrasis]. Литерату-
роведы подчеркивают связь данного понятия с такими символически-
ми категориями как «впечатление», «толкование» (отсюда понятие
«толковательный экфрасис» [Бычков 1991]), «интерпретация»:  «эк-
фрасис – это запись последовательности движения глаз и зрительных
впечатлений. Это иконический … образ не картины, а видения, пости-
жения картины» [Геллер 2002: 10]. Мы также обратимся к диалогиче-
ской составляющей экфрасиса. Диалогизм данного понятия заключа-
ется (1) во взаимодействии двух видов искусств, литературы и живо-
писи, (2) в диалоге воспринимающего (того, кто смотрит на картину) и
произведения искусства и ее творца. Диалогичность экфрасиса рас-
сматривается нами  как его неотъемлемая составляющая, в то время
как Н.В. Брагинская вводит понятие «диалогического экфрасиса», оп-
ределяя его как «беседа, включенная в художественное произведение,
связанная с изображением и содержащая его описание» [Брагинская
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1994: 281]. Автор акцентирует в своей работе следующие аспекты дан-
ного понятия (на примере «Картин» Филострата Старшего): (1) диалог
перед картиной, (2) толкование картины в ходе ее описания, (3) мно-
жественность зрителей, один из которых (старик или мудрец) дает ин-
терпретацию картины, (4) внимание зрителей сосредотачивается не на
картине, а на ее толковании, смысловой нагрузке. Данный тип экфра-
сиса представлен в романе, но он обладает не всеми выделенными ха-
рактеристиками; однако, мы обращаемся к понятию диалогического
экфрасиса, полагая, что ключевым компонентом данного понятия яв-
ляется диалог перед картиной. В данной статье мы обратимся к экфра-
сису картин Ван Гога «Сад поэтов» (1888), «Собиратели оливы» (1889)
и «Сад перед больницей в Сен-Реми» (1889) в экспозиции романа А.С.
Байетт «Натюрморт»; мы попытаемся проанализировать механизмы
работы данного понятия, а также функции экфрасиса в экспозиции и
поэтике романа. Еще одна задача данного исследования – определить
характер и роль диалогического экфрасиса в экспозиции романа.

Название пролога романа, «Постимпрессионизм: Королевская Ака-
демия Искусств, Лондон 1980», отсылает нас к основному месту и
времени действия. Три главных героя романа, Александр, Фредерика и
Дэниэл, отправляются на выставку, чтобы посмотреть на картины Ван
Гога; все три героя будут участвовать в процессе «восприятия» картин
на выставке. Первым приходит Александр, жизнь и судьба которого
тесно связана с жизнью и творчеством Ван Гога, герой часто проводит
параллели между собой и художником. Как и Ван Гог, Александр –
творческая личность, он писатель, автор пьесы «Желтый стул» (одной
из самых известных картин Ван Гога является картина «Желтый стул»,
написанная с 1888 по 1889 гг.), сюжетом для которой послужила исто-
рия взаимоотношений Поля Гогена и Ван Гога. В прологе к роману
Александр, Фредерика и Дэниэл идут на выставку постимпрессиони-
стов, чтобы посмотреть на работы Ван Гога. Из большого количества
картин Александр останавливает свое внимание на полотне «Сад по-
этов» (1888), объясняя это тем, что «никогда не видел картину – он
узнал ее по маленьким фотографиям и описанию в письмах художни-
ка» [Byatt 2003: 1]. Восприятие и познание картины героем проходит
несколько этапов – (1) рассматривание маленьких фотографий, по-
видимому, в журналах, монографиях, книгах и энциклопедиях по ис-
кусству, (2) чтение экфрасиса картины в письмах художника, и (3)
только потом познание «оригинальной» картины Ван Гога. Байетт соз-
дает многоуровневую систему восприятия, которая позволяет читате-
лю сформировать структуру сознания героя, т.е. увидеть картину
сквозь призму его мышления и опыта.  Можно предположить, что ге-
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рой очень хотел наконец-то увидеть картину вживую, так как, зайдя в
Зал № 3 (где были представлены картины постимпрессионистов с 1888
по 1889 гг.) его привлекла именно эта картина.

Перед тем как приступить к восприятию полотна, герой «присел»
[Byatt 2003: 1]. Эта деталь подчеркивает интенцию Александра нако-
нец познать картину и «созерцать» ее. Взгляд героя (экфрасис как «за-
пись последовательности движения глаз» по Геллеру) движется снизу
вверх от залитой солнцем дороги к возвышающейся над ней сосне с
«сине-черно-зелеными» ветвями. Слово «раздвоенный» (bifurcated)
разделяет картину по диагонали на две пространственные и цветовые
«дороги» (path) - снизу пространство полотна «залито теплым мер-
цающим солнечным светом» [4]. Автор использует слово «тепло» или
«жар» (heat) для характеристики плотности желто-горчичного цвета,
который использовал на картине Ван Гог. Это пространство художник
создавал при помощи техники «импасто», «нанося на полотно смелые,
тяжелые мазки густой краски для создания текстурной, выпуклой по-
верхности» [Charles 2011: 56]. Такие мазки придают картине объем, а
слово-метафора в описании картины (heat) создает «смысловой» объем
на уровне восприятия и интерпретации увиденного.

Верхнее цветовое пространство картины создается в темных «сине-
черно-зеленых тонах», создающих впечатление контраста. Описание
этой части полотна, то есть описание сосны, сопровождается большим
количеством причастий с суффиксом –ing – «возвышающаяся» (rising),
«раскидывающиеся» (spreading), «свисающие» (down-pointing), «рас-
пространяющиеся» (widening), «устремляющаяся ввысь» (soaring).
Причастия, содержащие значения «увеличения» и «распространения»,
расширяют пространство воображаемого полотна. Глагольные состав-
ляющие причастий  (rise, spread, point down, widen, soar) и  суффикс –
ing (имеет значение действия или процесса, производимого в данный
момент) содержат в себе движение и динамику, что создает впечатле-
ние чего-то большого и величественного («great pine»). Взгляд Алек-
сандра движется в пространстве картины, которое кажется ему на-
столько реалистичным и живым, что несмотря на рамку, ограничи-
вающую пространство, «сосна все равно раскидывает свои ветви и
вздымается ввысь» [4].

В описании этой картины Ван Гогом пространственного разделения
полотна на две части нет - художник акцентирует внимание на сосне,
сравнивая ее с шаром. Герой романа Байетт описывает сосну будто в
полный рост, стремящуюся ввысь и вширь. На картине изображена
лишь часть дерева, скорее всего лишь нижние ветви, - понять это мож-
но, когда мы видим масштаб дерева и относительно маленький размер
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двух людей. Эта деталь акцентируется в романе – «фигуры…над нави-
сающими густыми ветвями» [4]. Автор использует метафору для обо-
значения сосновых ветвей - «густота» или «плотная консистенция»
(thickness), которые передают массивность дерева, плотность сосновых
иголок (которую художник создал, накладывая плотные мазки краски)
и величественность сосны.

Далее Александр описывает средний план картины, то есть фигуры
людей. В описании они «появились» (advanced) – использование вто-
рой формы глагола (advance-advanced) позволяет говорить о том, что
эти две фигуры только что появились, до этого их не было на полотне.
«Оживление» картины отражает характер ее восприятия видящим:
Александру полотно казалось настолько жизненным, что он увидел
движение на нем (на нем появились люди), будто перенесся в момент
создания картины. Герой также отмечает, что два человека «появи-
лись, держась за руки», что подчеркивает «романтическую» атмосферу
картины, созданную Ван Гогом также и благодаря названию – «Сад
поэтов». Ван Гог в письме к брату Тео в 1888 году писал о том, какие
ассоциации должна вызывать эта картина: «Но не правда ли, что этот
сад наполнен потрясающей атмосферой, которая мгновенно позволяет
тебе представить в нем поэтов эпохи Ренессанса, бродящих среди вет-
вей и цветочных полей…?» [4]. Возможно, письма Ван Гога позволили
Александру увидеть картину в том свете, в котором видел ее сам ху-
дожник.

Взгляд Александра перемещается на задний план, где художник
изобразил «зеленую-зеленую траву и цветы герани, будто капли кро-
ви» [4]. Описание травы Александр точь-в-точь заимствует у Ван Гога:
«Трава - зеленая, очень зеленая» [6]. Однако герань в описании карти-
ны самим художником не упоминается. Позднее Александр называет
возникшую в его сознании метафору «грубой» или «вульгарной» (vul-
gar). С появлением еще одного экфрасиса картины Ван Гога «Собира-
тели оливы», возникает библейский мотив, связанный с молением
Христа в Гефсиманском саду: «И, находясь в борении, прилежнее мо-
лился, и был пот Его, как капли крови, падающие на землю» [7]. Этот
мотив, по мнению Александра, пронизывает обе картины (обе были
написаны в 1888 году в Арле), - по его словам для Ван Гога и для него
«предмет всегда был связан с метафорой…но не только с ней: с куль-
турным мотивом, с религией, верой и церковью. Один предмет был
всегда неразрывно связан с другим предметом...» [4]. Сам Ван Гог не
пишет о своем обращении к библейскому сюжету на данной картине,
однако Александр чувствовал за каждым предметом множество смы-
слов. Согласно словарю символов, кровь – «ритуальный символ жиз-
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ненной силы. Во многих культурах считалось, что она содержит часть
божественной энергии…кровь имеет благотворную и оплодотворяю-
щую силу» [8]. Вслед за Ван Гогом, Александр испытывает боль, ост-
роту, напряженность и силу, которые художник вложил в картину, по
мнению героя, неосознанно. Так Александр ощущает картину: «глубо-
ко волнующий сад», «дерзкие штрихи сине-зеленого», «черные завит-
ки в форме крюков», «оранжево-красные причиняющие боль брызги»
[Byatt 2003: 2]. Упоминания таких слов как «волнующий»
(impassioned), «вихрь» (whirl), «крюки» (hooks), «причиняющие боль»
(painful) вызывает ассоциации с нервозным состоянием, болью и нака-
лом страстей, которые Александр видит за каждым «материальным
предметом» на картине Ван Гога (картины написаны художником за
два года до самоубийства, в период сильных эмоциональных срывов и
депрессий).  Перед приходом Фредерики Александр смотрит на карти-
ну еще один раз: ветви сосны он называет «черными крыльями» [Byatt
2003: 2], - данная метафора отсылает нас к образу смерти (как и капли
крови), который согласно словарю символов «…включает в себя такой
компонент как черные крылья, которые впервые описывает Гораций»
[Cirlot 2002: 78]. Мотивы смерти связаны у Александра с жизнью Ван
Гога и воспоминаниями о своей юности: герой чувствовал себя «изно-
шенным миром» (world-weary), ему казалось, что жизнь «уже оконче-
на». Таким образом, картина, на которой Ван Гог изобразил «Сад по-
этов», скрывала за собой глубокую боль и страдание, как для худож-
ника, так и для Александра.

Фредерика и Дэниел пришли на встречу позднее и присоединились
к просмотру картин. Когда герои подошли к полотну «Собиратели
оливы», автор упоминает такую деталь: «Мысли Дэниэла были где-то
далеко» [Byatt 2003: 7]. Воспоминания заполняют сознание Дэниала,
после чего он приступает к восприятию картины: «Дэниел посмотрел
на розовое небо, сплетенные стволы деревьев, серебристые листья,
равномерно-окрашенную землю, испещренную желтыми охровыми,
розовыми, бледно-синими, красно-коричневыми полосами» [Byatt
2003: 8]. Взгляд Дэниэла движется по полотну сверху вниз. Его вос-
приятие картины абсолютно противоположно восприятию Александра.
Дэниел не использует метафор, он видит предметы на картине, как
материальные предметы. В описании акцентируется цветовая палитра
(розово-желто-сине-коричневая), а также техника написания земли
мазками-полосами. Дэниел называет землю «равномерной» или «рит-
мической», что создает впечатление процесса создания картины, как
художник ритмическими движениями наносит мазками-полосами
краску.
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Фредерика и Александр видели на картине гораздо больше: «оливы
не могли не напоминать о Масличной Горе, о Гефсиманском саде»
[Byatt 2003: 8]. Библейские мотивы и образы были для героев неотъ-
емлемой частью картины Ван Гога. За изображенным на картине
скрывалась «боль», по мнению Фредерики. Дэниел ее не видел на кар-
тине, у него «были причины не доверять образному языку» [Byatt
2003: 11]. Можно предположить, что за словом «язык», Дэниел имеет
ввиду язык живописи, а также язык жизни: «Сейчас он никогда не де-
лал из метафоры проповедь, он также не проводил аналогий: он при-
водил примеры, случаи из жизни, уроки» [Byatt 2003: 11]. Дэниел ви-
дел на картине то, что было изображено, без всякого подтекста, симво-
лизации, метафоры.

Отрывок письма, который Байетт вкрапляет в текст романа, отра-
жает идеи Ван Гога о том, как он изображал предметы на картинах:
«…мне бы не хотелось оставлять предметы одними…я хочу позволить
другим, тем, кто лучше меня, понимать символический язык…» [Byatt
2003: 8]. Можно предположить, что Ван Гогу тяжело давался образный
и метафорический язык, он пытался изображать предметы такими, ка-
кие они есть. Дэниел был тем, кто видел только этот «светящийся ма-
териальный мир» [Byatt 2003: 2], а Александр видел за каждым таким
материальным предметом – образ, метафору, историю.

Экфрасис третьей картины «Сад перед больницей в Сен-Реми»
представлен в романе глазами Александра. В тексте не упоминается,
представлена ли эта картина на выставке. Герой вспоминает о ней, го-
воря о символичности картин Ван Гога, таким образом, имея ввиду,
что она символична. Он называет картину «ужасной» или «страшной»
(terrible), центральным ее элементом он обозначает «разрушенное» или
«сломленное» (blasted) дерево и акцентирует внимание на цвете «чер-
но-красном» (noir-rouge). Картина кажется герою «ужасной», переда-
вая болезненное состояние художника, о жизни которого Александр
так хорошо знал. Французское слово «noir-rouge» заимствовано из
описания данной картины самим Ван Гогом, которое он использует
для обозначения всей цветовой палитры данной картины. Александр
знал, что скрывалось за словом – «Ты поймешь, что это сочетание
красно-охрового, зеленого, затемненного серым, черные прожилки,
которые окружают контуры, создают особое ощущение боли, которое
можно назвать «noir-roge»…» [Byatt 2003: 9]. При помощи цвета Ван
Гог пытался создать ощущение у того, кто смотрит на картину. Дерево
он называет «темным гигантом» (somber giant) и «проигравшим гор-
дым человеком» (defeated proud man), что в описании картины Алек-
сандром соотносится с определением «ужасный».
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Александр продолжает описание картины «Собиратели оливы»:
«Деревья стояли под нимбом розовых и зеленых мазков, маленьких
летающих предметов, затвердевших движений света или быстрых
скачкообразных движений глаз, мазков кисти, краски» [Byatt 2003: 9].
Создается впечатление приближения, увеличения, углубления в сам
предмет: от описания общей композиции, будто приближаясь издале-
ка, Александр все ближе подходит к картине и в конце описания перед
его глазами мазки, а затем только краска. Такой экфрасис создает впе-
чатление «отматывания пленки назад» или обратного процесса творе-
ния. В описании акцентируются средства создания  картины – мазки,
свет, кисти, краски. Упомянутые «скачкообразные движения глаз»
(saccade) напоминают о том, как художник оглядывает перед собой
пейзаж, перед тем как запечатлеть один из моментов жизни на карти-
не. Словосочетания «маленькие летающие предметы» (small flying
things) и «затвердевшие движения света» (solidified light movements)
отражает одновременно движение, созданное благодаря волнистым
мазкам, и статичность, в застывшем свете на картине. Однако оба эти
словосочетания создают имитацию движения, жизни на картине, так
как свет не может быть статичным, он сам по себе струится, проникает
в предметы. Благодаря слову «нимб» (halo) возникает ощущение оду-
хотворенности, защищенности пространства сада (так как это слово
отсылает нас к библейским сюжетам и мотивам), одновременно с этим
слово «нимб» передает цветовое и пространственное ощущение карти-
ны.

В экспозиции романа Байетт «Натюрморт» экфрасис картин Ван
Гога позднего периода играет ключевую роль. Картины представлены
через призму сознания героев – Александра и Дэниала. Благодаря эк-
фрасису, мы видим различия в видении, толковании и интерпретации
искусства и жизни в целом. Александр за каждым предметом видит
образы и символы, для него предмет – это множество связей. Его вос-
приятие картины многоуровневое, многоаспектное, вызывающее в нем
множество чувств и воспоминаний, которые становятся частью экфра-
сиса воспринимаемой картины. Дэниел видит материальные предметы,
«жизненные», «реальные», он сторонится образного и символического
языка. Дэниел имеет дело с реальной жизнью (он проповедник, как и
Ван Гог), в то время как Александр писатель, который всю жизнь имел
дело с воображением, творчеством, образами и символами. Александ-
ра картины отсылают к мыслям о творческой личности и его тяжелой
судьбе (о себе и Ван Гоге), о творчестве, об образном языке и метафо-
ризации предметов; хотя смотря на картины, он хочет видеть только
предметы и их сущность, которую создавал Ван Гог помимо образов.
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Дэниала картины отсылают к трагическим историям из реальной жиз-
ни, к грустным размышлениям о человеческой доле. Картины Ван Гога
вызывают в героях одинаковые чувства волнения и беспокойства:
Александр осознает влияние на него картин, пытается понять их меха-
низм воздействия на его сознание и душу, а Дэниел не осознает этого
влияния – на картинах он видит предметы и краски, но не понимает,
как действуют на него эти предметы. Видение картины героями также
обусловлено их разным образом жизни, разными сферами деятельно-
сти. Однако, Байетт показывает нам, что сознательно или бессозна-
тельно, живопись, в особенности экспрессивные и выразительные кар-
тины Ван Гога, влияют на человека. Задача, которую художник ставил
перед собой, работая над картинами, выполнена. Влияние, которое
хотел оказать Ван Гог на смотрящего, воспринимающего его картины,
очевидно.

Экфрасис в прологе романа позволяет нам увидеть многоуровне-
вый мир героев, их восприятие действительности и искусства. Байетт
создает экфрасис таким образом, что мы будто бы окунаемся в созна-
ние героя, Александра или Дэниала. Вкрапления писем Ван Гога с эк-
фрасисом картин позволяет увидеть языковой контраст – простой и
точный язык Ван Гога и Дэниела и сложный, образный, метафоричный
язык Александра. Сравнение двух героев происходит на уровне их
восприятия и видения предметов на картине и самой картины в целом,
а также на уровне ассоциации с жизнью и творчеством Ван Гога. Кон-
трастное восприятие картин двух беседующих и размышляющих геро-
ев формируется особым типом диалогического экфрасиса – беседы
перед картиной. Этот тип экфрасиса имеет не все упомянутые харак-
теристики, однако обладает ключевыми параметрами, т.е. диалога пе-
ред картиной и ее толкования. Более того, читатель будто сам включа-
ется в беседу о картинах, ассоциирует себя с тем или иным героем,
размышляет, чувствует боль и утрату. Одновременно с этим он вгля-
дывается в творчество Ван Гога позднего периода, когда до окончания
жизни великого художника оставалось лишь несколько лет.
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М.А. Лопатина, Е.Н. Трубина (ПГНИУ, Пермь, Россия)
РЕПРЕЗЕНТАЦИЯ ОБРАЗОВ ЛЮБВИ И СМЕРТИ В ПО-

ЭЗИИ ФЕДЕРИКО ГАРСИА ЛОРКИ И СЕРГЕЯ ЕСЕНИНА

Тема любви и смерти есть своего рода атрибут поэзии любого ли-
рика, тем более наделенного драматическим талантом. Именно к числу
таких поэтов относятся Ф. Гарсиа Лорка и С. Есенин. Несмотря на то,
что они оказались удаленными в пространстве на разные концы Евро-
пы, их объединяет время: они принадлежат к одному поколению (Ф.
Гарсиа Лорка (1898 – 1936), С.А. Есенин (1895 – 1925)), к одной эпохе,
что не могло не обуславливать определенной общности их поэтиче-
ской судьбы. Их объединяет и то, что оба они формировались как бу-
дущие большие поэты не просто в близости, но можно сказать в объя-
тиях природы и того ландшафта, что был характерен для их малой Ро-
дины (у Лорки – Андалузия, у Есенина – Рязанская деревня), с которой
они не порывали связь всю свою жизнь. Однако, отмечая объединяю-
щие названных поэтов общие черты, тем более интересно обнаружить
в этом общем самобытность, присущую поэзии каждого из них, свя-
занную с их национальной почвой.

Ф. Гарсиа Лорка вошёл в литературу после I Мировой войны, когда
катастрофичность эпохи стала буквально видимой. В такие моменты в
жизни любого народа проявляется глубокий интерес к вечным темам,
именно в них литература находит прежние устои бытия. И не случайно
в поэзии Ф. Гарсиа Лорки основными становятся образы смерти и
любви, а в судьбе его лирического героя всегда присутствует оттенок
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фатализма. Вообще эти образы у Гарсиа Лорки очень тесно связаны
между собой, и их взаимосвязь создает эмоциональный накал и на-
пряженность чувств, выраженных в произведениях поэта.

Одним из самых ярких проявлений образа смерти для Гарсиа Лорки
всегда была коррида1, которую он считал «величайшим сокровищем
Испании, ее жизнью, ее поэзией». Коррида – это, по словам самого
поэта, «трагедия в самом благородном своём облике; […] …только на
корриде смерть предстаёт во всем блеске величия и красоты» [цит. по
Малиновская 1987: 180]. Возможно благодаря именно такому – испан-
скому – восприятию корриды Лорке дано было не только сочувство-
вать смерти, но и предчувствовать смерть, писать о ней с необыкно-
венным проникновением, ощущать ее красоту и неизбежность.

И все же, как замечает З.И.Плавскин, «в первых сборниках поэт как
будто еще с боязнью касается темы судьбы и смерти, стремится ук-
рыться от страшной неотвратимости смерти» [Плавскин 1982: 146].
Таково, например, его стихотворение «Cortaron tres árboles» - «Сруби-
ли три дерева». В этом стихотворении образ смерти предстает перед
читателем пока еще как жестокое вторжение человека в мир природы.
Здесь еще не чувствуется неотвратимости и неизбежности смерти. За-
коны смерти в природе естественны: деревья «уходят» одно за другим
(«Стояли втроем... Остались вдвоем…Одно всего… Ни одного»). Об-
раз «день с топорами» воспринимается и буквально как «смерть с ко-
сой», и вместе с тем приобретает антропоморфические черты. При
этом поэт лишь намекает на то, что день -  некое существо, у которого
есть ноги («день…пришел»), и есть руки («день с топорами»). Уже
здесь проявляются типичные для всего творчества Гарсиа Лорки сред-
ства выразительности: образный строй стихов, а также один из основ-
ных принципов метафорического преображения мира – смешение жи-
вой и неживой природы. Как утверждает Плавскин, «явления природы,
человек и даже абстрактные понятия – все живет, борется, страдает и
умирает» [Плавскин, 1982: 146].

Несмотря на то, что с одной стороны поэт находил вызывающую
восхищение красоту в образе смерти, он, тем не менее, страшился фак-
та старости, постепенного неотвратимого ее прихода. В одном из ин-
тервью Лорка сказал: «… Вот что такое старость – привязь, цепь, на
которой бездна смерти держит юность. […] Она властвует. Все подчи-
нено ей. Стоит остановиться – и смерть уже наготове» [цит. по Мали-
новская 1987: 26].

Столь же ярко и устрашающе Смерть появляется в образе жандар-
мерии – одном из самых часто встречаемых в поэзии Гарсиа Лорки.
Как замечает Плавскин, «в «Цыганском романсеро» гражданские гвар-
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дейцы появляются чуть ли не в каждом романсе». [Плавскин 1982:
151]. Образ жандармерии всегда появляется из темноты ночи, как об-
раз силы закона. Главными соперниками для нее становятся цыгане, их
вражда – основная тема этих стихотворений. Главный герой гонимых
цыган - Антоньо эль Камборьо. («Арест Антоньито эль Камборьо на
севильской дороге», «Смерть Антоньо эль Камборьо»). Это человек
«преследуемый и свободный, бесстрашный и обреченный, … у кото-
рого смутные отношения  с небом и скверные с властями» [цит. по
Плавскин 1982: 152].

Смерть в «Цыганском романсеро» выступает также в образе луны
«с оловянной грудью, бесстыдной и непорочной», уносящей в небытие
мальчика-цыгана («Romance de la luna, luna» - «Романс о луне, луне»).
Смерть присутствует и в схватке двух противников, таясь в глубинах
рокового ущелья («Reyerta» - «Схватка»). Трагически неотвратимой
смерть предстает в «Romance del emplazado» - «Романс обреченного».

Такой же, как Смерть, бесповоротной и всепоглощающей, предста-
ет в произведениях испанского поэта и драматурга и Любовь. Любовь
у Лорки всегда трагична и безысходна, будь то любовь к Родине и
родной природе, к женщине и свободе, к гонимым и презираемым.

Любовь к Родине и к природе родного края можно проследить че-
рез образы-дендронимы. Образ тополя поэт использует как символ
своей малой родины, андалузской деревни. («Колокол», «Вечер», «Ко-
лосья», «Прелюдия»). Одна из причин, по которой поэт использует
именно этот дендроним, кроется в детских и юношеских переживани-
ях Гарсиа Лорки, в природном окружении его родного дома.

 Тема любви к женщине у Гарсиа Лорки неразрывно связана с те-
мой любви к свободе. В 1927 г. была поставлена трагедия «Мариана
Пинеда». Еще в отрочестве Гарсиа Лорка заинтересовался историей
испанской патриотки и республиканки Марианы Пинеды, которую
казнили в 1831 г. за то, что она помогла бежать из тюрьмы бунтовщи-
ку и своему возлюбленному Педро и вышила революционные лозунги
на знамени повстанцев. В одном из интервью поэт признается:
«…Мариана Пинеда была изумительной, чудной женщиной и жила
одним – любовью к свободе […] У Марианы Пинеды, обреченной
умереть на виселице, а не победить, не было другого оружия – лишь
два кинжала, вонзенные в ее собственное сердце: одному имя – лю-
бовь, другому - свобода». [цит. по Малиновская 1987: 201].

Испанскому поэту присуще чувство почти «кровного» родства с
народом. «Испания живет в глубинах моего сердца, я ее поэт, но преж-
де всего я гражданин мира и брат всем людям», - признается он. [цит.
по Малиновская 1987: 180]. Главными его героями становятся обыч-
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ные люди из народа, что придает стихам Лорки яркую социальную
окраску. Поэт  навсегда остался привязан сердцем к гонимым: цыга-
нам, маврам, евреям, неграм, что ярко проявляется в сборниках «Цы-
ганское романсеро» и «Поэт в Нью-Йорке». Вошедшие в них стихи
проникнуты грустью, которая в свою очередь переходит в трагизм.
Они разнообразны по содержанию, но вот главные темы в них (лю-
бовь, кровная вражда, материнство, разлука) остаются неизменными,
создавая яркую картину народной жизни. Поэт против жестоких зако-
нов и ложных идеалов, которые диктует жизнь. По жестокому жребию
судьбы сам поэт, будто вторя своим соплеменникам, уходит ночью.
Он, также как и они, гоним, преследуем.

Нельзя не заметить, что любовь в поэзии Ф. Гарсиа Лорки всегда
соседствует со смертью, например, в стихотворениях «Баллада июль-
ского дня», «De profundis», «Серенада». Но это «соседство» не анто-
нимично, а скорее наоборот, оно приобретает синонимические черты,
которые делают поэзию Лорки столь яркой, образной, душевной, эмо-
циональной, печальной, трагичной и ностальгической.

В творчестве Есенина темы любви и смерти также являются одни-
ми из главных. Но в отличие от поэзии Лорки, они отнюдь не синони-
мичны и не равновелики. Можно сказать, что у русского поэта «лю-
бовь сильнее смерти», и поэтому логично начать анализ его творчества
именно с любовной лирики, где тесно переплетаются три главные те-
мы: любовь к Родине, к женщине и к животным.

Любовь к женщине раскрывается через любовь к родной земле. По-
эт с поразительным постоянством очеловечивает природу родного
края. (Ср.: «Зеленая прическа, девическая грудь. О, тонкая березка, что
загляделась в пруд?») Для Есенина образ березы - олицетворение всего
доброго, чистого и красивого на земле, этот образ навевает на читателя
грустно-радостное чувство слияния с природой» [Галкина-Федорук
1965: 51].

Интересно отметить, что женские образы у Есенина меняются в за-
висимости от смены настроений в восприятии. Став в начале 1920-х гг.
свидетелем революционных событий в стране, поэт глубоко пережива-
ет произошедшие изменения и сочувствует настроениям народа. И
также кардинально меняются настроения поэта в стихотворениях о
любви. Это ярко отразилось в сборнике «Москва кабацкая», где дере-
венскому песенному лиризму приходит на смену отчетливый резкий
ритм. Поэт, видя перемены в России, не может определить своего мес-
та в жизни, глубоко страдает от душевной раздвоенности. И соответст-
венно этому резко меняется его отношение к женщине: теперь она не
стройная березка-девушка, она грязна, глупа, ее «излюбили» и «измыз-
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гали», и вместо любви теперь она вызывает только ненависть («Сыпь,
гармоника. Скука... Скука...»). И все же, несмотря на тягостный ду-
шевный настрой стихотворений, в них пробивается присущий Есенину
лиризм, задушевность, которые еще сильнее отражают глубокую тра-
гичность состояния души поэта («Дорогая, я плачу, прости... про-
сти...»).

К концу короткой жизни поэта тональность его любовной лирики
все более окрашивается печалью и безысходностью. Так, в стихотво-
рении «Видно, так заведено навеки...» отражается грусть несбывшихся
надежд к тридцати годам. На этом фоне вполне закономерно звучит
утверждение поэта: «Как бы ни клялся я кому-либо в безумной любви,
— все это, по существу, огромнейшая и роковая ошибка. Есть нечто,
что я люблю выше всех женщин, […] и ни за какую любовь не проме-
няю. Это — искусство...» [Тарасов-Родионов 1992: 367 — 368]. Такое
высказывание Есенина позволяет утверждать, что он был поэтом не
эротики, а чувств, и по сути у него была одна, но пламенная страсть –
роман с поэзией. Именно искусство вселяло в него настоящие чувства,
эмоции, переживания. Быть именно поэтом стало главным смыслом
его жизни, главной любовью. В этом плане, при всех его отличиях от
Гарсиа Лорки в трактовке темы любви, Есенин оказывается родствен-
ной душой испанскому поэту, который, в свою очередь, считал, что
«самая печальная радость – быть поэтом. Все остальное не в счет. Да-
же смерть». [цит. по Малиновская 1987: 16]

Внутренняя близость, любовь к природе, также объединяющая
двух поэтов, вместе с тем имеет разные доминанты. Если у Гарсиа
Лорки в его природном мире одно из главных мест занимает флора,
определяющая богатство его метафорики, то у Есенина на первом мес-
те оказывается фауна. С огромной теплотой, нежностью и любовью
пишет он в своих стихотворениях о животных. Восприятие животных
как своих «братьев меньших» диктует поэту повсеместное использо-
вание принципа антропоморфизма. В стихотворении «Корова» (1915
г.) С. Есенин наделяет животное человеческими мыслями и чувствами.
В стихотворении «Песнь о собаке» (1915 г.) поэт по сути воспевает
святое чувство материнства. Собака по-человечески переживает ги-
бель своих детенышей, которых «хозяин хмурый» утопил в проруби.

Говоря об образе смерти в творчестве С. Есенина, нельзя не заме-
тить, что жизнь поэта, столь же короткая, как и у Лорки (они были ро-
весниками), явно сказалась на трактовке этой вечной темы. Как и у
Лорки, у Есенина присутствует окрашенное печалью ощущение быст-
ротечности времени. И вместе с тем, образ смерти у русского поэта
предстает совсем в ином свете. В ранней лирике Есенина размышле-
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ния о жизни и смерти – это не более чем юношеский пессимизм. Но
уже в 21 год Есенин пишет стихотворение «День ушел, убавилась чер-
та…», где лирический герой, сообразно неотвратимо меняющейся
жизни, и сам безвозвратно меняется и внешне, и внутренне. От про-
шлого же остается только тень, но и она уходит куда-то: «День ушел.
Убавилась черта. Я опять подвинулся к уходу легким взмахом белого
перста…». Вспомним, что образ дня в подобном контексте встречается
и у Гарсиа Лорки: «день с топорами пришел». Однако если у испан-
ского поэта стихотворение «Cortaron tres árboles» - «Срубили три дере-
ва» подготавливает развитие темы смерти как некой фатальной, судь-
боносной сущности, то у Есенина образ смерти сопряжен прежде всего
с размышлениями о смысле его собственного бытия. Так, в стихах 20-х
гг. у Есенина появляется множество риторических вопросов: «Кто я?
Что я?» Чем жил? Что успел? Эти вечные вопросы так и остаются без
ответа, они лишь отражают смятение души поэта, его потерянность и
мысли о неизбежно близком конце. Этим тяжелым душевным состоя-
нием наполнено одно из последних стихотворений поэта «Мы теперь
уходим понемногу», посвященное уходу из жизни «новокрестьянско-
го» поэта А.В. Ширяевца (Абрамова), с которым на протяжении мно-
гих лет Есенин был связан крепкой дружбой. Именно в этом стихотво-
рении подводится своего рода итог есенинской буйной и неспокойной
жизни и появляется светлый образ некоей иной страны, где царят
«тишь и благодать».

Характерно, что в этом стихотворении Есенина, написанном на
смерть поэта, о самой смерти говорится завуалировано. Яркие олице-
творения, эпитеты, восклицательная интонация, обращения, использо-
вание личных местоимений говорят о жизнелюбии, о надежде на сча-
стье. Напротив, нездешний мир предстает исполненным пустоты и
безмолвной печали, которые поэт пытается преодолеть, воссоздавая
волшебную чарующую картину земной жизни. И это звучит как свое-
образный призыв к читателю ценить то, что дано нам жизнью, как
призыв радоваться, любить живых, чаще признаваться в своих чувст-
вах, иначе можно не успеть.

Как видим, образ смерти у русского поэта С. Есенина отличается от
Смерти в лирике Ф. Гарсиа Лорки. Если у испанского поэта Смерть
играет главную роль, она метафизически непобедима и фатально неот-
ступна, то в поэзии С. Есенина образ смерти отдает первенство образу
любви («Ну, целуй меня, целуй…»). До последней секунды жизни и до
последнего вздоха лирический герой Есенина будет любить, верить и
бороться с неминуемым приходом смерти. А смерть, как будто, отсту-
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пает перед любовью лирического героя к жизни, ко всему живому на
этом свете («До свиданья, друг мой, до свиданья»).

Таким образом, сравнительный анализ поэзии двух знаменитых ли-
риков свидетельствует о том, что вечные темы любви и смерти, при
всем их объединяющем диктате, трактуются авторами по-разному,
сообщая каждому из них свой национальный колорит.

Примечания
1См. «Романс корриды в Ронде», «Ампаро».
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Е.С. Палкина, А.В.Пустовалов (Россия, Пермь)
СРАВНИТЕЛЬНЫЙ АНАЛИЗ ГЕРОИЧЕСКОЙ ПОЭМЫ
"БЕОВУЛЬФ" И ЕЁ ЭКРАНИЗАЦИЙ 1999 И 2007 ГГ.

Современный кинематограф часто обращается к сюжетам литера-
туры. Такое обращение может достаточно точно передать исходный
сюжет или же, наоборот, может сильно изменить, переиначить его.
Так, иллюстрацией второго варианта являются некоторые из экраниза-
ций англосаксонской поэмы «Беовульф». В частности, речь пойдёт о
фильмах 1999 и 2007 годов. Сравнение будет представлено в двух ас-
пектах:

– соответствие главных эпизодов поэмы в её экранизации
– точность передачи образа основных персонажей произведения.
Коротко о самой поэме. “Беовульф” – единственный образец древ-

негерманского эпоса большого масштаба. Это произведение, по пред-
положению исследователей, было создано приблизительно в 1000 г., а
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сами события поэмы относятся к концу VII или к первой трети VIII
века. Поэма распадается на две части, связанные между собой лишь
личностью главного героя Беовульфа.

Если представить сюжет в виде списка основных эпизодов, то он
будет выглядеть так:

1. Застолье в Хеороте,
2. Прибытие в Данию Беовульфа с его дружиной из 14

человек,
3. Сражение Беовульфа с Гренделем в замке,
4. Сражение героя с матерью чудовища за пределами

Хеорота, смерть драконессы,
5. Возвращение Беовульфа на землю гаутов, правление

гаутами после смерти Хигелака,
6. Сражение с драконом,
7. Победа над драконом с помощью Виглафа, смерть Бе-

овульфа.
Теперь обратимся к первой из заявленных экранизаций. «Бео-

вульф» 1999 года принадлежит руке американского режиссёра Грэма
Бейкера и представляет собой фантастический постапокалиптический
фильм с Кристофером Ламбертом в главной роли.

Выделяя основные сюжетные узлы экранизации, получаем сле-
дующую последовательность:

1. Появление Беовульфа без дружины
2. Первое сражение с Гренделем в замке
3. Сражение с матерью чудовища и второе сражение с

Гренделем, смерть Хродгора
4. Победа над чудовищами
5. Возгорание Хеорота, спасение Беовульфа и Кайры.

Мы видим, что уже по количеству эпизодов кинопостановка отли-
чается от поэмы. Безусловно, это отличие сказалось и на содержании
фильма. Например, Беовульф появился не просто без дружины, а в
полном одиночестве, приплыл не на ладье из другой страны, а попро-
сту прискакал на своём верном коне из соседнего леса. Хеорот это не
средневековые хоромы для царских пиров, а замок в постиндустриаль-
ном стиле, который предназначен для жизни в нём не только Хродгара,
но и чудовищ. В поэме сражения с Гренделем, его матерью и драконом
обособлены друг от друга, проходят они за пределами Хеорота, побе-
дителем всегда остаётся Беовульф. В фильме же Беовульф дважды
сражается с Гренделем. В первом поединке главный герой получает
смертельные раны. По их быстрому заживлению мы понимаем о нече-
ловеческой природе его происхождения. Второй поединок Беовульфа с
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Гренделем реализован как встреча Беовульфа, Хродгара и других оби-
тателей замка с Гренделем и его матерью.В процессе выясняется, что
Грендель сын Хродгара, что жена короля покончила жизнь самоубий-
ством, узнав об измене. Всё это завершается смертью Хродгара от уда-
ра злодеев, победой Беовульфа над чудовищами и возгоранием замка.
В итоге на экране остаются Беовульф и Кайра (дочь Хродгара, кото-
рой, в оригинальной поэме вообще не было). На фоне горящего Хеоро-
та они договариваются о дальнейшем совместном пути.

Хочется отметить ещё один момент: в данной кинопостановке, по-
скольку речь идёт о постапокалиптическом будущем, средневековые
элементы переплетаются с элементами современного обихода, такими
как зажигалки, застёжки-молнии, сигареты, очки, шпильки, татуиров-
ки и пр.

Беовульф 2007 г. — это фантастическая драма другого американ-
ского режиссёра, Роберта Земекиса, созданная с помощью технологии
захвата движения, с полностью компьютерным видеорядом, движе-
ниями и мимикой живых актёров, взятыми за основу. В главных ролях
– Энтони Хопкинс, Анджелина Джоли и Джон Малкович.

В этой экранизации формально соблюдены основные эпизоды, но
не все:

1. Застолье в Хеороте
2. Прибытие в Данию Беовульфа с его дружиной из 14

человек
3. Сражение Беовульфа с Гренделем в замке
4. Соблазнение героя матерью чудовища за пределами

Хеорота как предпосылка к появлению дракона, их сына
5. Обещание Беовульфа, самоубийство Хродгора
6. Сражение Беовульфа с драконом (своим сыном), по-

беда над драконом с помощью Виглафа, смерть Беовульфа и
торжество драконессы, надеящейся соблазнить Виглафа

Мы видим, начало фильма полностью совпадает с поэмой, но иден-
тичность сохраняется лишь до 4 пункта. Далее начинается самое важ-
ное расхождение, (обусловленное, как мне кажется, современными
зрительскими запросами и намеренным желанием сценаристов уйти от
исходного сюжета, придать ему интригу.) Итак, в 4-ом пункте содер-
жания поэмы обозначено сражение Беовульфа с родителем чудовища,
в фильме же «сражение» сменяется «соблазнением» Беовульфа мате-
рью Гренделя. И если в книге после столкновения этих героев одна
жизнь, а именно жизнь драконессы обрывается, то в экранизации, на-
оборот, результатом встречи персонажей является зарождение новой
жизни (точнее, нового зла). Но вернувшись в Хеорот, Беовульф гово-
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рит о своей победе над чудовищем. Увидев мощь героя, Хродгар берёт
с него обещание, что после смерти короля всё, что ему принадлежит:
полномочия, богатства, супруга перейдут во владение и пользование
Беовульфа. Герой соглашается и тогда Хродгар прыгает с балкона и
разбивается насмерть. Далее в фильме, как и в книге изображено прав-
ление находящегося в зрелом возрасте Беовульфа. Отличие заключает-
ся в том, что в книге Беовульф вернулся в родную страну и возглавил
её, а в кинопостановке он остался в стране данов. Далее Беовульф сра-
жается с драконом, чудовищем в поэме, и одновременно сыном героя в
экранизации. В обоих случаях войн одерживает победу с помощью
своего верного дружинника Виглафа, но при этом получает смертель-
ное ранение. Поэма заканчивается похоронами великого война Бео-
вульфа, а вот фильм завершается торжеством драконессы и её надеж-
дой на соблазнение Виглафа, а значит, и на дальнейшее размножение
зла.

Таким образом мы выделили основные сюжетные отличия. Теперь
переходим ко второму аспекту сравнения – воплощению книжных ге-
роев на экране. Хродгар – седовласый мужчина, крепкого телосложе-
ния. Так мы и представляем себе среднестатистического правителя,
имеющего славу воина за спиной. Беовульф также передан в образе
воина. Мы верим, что мужчины, которых мы видим на экране, могут
победить кого угодно, и чудовищ, и женщин, только вот для средневе-
ковой эпохи они оба слишком красивы, накачены и гладковыбриты. И
если герой Рэя Уинстона стареет к середине фильма как это и было в
поэме, то Беовульф Кристофера Ламберта остаётся молодым до конца.
Грендель воплощён достаточно противно, чтобы передать книжное
описание. В версии 2007 года режиссёр акцентирует внимание на важ-
ной детали – слухе Гренделя. Ведь именно из-за сильной чувствитель-
ности ушей чудовище не могло терпеть шума в Хеороте. В фильме
1999 года этот нюанс не обозначен. Теперь переходим к женским об-
разам произведения. В поэме их три: сестра Хродгара, которая просто
упоминается при перечислении членов семьи короля, жена Хродгора,
которая играет эпизодическую роль и мать Гренделя. Смотрим, как же
обстоят дела в экранизациях. В фильмах нет даже упоминания о сестре
Хродгара, жёны есть в обеих версиях, но в первой из них королева за-
канчивает жизнь самоубийством, а во второй – становится супругой
Беовульфа согласно устному завещанию Хродгара. В кинопостановке
1999 года появляется девушка, которой в поэме нет. Это прекрасная
дочь Хродгара. Сравнивать нам её не с кем, но мы отметим её как ещё
одно отличие экранизации от оригинала. Переходим к главному жен-
скому образу произведения – родителю Гренделя. В поэме это драко-
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нообразное существо описано такими словами, как «женочудовище,
страшилище», а вот кого мы видим в экранизациях. В 1999 году это
привлекательная Лэйла Робертс, которая всё же превращается в суще-
ство, описанное в книге. А в 2007 году эту роль исполняет обворожи-
тельная Анджелина Джоли, которая свой коварный, но прекрасный
образ сохраняет вплоть до начала титров.

Выше были приведены основные аспекты расхождения древней
англосаксонской поэмы и двух её современных экранизаций.

Таким образом, сравнительный анализ показал, что героическая по-
эма «Беовульф» и её экранизации 1999 и 2007 годов имеют очень мно-
го расхождений, которые сильно искажают суть произведения.
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СЮЖЕТ, ГЕРОЙ И ДЕТАЛИ ХУДОЖЕСТВЕННОГО МИРА

В ПОЭМЕ "БЕОВУЛЬФ" И ЕЁ КИНОПОСТАНОВКАХ
 1998 И 2005 Г.

Сделанный мною выбор экранизаций обусловлен в первую очередь бли-
зостью их сюжетов к тексту произведения, а также более уместным и тактич-
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ным на наш взгляд отношением создателей данных фильмов к изображению
художественного мира поэмы, в сравнении с другими экранизациями данного
произведения. В нашем исследовании мы будем рассматривать близость
сюжета, образа героя и воплощение деталей художественного мира с текстом
эпической поэмы и оценивать внесенные в материал экранизаций изменения.
Поэтому основной проблемой нашей работы будет исследование качество
отклонений от исходного материала произведения, а также целесообразность
их внесения в художественный мир экранизации.

Сравнительный анализ данной работы будет основываться на трех основ-
ных критериям: сюжет, герой и детали художественного мира.

Сюжет и фабула
В мультипликационном фильме «Беовульф» 1998 года сюжет и фабула

максимально приближены к тексту произведения. Допустимые отклонения
служат цели рассказать о событиях вне научных гипотез и особенностей
мировосприятия людей данной эпохи, а также максимально сократить время
просмотра, что обусловлено выбором предполагаемой аудитории.

В художественном фильме «Беовульф и Грендель» 2005 года можно най-
ти множество отклонений от сюжета произведения, следовательно, невоз-
можно судить о соответствии фабулы тексту произведения, что дает право
говорить о том, что фильм снят по мотивам произведения. Фильм, представ-
ляя собой стилизацию книги (фильм разбит на главы), является своеобразной
интерпретацией, включающей в себя особенности мировоззрения и культур-
ные черты данной эпохи и что важно для нашего исследования – несущест-
вующую в тексте поэмы гуманистическую концепцию и христианский
аспект, выраженный в экранизации с помощью введения в сюжет образа
священника-проповедника.

Отклонения от сюжета и нестрогое соблюдение фабулы зависят от цели
создания кинематографического произведения (развлекательно-
коммерческая, ознакомительная, дидактическая и т.д.) и выбора предпола-
гаемой аудитории. Ниже приведены наиболее значимые отклонения от
сюжета поэмы.

Предыстория жизни и сам образ Гренделя. В экранизации образ Грен-
деля представлен образом тролля, мстящего убийцам своего ни в чем непо-
винного отца.

Появление новых персонажей – Священника и ведьмы Сельмы. Появле-
ние Священника, совершающего крещения местных жителей, является
попыткой создателей воплотить в фильме христианский аспект, с целью
обогащения сюжета и привлечения внимания зрителей к бытовой жизни
германцев и их миру. Появление нового женского персонажа – Сельмы,
являющейся воплощением гуманистической концепции, позволяет создате-
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лям и зрителям фильма переосмыслить исконный сюжет поэмы, взглянув на
него под другим углом.

Сцены сражений с Гренделем и его поисков, включающие в себя эле-
мент комизма, отношения героев Беовульфа и Гренделя с ведьмой Сельмой,
а также похороны Гренделя не соответствуют сюжету поэмы. Но именно эти
отклонения являются попыткой создателей экранизации «освежить» сюжет
произведения, подвергнув переосмыслению сюжетные основы поэмы,
приблизив тем самым древнейший памятник литературы к современному
зрителю и его мировосприятию.

Герой
В мультипликационном фильме «Беовульф» 1998 года образ главного

героя – Беовульфа передан наиболее точно. Герой обладает цельным, внут-
ренне непротиворечивым характером. Как и литературный герой, герой
экранизации 1998 года немногословен. Внешний облик персонажа соответст-
вует тексту произведения, в целом, как и внешний облик других персонажей.

В художественном фильме «Беовульф и Грендель» 2005 года образ глав-
ного героя претерпевает некоторые изменения. Беовульф приобретает новые
качества: бескомпромиссность и сострадание врагу, вызывающее в герое
внутреннее противоречие.

В сцене перед своим отплытием Беовульф заявляет Хигелаку и присутст-
вующим о своем будущем подвиге, произнося следующую фразу «Но я или
попаду в Рай, или увижу голову этой твари на полу». Данное высказывание
определяет в герое новую черту характера, не свойственную герою литера-
турного произведения. Беовульф в поэме, готовясь сразиться с Гренделем,
определяет для себя два возможных исхода сражения, но не говорит об этом
самоуверенно, оставляя данный вопрос открытым.

Внутреннее противоречие возникает у героя из-за открывающегося со-
страдания Гренделю, в связи с рассказом Сельмы (персонажа, воплощающего
гуманистическую концепцию) о жизни тролля. Сельма объясняет Беовульфу
причины поведения Гренделя, настаивая на частичной оправданности дейст-
вий персонажа и гуманном отношении к людям и человекоподобным суще-
ствам. В финале фильма Беовульф хоронит Гренделя, как павшего воина,
сложив ему могилу из камней и произнеся надгробные слова. Подобное
поведение персонажа идет вразрез не только с изложением поэмы, но и с
традиционным образом эпического героя раннего Средневековья. Внешний
облик героя вполне соответствует тесту произведения и культурно-
историческим особенностям данной эпохи.

Также особый интерес в экранизации 2005 года вызывает видоизменен-
ный образ Гренделя. Герои Беовульф и Грендель являются равноценными
персонажами, на что явно указывают создатели самим названием фильма
«Беовульф и Грендель». Грендель в данной экранизации изображен в обли-
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чии тролля, что не вполне соответствует описанию, данному в поэме. Более
того, герой принимает активное участие в сюжете фильма и приобретает
новые черты, такие как чувство юмора, неагрессивное поведение к лицам, не
причастным к убийству его отца, также персонаж вызывает сострадание у
зрителей – явное отклонение от представленного в поэме образа. Целесооб-
разность подобного отклонения сложно оценить однозначно, можно лишь
сказать, что данный ход позволяет по-новому интерпретировать произведе-
ние скандинавского эпоса, вызвав тем самым особый интерес зрителей к
произведению. Основным минусом данного хода можно назвать введение
зрителей, не знакомых с самим произведением, в ошибочные представления
о самой поэме и особенностях культуры германцев.

Также стоит отметить значительные отклонения в воплощении образа
Вальхтеов. В фильме персонаж приобретает новые черты характера и новые
функции, такие как: организованность и принятие некоторых обязанностей
конунга (это связано с неспособностью ее мужа – Хродгара полноценно
управлять жизнью Хеорота).

Детали художественного мира
В экранизации 1998 года в целом, художественный мир поэмы отражен

верно, но при этом лишен изображения деталей. Например, мультипликаци-
онный фильм не включена сцена прибытия Беовульфа, не отражающая
обычаи культуру данов и гаутов, поэтому не позволяет судить об обычаях и
традициях данной исторической эпохи, отраженных в поэме. Интерьер и
костюмы персонажей воплощает собой особенности материальной культуры,
соответствует описанию в произведении, но не представлены в деталях.

Обстановка и общая атмосфера мультипликационного фильма (в основ-
ном переданная темными оттенками цветов: серого, желтого, зеленого,
синего коричневого, красного, грязно-белого и черного, а также металличе-
ским оттенком розового) отражает схему мироустройства, существовавшую в
сознании германцев.

В экранизации 2005 года художественный мир отражен более полно и
натуралистично, в сравнении с экранизацией 1998 года. Основные обычаи
данной культуры показаны, но также появляются и внесенные изменения,
например, ироничное и пренебрежительное отношение персонажей к Хеоро-
ту. что явно противоречит воплощению художественного мира в произведе-
нии, а также самому сюжету поэмы. Внесение подобного изменения создате-
лями способно разрушить воплощение художественного мира поэмы, а также
нарушить восприятие зрителей особенностей культуры германцев. Фильм
был снят в Исландии и активное участие в съемках принимали европейские
актеры или американские актеры с европейским происхождением, поэтому
атмосфера данной эпохи передана наиболее точно, а следовательно, и более
убедительно восприятия для зрителей. Особенное внимание создатели
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фильма уделили деталям одежды и интерьеров. В фильме мы можем увидеть
множество деталей костюмов, таких как маленькие косички в волосах у
воинов, материалы одежды, деталей интерьера: показан строительный
материал Хеорота, сложенные из камней места крематориев и т.д.

Также стоит отметить, что особенности отношений людей в обществе и
обычаи подвергаются переосмыслению создателями фильма, с точки зрения
современного человека, поэтому некоторые сцены, их содержащие, вопло-
щают стилизацию особенностей материальной культуры того времени.

Таким образом, можно сказать, что качество отклонений от исходного
материала произведения в экранизациях в целом не нарушают восприятие
зрителями литературного произведения, но целесообразность их внесения в
художественный мир экранизации не всегда бывает оправдана, т. к возникно-
вение новых прочтений и приближение художественного мира к миру
современному разрушает смысловые и художественные основы поэмы, тем
самым отдаляя зрителя от мотивов создания произведения и культурно-
исторических особенностей эпохи раннего Средневековья.

Список литературы
Беовульф. Старшая Эдда. Песнь о Нибелунгах.

М.: Художественная литература, 1975. 770 с.
Оживляемые эпопеи: Беовульф (ТВ ); год выпуска: 1998; Россия,

США, Великобритания; студия BBC Television Centre$ реж. Юрий
Кулаков; длительность: 27 мин.

Беовульф и Грендель; год выпуска: 2005; Канада, Великобрита-
ния, Исландия, США, Австралия; студия: Endgame Entertainment;
реж. Стурла Гуннарссон; длительность: 103 мин.



45

Раздел 2. Проблематика и поэтика
мировой и русской литературы XIX -XX вв.

О. С. Дернова,  Н.С. Бочкарева (Россия, Пермь)
Проблема характера главного героя

в пьесе Кристофера Марло «Эдуард II»
«Слабовольный, изнеженный король» [Аникст 1956: 76], «слабый»,

«мягкий и уступчивый», «не склонен делать зло» [Парфенов 1964:
184], «бесхарактерный», «слабый» [Стороженко 1872], «распутный и
слабый» [Смирнов 1957: 14], «неразумный», «развращенный безволь-
ный монарх» [Проскурнин 1989: 9],– так характеризуют  критики
главного героя пьесы Кристофера Марло «Эдуард II». Действительно
ли король Эдуард такой безвольный и мягкий человек? Чтобы рас-
смотреть проблему характера, зададим для начала определение самого
понятия. Итак, «характером мы называем такую форму взаимоотно-
шения героя и автора, которая осуществляет задание создать целое
героя как определенной личности» [Бахтин 1976: 151]. Целое, а не от-
дельные черты, целое, а не одна сторона личности.

По мнению исследователей, герои исторической хроники Марло
отличаются от персонажей, которых он создавал до этого: «Вместо
героических и несколько обобщенных образов честолюбцев, властите-
лей и сильных волевых натур в этой пьесе представлены обычные,
даже слабые люди, гораздо более житейскими способами решающие
те же проблемы власти и этики поведения» [Алексеев 1978: 362]. Дей-
ствительно, по сравнению с предшествующими героями Марло, таки-
ми как Тамерлан Великий, Фауст, Варрава, Эдуард кажется другим. Но
его нельзя назвать «бесхарактерным» и «слабовольным». Этот герой
намного сложнее и реалистичнее. Он – обычный человек со своими
страстями, слабостями и пороками. Характер героя обладает опреде-
ленной двойственностью. И двойственность эта проявляется в каждом
поступке, в каждой реплике героя, а также в его отношении к осталь-
ным героям и к жизни.

Эдуарда II нельзя назвать человеком безвольным уже с самого на-
чала произведения. Пьеса начинается с того, что он призывает из
Франции в Англию своего давнего фаворита Пьера Гевестона, который
был выслан из страны  Эдуардом I, его умершим отцом. Новый король
прекрасно осознает, что Гевестон не будет радушно принят, так как
его высылке поспособствовал архиепископ и бароны. Но он все-таки
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идёт на этот шаг. Уже этот поступок рисует перед нами образ короля
решительного, своенравного, не боящегося противостоять сильным
феодалам и церкви, осознающего свою мощь.

С другой стороны, к своим фаворитам (сначала Гевестону, а затем
Спенсеру) он питает слабость. Ради Пьера Гевестона монарх готов
идти на любые жертвы. Его страсть всепоглощающая и всеразрушаю-
щая. Он говорит любимцу, что «мне власть моя нужна лишь для того,
чтоб возвышать тебя» («for but to honour thee Is Edward pleased with
kingly regiment») [Марло 1957: 29]. Эдуард провозглашает, что готов
отдать свою корону, лишь бы только быть вместе с фаворитом. Когда
же доходит до дела и бароны ставят короля перед выбором (или Геве-
стон рядом или мятеж и низложение), он подписывает приказ об из-
гнании Гевестона, тем самым противореча своим собственным словам.
Всё-таки власть для него оказалась важнее. Да и после смерти любим-
ца он быстро заводит себе нового фаворита и также борется за него не
на жизнь, а на смерть. Создается ощущение, что ему нравится эта
борьба.

Разве «слабовольный» человек смог бы решиться на гражданскую
войну и с таким неотступным упорством добиваться права быть с тем,
кем хочется? И мог бы «слабый» человек вести эту войну, зная, что из-
за его прихоти каждый день гибнут сотни, тысячи людей, что рушится
страна? Конечно, нет. Этой борьбой, этой войной он хочет доказать
всем, что он сильный, что он главный. Король хочет доказать этим
свое могущество. Для чего Эдуарду нужны были любимцы, и действи-
тельно ли он так безумно любил их? С одной стороны, монарх очень
искренно привязывался к своим любимцам. С другой – его чувства
часто противоречили словам, а иногда были просто наиграны, и ко-
роль использовал их для своих собственных, эгоистических целей.

То, что оба приближенных короля – низкие по сословию люди, сра-
зу же бросается в глаза. «Любимцы короля Гевестон и Спенсер Млад-
ший в пьесе нарочито изображены похожими друг на друга. Оба они –
незнатные и бедные дворяне, которые мечтают пробиться к власти и
славе» [Парфенов 1964: 185]. Действительно, в Мортимере Младшем
больше всего пробуждает ненависть не то, что у короля есть любимец,
а то, что этот любимец по рожденью гораздо ниже его по социальной
лестнице, но стал более влиятельным и богатым под покровительством
короля. Также и Спенсер, менее знатный дворянин, встав на сторону
Эдуарда и получив его благосклонность, превращается в знатного и
влиятельного барона. Король Эдуард выбирал людей бедных и ничем
не примечательных, к тому же ещё корыстных и развращенных, жаж-
дущих власти. Возможно, ему просто нравилось ощущать себя выше
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их, чувствовать свое превосходство и безграничную власть над этими
людьми. Может быть, в нем жило лишь желание покровительствовать.
Ведь во всех своих действиях он постоянно насыщает свою жажду
власти и, возможно, эти люди тоже были лишь живые игрушки в его
руках, были поводом для борьбы с баронами.

С одной стороны, король «от природы ласков и спокоен» («Thou
seest by nature he is mild and calm») [Марло 1957: 64], «уступчив»
(«flexible») [там же], как говорит о нем Мортимер Старший. С другой
стороны, так нельзя сказать, оценивая его поступки. А ведь по выра-
жению Л.М.Баткина «личность заявляет о себе поступками» [Баткин
1989: 239], и с этим нельзя не согласиться. Победив баронов в сраже-
нии, король тут же лишает жизни всех без малейшего сожаления. Его
мстительность поразительна. Ещё вначале пьесы он отдает жестокому
и развращенному Гевестону в распоряжение жизнь и имущество епи-
скопа Ковентрийского, который поспособствовал его изгнанию, также
без капли жалости, насмехаясь, со словами: «Его тебе даю – что хо-
чешь делай с ним» («I give him thee; here, use him as thou wilt») [Марло
1957: 31]. Конечно, борьба за власть никогда не обходилась без казней,
но «слабовольный» человек, как называют Эдуарда II, на наш взгляд,
не смог бы решиться на такую жестокость.

Личность Эдуарда также проявляется в его отношении к жене Иза-
белле. После приезда Гевестона он окончательно отворачивается от
неё. Королева (вначале пьесы она любящая и верная жена) страдает от
такого отношения к ней мужа. Когда же фаворит короля изгнан, Эду-
ард начинает играть на чувствах женщины, зная, что она безумно лю-
бит его и не сделает ему зла. Он притворяется любящим, произносит
льстивые речи, манипулирует ею в своих интересах, но, добившись
того, что Изабелла помирила его с баронами и убедила их вернуть Ге-
вестона, снова превращается в холодного и жестокого мужа. Эдуард II
всячески выставляет свою тоску и страсть по Гевестону напоказ, игра-
ет на публику для того, чтобы королева пострадала, а бароны поняли,
что, даже изгнав «выскочку» из государства, они не изгнали его из
мыслей и сердца короля. Выбрав власть, а не Гевестона, он произносит
слащавые наигранные речи: «О, когда бы ценой венца я мог его вер-
нуть, врагам охотно отдал бы венец…» (« And, could my crown's reve-
nue bring him back, I would freely give it to his enemies») [Марло 1957:
59]. «Он бурно радуется примирению с баронами» [Парфенов 1964:
184]. Но примирению ли? А не тому разве, что он, наконец, добился
того, чего хотел: возвращается его любимый Гевестон и на его власть
больше не покушаются? Он одаривает феодалов титулами для того,
чтобы усмирить, задобрить их.



48

Одно из основных качеств, которое было подмечено всеми крити-
ками, – это абсолютная неспособность Эдуарда II управлять государ-
ством, его отрешенность от государственных дел, незаинтересован-
ность в процветании страны: « Из всех лиц пьесы Эдуард менее всех
способен к той высокой роли, на которую его определила судьба»
[Стороженко 1872]. Действительно, видя образ такого короля, мы по-
нимаем, что он не должен управлять страной: «народное благо, госу-
дарственный интерес и т.п. не имеют в его глазах никакого значения»
[там же].

Власть для него только средство к самоутверждению, ему нравится,
что он может делать то, что хочет, «казнить и миловать». В своем по-
ложении он видит одни права, но никаких обязанностей. Эдуард хочет
быть королем, но при этом жить лишь для своего удовольствия, в неге
и любви, среди балов, пиршеств, развлечений и богатства. Да, англий-
ский король далек от людей политики. В качестве правителя Эдуард
действительно слаб. Но виноват ли он в этом? Ответственный титул
достался ему по наследству, король никак не стремился к этому, по-
этому винить героя в том, что он не умеет и не хочет делать, неспра-
ведливо, так как эти обязанности навязаны ему были обществом, а не
собственной инициативой. Возможно, порок героя в том, что он не
только не хочет исправиться и попытаться хоть что-то сделать для
страны, но понимая, что он, мягко сказать, никудышный король (а мо-
жет даже не осознавая этого) он всё же от титула отказаться не может.
Жажда власти, эгоизм, доходящий до грани, самолюбование, гордыня,
сознание собственного величия и корысть – свойственные герою чер-
ты. В таком случае, чем же Эдуард отличается от своего противника
Мортимера Младшего, которого считают более «сильным» героем?
Черты-то их схожи, просто поставлены они в разные ситуации: Мор-
тимер хочет добиться власти (не для блага нации, а чтобы потешить
свое самолюбие), а Эдуард пытается удержать власть (для того же са-
мого). Ясно, что второй, будучи возмутителем народного спокойствия
и постоянно идущий против ветра (знати, церкви, моральных устоев)
власть свою теряет. Мортимер поступает мудрее: он всегда опирается
на силы большинства, на народ. Марло в пьесе подчеркивает «зависи-
мость успеха личности от умения опереться на определенную соци-
альную силу» [Парфенов 1964: 188]. Да, возможно, Мортимер более
энергичная, инициативная, хладнокровная личность, но они похожи, и
нельзя сказать, что Эдуард слабее своего противника личными качест-
вами.

Важное значение для понимания образа Эдуарда имеют последние
сцены, в которых изображается его заточение и гибель, сцены, в кото-
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рых герой «спускается по кругам психологического ада» [там же].
Сначала – поражение в сражении, бегство и заточение. Затем происхо-
дит самое мучительное для короля событие – утрата власти, потерян-
ные с ней права, унижения, пытка психологическая. С одной стороны,
он до последнего не желает отказаться от титула. Лишь при мысли, что
ему придётся встретиться с победившим его Мортимером и Изабел-
лой, он с невыразимым страданием и болью отдает венец со словами:
«Нет, подождите, лучше, чем их видеть, – Вот, вот венец!» («Yet stay;
for rather than I will look on them,- Here, here!») [Марло 1957: 149].

Он мучается утратой власти, осознает, что без неё он становится
никем: «Но что такое короли без власти? Лишь тени в ясный день»
(«But what are kings, when regiment is gone, But perfect shadows in a sun-
shine day?») [Марло 1957: 145]. Потеря власти и соответствующих
прав – самое тяжкое испытание, которое ему пришлось перенести. И
после этого герой легче претерпевает все те физические страдания,
которым подвергают его жестокие надсмотрщики (жизнь на воде и
хлебе, переезды из одного места в другое, заточение в подземелье, ку-
да стекают нечистоты замка, бессонные ночи и т.д.) Намного мучи-
тельнее для монарха страдания именно психологические, унижения
(бритье в луже, жестокие речи Матревиса и Герни). Стоит отметить,
что среди всех этих унижений он вспоминает Гевестона и Спенсера:
«О Гевестон, из-за тебя все это!» («O Gaveston, it is for thee that I am
wronged») [Марло 1957: 165].

Эдуард всем и каждому жалуется на судьбу, пытается разжалобить
жену. И всё же былая гордость не покидает его, до самого конца жизни
он не может ощущать себя никем, кроме как королем. Он ждет смерти
как освобождения, как спасения. Но в то же время и боится её, и хочет
отсрочить, как и любой человек. Меняется ли он? Подвергается ли его
характер развитию? Возможно, но в самой незначительной степени и
даже если он хоть что-нибудь и понял, то всё равно это «предсмертное
просветление, унылое и ни к чему не ведущее» [Смирнов 1957: 16]. Да,
в заточении он стал более стойким. Но последней его мыслью стано-
вится мысль о потерянной власти, в этом он остается верен себе: «Где
мой венец? Исчез! А я живу!» («Where is my crown? Gone, gone, and do
I remain alive?») [Марло 1957: 180]

Эдуард II – не героический, а реалистичный герой, многозначный,
сложный. Показать присущую ему не одностороннюю, но двойствен-
ную природу характера, его постоянные метания между властью и
страстью, долгом и желаниями, слабость и в то же время силу его ха-
рактера и было целью исследования.
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А. С. Дмитриева, И. В. Суслова (Россия, Пермь)
ХУДОЖЕСТВЕННЫЙ МИР РАССКАЗА ДЖ. ОЛДРИДЖА

«МАЛЬЧИК С ЛЕСНОГО БЕРЕГА»
Английский писатель австралийского происхождения Джеймс Ол-

дридж (James Aldridge, p. 1918) широко известен не только в своей
стране, но и далеко за ее пределами. Его произведения регулярно эк-
ранизируются, уже несколько десятилетий включаются в контекст
школьных программ по литературе, в том числе и в России. «В моих
книгах главная тема всегда одна и та же – выбор, – писал Олдридж. –
Выбор пути, выбор действия, выбор мировоззрения» [Олдридж 1977:
262]. Именно этой темы он придерживается на протяжении всего сво-
его творчества, осмысляя ее на различных уровнях. Кроме того часто в
его произведениях рассматривается проблема взаимопонимания между
людьми, проблема личной свободы и борьбы за неё.
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К австралийской теме Олдриж обращается уже в зрелом возрасте.
Он повидал войну в качестве военного корреспондента, достаточно
поездил по миру, пообщался со многими людьми, написал внушитель-
ное количество прозаических произведений, главные из которых: цикл
новелл «О многих людях» («Of Many Men», 1946), романы «Дипломат»
(«The Diplomat», 1949), «Не хочу, чтобы он умирал» («I Wish He Would
Not Die», 1957). В 1960 выходит в свет сборник «Золото и песок»
(«Gold and Sand»), включающий в себя девять рассказов, в том числе и
«Мальчик с лесного берега» («Bush Boy, Poor Boy»), «Победа мальчи-
ка с лесного берега» («Victory for a Bush Boy»). Исследователи пола-
гают, что именно эти рассказы являются первыми шагами к знамени-
тому «Австралийскому циклу».

В сборнике «Золото и песок» Олдридж сосредоточен на теме детст-
ва, все его главные герои ещё не вышли из отроческого возраста. Рас-
сказы, по всей видимости, автобиографичны, отражают события и впе-
чатления, которые довелось переживать самому писателю. В одном из
интервью Олдридж отмечает: «Слишком многое в моей жизни связано
с детством <...> И вот теперь пришло время осмыслить этот период»
[Олдридж 1977: 262]. Исследователи Р. Яшенькина и И. Клепацкая
указывают на то, что писатель, ставящий перед собой задачу изобра-
зить человека, «который действует сознательно, не может не показать
самых ранних истоков движения человека к сознательному отноше-
нию к миру, к действительности, к людям» [Яшенькина, Клепацкая
1980: 136]. Детство Олдридж рассматривает как особый период в жиз-
ни человека. Ребёнок, по его мнению, обладая, исключительной ин-
туицией в восприятии добра и зла, безошибочно отделяет одно от дру-
гого. Чаще всего в произведениях о детях, Дж. Олдридж реализует
историю становления мировоззрения юного героя. В этом отношении
само название сборника, «Золото и песок», очень характерно. Как дра-
гоценный металл нуждается в очистке от различных примесей, речных
песка и грязи, так и человек с самого детства должен учиться отделять
самое главное в жизни, от всего наносного, суетного. Например, герой
рассказа «Последний дюйм» любовь и уважение к отцу освобождает
от примеси прежних обид; а герой рассказа «Победа мальчика с лесно-
го берега» – чувство собственного достоинства от зависти и озлобле-
ния и т.д. Герою рассказа «Мальчик с лесного берега» тоже предстоит
осознать, что такое жизнь вообще и что в ней является действительно
главным.

Предварим анализ рассказа определением понятия «художествен-
ный мир». По мысли Д.С.Лихачёва, «мир произведения — это художе-
ственно освоенная и преображенная реальность. Он многопланов.
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Наиболее крупные единицы словесно-художественного мира — пер-
сонажи, составляющие систему, и события, из которых слагаются сю-
жеты. Мир художественного произведения воспроизводит действи-
тельность в некоем “сокращенном”, условном варианте» [Лихачев
1968: 79]. Следуя логике этого определения, мы прокомментируем
систему образов, сюжетную и пространственно-временную организа-
цию рассказа.

Уже само название задаёт пространственные ориентиры повест-
вуемых событий. Действие происходит в далекой Австралии, на лес-
ных берегах реки Муррей «милях в трех-четырех от города Сент-Элен,
штат Виктория» [Олдридж 198: 221].

События происходят последовательно, но в малые промежутки
времени в течение лета. Происходящее между этими событиями не
описывается, т.к. абсолютно неважно для главного героя. Жизнь
мальчика живущего на берегу лесного озера не богата внешними впе-
чатлениями, но полна ежедневной монотонной работы.

Экспозиция – очень существенная часть рассказа. Главный герой –
одиннадцатилетний Эдгар, от лица которого и идёт повествование,
сразу определяет предысторию повествуемых событий: «Было у меня
два заветных желания: убить лисицу и поймать двадцатифунтовую
мурейскую треску» [Олдридж 1981: 221]. Также он сообщает о некоем
Томе Вудли, идеальном мальчике: «Все в городе его любили, даже
учителя и полицейский. Том был всюду первым, – всюду последним,
кроме нашего лесного берега» [там же]. Этот персонаж явно
противопоставлен Эдгару своей идеальностью. Более того, он вторгся
в мир мальчика с лесного берега и победил его, утвердив первенство на
чужой территории: «Том Вудли в отцовском форде выехал с
приятелями к Муррею на пикник и в первый же час убил лису из
двадцатидвухкалиберного ружья и поймал на удочку
пятнадцатифунтовую треску» [там же]. Этот случай задел Эдгара, и он,
подобно твеновскому Тому Сойеру, решил больше не появляться в
городе, избегая насмешек «мальчишек в башмаках» и «взрослых за
прилавками». Одержимость Эдгара трофеями, лисицей и муррейской
треской, носит явно состязательный характер: он должен превзойти
Тома Вудли (двадцатифунтовую треску против пятнадцати фунтовой).

Завязкой сюжета можно определить загадочный случай с лисой.
Эдгару впервые представился удобный случай убить животное, но у
него не было с собой ружья. После того как мальчик вернулся из дома
с дробовиком отца, лиса сбежала с того места, которого, по мнению
Эдгара, хорошо знающего повадки животных, она не должна была по-
кидать. Прокомментируем хронотопическую организацию этого эпи-
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зода: мальчик с огромным упорством, изнемогая от усталости, сначала
движется к логову лисицы, затем домой за дробовиком, и, наконец,
обратно. Азарт, стремление к цели абсолютно поглощают его, он мель-
ком упоминает о том, что переплывая озеро в очередной раз едва не
утонул. Природный «контекст», пейзаж, описан так, что позволяет пе-
редать лихорадку движение мальчика. «Заросший травой берег», «иво-
вые заросли», «островок, отделённый полосой реки» – всё это только
памятки, которые помогают ему сориентироваться во времени и про-
странстве. Кроме того отметим, образ места действия выстраивается
посредством актуализации мотива пути, например: «...до дому доби-
раться мне было не меньше часу: сначала переплыть реку, а потом еще
целую милю идти по зарослям» [Олдридж 1981: 222]. Описание пути
во фрагменте встречи с лисой может расцениваться как серьёзнейшее
препятствия к достижению цели. Несколько раз преодолевая про-
странство, мальчик явно борется с ним. Если рассматривать эту про-
стую, на первый взгляд, бытовую ситуацию с философской точки зре-
ния, то можно увидеть в ней драматическую историю развенчание на-
дежд человека на пути к цели.

Следующий эпизод – рыбалка с Роем Кармайклом. Рой — еще один
герой, который противопоставлен Эдгару. Рой — бывший капитан
парохода «Рэнг-Дэнг»: «Старушка «Рэнг-Дэнг» была колесным
пароходом, на котором Рой попытался однажды пройти вверх по
Малому Муррею. У мыса она наскочила на мель и потом затонула»
[там же: 230]. Рой живет в паровом котле парохода на берегу Муррея.
Котел — память о прошлом и всем потерянном для него. Образ Роя
явно близок образу рыбака Сантьяго, персонажу повести Э. Хемингуэя
«Старик и море» (1952). Чудаковатый Рой был посмешищем почти для
всех взрослых: « <…> тощий и старый. Седые усы свисали ему прямо
на рот. Иногда, безо всякой причины, он вдруг начинал смеяться» [там
же: 229]. Но для Эдгара, который пусть и поглядывает свысока, он
мудрый наставник всё знающий о повадках животных. В этом эпизоде
актуализируется мотив похищения цели. Не смотря на то, что рыба
клюнула именно на удилище Эдгара, а не на лесу Роя, старик, сам
находясь под властью азарта, отбирает удочку мальчика и вытягивает,
огромную треску. «Треска была моя, и я это знал. Но в то же время она
была не моя, мне не удалось поймать ее, и мысль эта не давала мне
покоя. Я все время думал об этом с самой той минуты, и вскоре это уже
была для меня не просто большая рыба, но нечто такое, чем я владею,
и вместе с тем никогда не буду владеть, чего я добился и вместе с тем
никогда не добьюсь. Во всем  этом было еще больше загадочного и
необъяснимого, чем в истории с исчезнувшей лисой» [там же].
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Сюжетной развязкой рассказа можно определить эпизод охоты на
лисицу с Роем. Примерно в конце лета, Рой, как и обещал, приводит
Эдгара к лисьей норе на расстояние выстрела. К этому времени
мальчик рассуждал уже так: «лиса стала для меня осуществлением
всех желаний, и я знал, что либо добьюсь своего, либо останусь
несчастным на всю жизнь» [там же: 232], одержимость лисой
превратилась в навязчивый «кошмар». И вот животное показалось в
прицеле ружья: «Она была старая и рыжая. У нее были белые лапки,
белый кончик хвоста, а уши настороженно торчали. Она вылезла из
норы возле самого куста, быстро огляделась и припала брюхом к
земле. Потом сделала несколько шагов, высоко поднимая лапы, словно
шла по раскаленной земле. Обернулась и посмотрела вверх на
пригорок, а потом уселась на хвост и стала лизать лапу» [там же].
Однако Эдгар в последний момент передумывает убивать зверя: «Но я
не выстрелил. Сам не знаю, что было тому причиной, не знаю, что
удержало меня тогда, но я почувствовал; не хочу убивать эту лису, не
хочу и не стану!» [там же: 234].

Определение кульминации рассказа вызывает сложность. Это так
потому, что каждый из трех главных эпизодов можно рассмотреть
отдельно друг от друга, как автономные и законченные. Каждый из
этих эпизодов обладает основными составляющими сюжета: завязкой,
кульминацией и развязкой.

Итак, рассказ «Мальчик с лесного берега» повествует читателю о
жизни простого мальчишки, о том, как он борется за свой мир и
возвращает его себе. Эдгар сумел совладать с терзающим его
«кошмаром» – одержимостью и азартом. Он, в конце концов, осознаёт,
что быть первым на лесном берегу, это не значит быть охотником. «Я
знал теперь, что ошибался, когда надеялся, убив лису, разрешить
загадку жизни, мучившую меня после истории с треской. Жизнь – это
жизнь, и оттого, что лиса была слишком живая, я не мог в нее
выстрелить. Не в рыбе было дело и не в лисе, не в Томе Вудли и не в
городских мальчишках» [там же]. Быть первым на лесном берегу
можно лишь полюбив всё живое.
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В.В.Курасова, Ю.Н. Золотых  (Россия, Ставрополь)
МОТИВ ПУТИ В ТВОРЧЕСТВЕ КЕРИМА МЦХЕ

Керим Леонидович Мхце – замечательный абазинский поэт. Твор-
ческое наследие его можно считать весьма значительным в развитии
литературы народов Северного Кавказа. В творчестве Керима Мхце
основным выступает мотив пути. «Впервые в абазинскую поэзию мо-
тивы пути и путника ввел М. Чикатуев стихотворением «Я - путник»
(«Мелодии Инжича», 1961), основная мысль которого заключается в
том, что лирический герой шагает вперед бодро, он уверен, что ника-
кие трудности его не остановят»[ Чекалов 2001: 93].

К. Мхце в своем творчестве подхватывает и развивает намеченный
М. Чикатуевым мотив. Мы можем его проследить в таких   стихотво-
рениях Керима Мхце, как: «Дороги»,  «Собираясь в дальнюю дорогу»,
«Мой путь», «Юность», «О, сколько у жизни дорог», «Все еще я
странствую по свету», «Пришел сюда...», «Я шагаю»,  «Письмо путни-
ка»,  «Дерево», «Моя жизнь», «Неуспокоенность», « В дороге», «Звез-
ды плывут», «Горы», «Жизнь». В названиях стихотворений мы можем
выделить такие лексемы, как «дорога», «дальняя дорога», «путь»,
«путник», «странствую». Не прибегая к анализу лирических произве-
дений, мы можем сделать вывод, что в каждом из них будет прослежи-
ваться мотив пути.

 Например, в  стихотворении  «О, сколько у жизни дорог» первая
строка  указывает на мотив пути. Читатель видит человека, который
собирается в дальний путь, но пока не понятно с какой целью. Далее
мы видим, что герой находится в поиске собственного пути, своего
пути жизни. Он видит много дорог, но не может выбрать по какой ему
следует пойти. А в  стихотворении  «Жизнь» поэт уже показывает нам
то, что каждому человеку предназначен свой путь, который он должен
пройти, несмотря на все трудности и препятствия. И важно то, что ка-
кие бы препятствия не встречались на жизненном пути, нужно , идти
вперед, не сворачивая. Дорога в жизни у каждого своя и в стихотворе-
нии мы можем увидеть некую параллель между словами «жизнь» и
«дорога»:

 © Курасова В.В., Золотых Ю.Г., 2013
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Жизнь - дорога, дорог - много.
   Каждый идет по своей дороге.
Как синонимы представлены лексемы «дорога» и «жизнь» в стихо-

творении «Горы». Таким образом «дорога» в стихотворениях Керима
Мхце представлена не только, как некий маршрут, но и как жизненный
путь человека.

Стоит обратить внимание на стихотворения «Мой путь», «Все еще
я странствую по свету», «Пришел сюда…», «Я шагаю», « Моя жизнь».
Лирическим героем в них выступает сам автор. Он ищет тот путь, по
которому ему следует идти, но всегда сталкивается с ударами судьбы.
Можно предположить, что жизненный путь автора был не простым, и
ему приходилось выбирать, как поступить правильно, какой путь вы-
брать, и именно все это   проходит лейтмотивом в творчестве Керима
Мхце:

    И снова я пускаюсь в путь.
    И снова отчаянный мой конь
   Меня уносит в пропасть(«Мой путь»).

 Из этих строк мы видим, что автор, не отчаиваясь, снова пытает-
ся найти правильный путь, но на его дороге снова встречаются труд-
ности, и непреодолимые препятствия. Но лирический герой Керима
Мхце смотрит на дорогу, его душа рвется в путь, даже тогда, когда он
не может продолжить путь. Именно так мотив пути воплощен в стихо-
творении «Еще гляжу я на дорогу».

      В стихотворении «Юность» молодость возвращается к поэту и
снова зовет его в дорогу:

Уг1атшк1арыц1,
атынчра йгьаг1ам,
х1а уыжвгьи
мг1ва щарда х1пырап1,
х1г1ара щардагьи
х1ызпшырк1вит1.
(Выходи, еще не время успокаиваться.
Перед нами лежат еще много дорог и много вершин еще ожидает

нас).
       «Мотив пути здесь объединяется с образом вершин, и лириче-

ский герой снова пускается в путь»[ Чекалов 2001: 102]:
Са йатарк1вах
амг1ва сыквлит1...

 Стихотворение «Дерево» показывает нам человека, лишенного
покоя, вследствие чего он становится путником.
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В стихотворении «Пришел сюда...» герой разочарован тем, что
он не смог достигнуть цели, которую поставил себе, как точку верши-
ны. Герой жалеет о том, что потерял время зря, но все же он снова хо-
чет достигнуть своей вершины. А в стихотворении «Я шагаю» автор
показывает нам путника, который идет к цели, не желая этого. Он
предстает перед нами, как запрограммированный робот:

Почему непрестанно шагаю
Я туда, куда я не дойду?

Герой словно забыл куда он шел и зачем. А главное, что ему не-
понятна цель его пути. В таком аспекте мы видим, что лирический
герой разочарован, он понимает, что ему никогда не достигнут тех вы-
сот, о которых он мечтал. Видит себя бесполезным в жизни народа.
Нам показано отчаяние путника. Вся его жизненная дорога – бессмыс-
ленная трата времени.

Таким образом, мы видим, что мотив пути в творчестве Керима
Мхце представлен довольно ярко. На протяжении всего творчества
можно выявить то, что автор показывает нам сначала энергичного,
молодого, целеустремленного путника, которого потом мы видим раз-
очарованным, уставшим, так и не сумевшим покорить заветную вер-
шину. Приходим к выводу, что каждому человеку предназначен свой
путь, и, свернув с него, можно запутаться, потерять смысл жизни. Ке-
рим Мхце своим творчеством показал нам то, что свернув с пути, нуж-
но найти силы вернуться обратно. Чтобы не стать потом разочаровав-
шимся спутником.
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А.А.Патокина, И.В.Суслова (Россия, Пермь)
СИСТЕМА ОБРАЗОВ И СЮЖЕТ В РАССКАЗЕ

Т.КОРАГЕССАНА БОЙЛА «ПЕПЕЛЬНЫЙ ПОНЕДЕЛЬНИК»

Томас Корагессан Бойл (род. 1948) – современный американский
писатель, широко известный во всём мире, в том числе и в России. На
русский язык переведено два его романа: «Восток есть Восток» (1990)
и «Дорога в Город счастья» (более известный под названием «Дорога
на Вэлвилл», 1993), а также сборник рассказов «После чумы» (2001).
Основная проблемная направленность прозы Корагессана Бойла –
неспособность современных людей слушать и понимать друг друга,
сложные отношения культур: толерантность и ксенофобия. Рассказ
«Пепельный понедельник» впервые опубликован в журнале The New
Yorker в январе 2008 г. («Ash Monday»), позднее он войдёт в сборник
«Дикий ребёнок» («Wild Child», 2010).

Прежде чем приступить к анализу рассказа, прокомментируем
отличительные качества рассказа как малого прозаического жанра.
Прежде всего, это: кратковременность изображаемых событий,
небольшое количество действующих лиц. «В рассказе внимание
сконцентрировано на одном герое в одной определенной ситуации в
определенный момент…» [Shaw 1972:343]. Каждый художественный
элемент рассказа «усиленно работает», автор «должен в сжатое время
создать такую убедительную картину мира, чтобы читатель погрузился
в неё и увлекся произведением» [Угловская 2006: 7].

Фантастичное, чудаковатое, необычное частые эпитеты к произве-
дениям Бойла. Писатель многолик и совершенно не боится экспери-
ментировать, склонен к парадоксам. Система образов анализируемого
рассказа строится по принципу контраста. Читатель знакомится с дву-
мя семьями принадлежащим к разным культурам и живущими по со-
седству. Американскую семью представляет в основном тринадцати-
летний Дилл, трудный подросток, с очевидным отставанием в интел-
лектуальном и эмоциональном развитии, японскую – Сандзюро Иси-
гуро, высококлассный специалист, сотрудник научно-
исследовательского центра НАСА, интеллектуал, эстет. Контраст ме-
жду двумя главными героями, двумя разными судьбами – налицо. Без-
детная семья японцев вот уже десять лет пытается обосноваться на
чужой земле, не утратив при этом  верности собственной культуре. В
их доме говорят только на родном языке, а в попытке выстроить ма-
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ленькую Японию, воссоздать родную атмосферу, Сандзюро превраща-
ет свой сад в небольшой оазис, наполняя его всевозможными дико-
винными японскими растениями. Хотя засушливый климат местности,
в которой им пришлось поселиться не позволял «превратить этот дом
и этот выжженный солнцем двор во что-то красивое, что-то японское,
в свой островок» [Корагессан Бойл 2013: 113]. Быт Сандзюро и Сэцуко
ухожен, технически оснащен, чрезвычайно изящен, кругом витает «за-
пах наслаждения». Но им не удается ужиться ни с людьми, ни с клима-
том, ни даже с животными: еноты бесконечно досаждают, койоты
утащили кошку, а гигантская птица – рыбу из пруда. Сандзюро Исигу-
ро относится к американской культуре исключительно предвзято, гор-
до считая Японию и японцев образцом для подражания, элитарным
обществом. Вместе с тем жизнь на чужбине сделала его нетерпимым и
раздражительным, тогда как настоящий японец «не выставляет напо-
каз душевных переживаний, даже не намекает на них» [там же: 124].
Психологические характеристики Сандзюро и его жены складываются
из периодических вспышек возмущения и приступов ненависти: «Я не
смогу находиться рядом с такими людьми!» [там же: 126 ].

Что касается семьи Дилла, то она ничем не примечательна: мать-
одиночка и сын-подросток. При описании их образа жизни, в глаза
сразу же бросается запущенность, небрежность, граничащая с дико-
стью, с которой они себя ведут. Так, например, не соблюдая элемен-
тарных правил техники безопасности при разжигании гриля, они рис-
куют собственными жизнями и жизнью других людей. Поразительно,
что, будучи учительницей, мать Дилла не способна справиться с его
воспитанием: он растет сам по себе. Скудный запас ярких воспомина-
ний подростка связан с неким Грейди, одним из мужчин матери, а его
интересы и занятия ограничиваются ежедневным разжиганием огня в
гриле и ожиданием получения водительских прав, чтобы водить «го-
веную тойоту-камри», которая принадлежала когда-то бабушке.

Сандзюро, находясь дома, пытается наслаждаться всем, что его ок-
ружает, например, стоя у венецианского окна, «любовался тем, как свет
просачивается сквозь зеленоватую листву бамбука» [там же: 113]. Со-
зерцание жены-красавицы включается в контекст его эстетических
переживаний: «В дверях кухни показалось лицо Сэцуко, круглое как
луна. Сандзюро заметил, что она по-новому уложила волосы: две кру-
тые волны, поднимаясь от висков, высоким куполом венчали голову»
[там же: 115]. Впечатления Дилла иного рода, так, например, через
стекло бокала с отпечатком губной помады «проглядывали испорчен-
ные электронные часы и отсвечивающее оконце в хромированной рам-
ке в дверце духовки, которая уже давно не работала, потому что от
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газового крана отвалилась ручка, и его уже было не открыть, даже
плоскогубцами». Картину дополняет воображаемый образ матери: «на
секунду представил себе её ноги с чёткими глубокими следами от ту-
фель чуть повыше пальцев, распухших и красных» [там же: 117].

Автор, сопоставляя героев, часто дает их взаимные характеристики
друг друга, отличающиеся резкостью и даже экстремизмом. Так, Санд-
зюро считает Дилла «делинквентом», умственно отсталым, а Дилл на-
зывает японца «желтожопым гуком». Показательными также являются
и речевые характеристики, в которых прослеживаются простота грубая
наивность Дилла и интеллектуальная изысканность Сандзюро. Именно
в противоречии двух семей, конкретно в столкновении главных героев,
автор раскрывает конфликт, агрессивное противостояние культур. Но
за видимым противостоянием кроется глубокое внутреннее сходство и
героев, и их семей. Если присмотреться, то можно отметить, что обе
семьи неблагополучны и глубоко несчастны. У Дилла нет отца, теперь
«он – главный мужчина в доме». Другого мужчины в доме нет, а если
таковые и появляются, то, как правило, ненадолго. Об этом свидетель-
ствует непочиненный газовый кран, из-за поломки которого, мать и
сын вынуждены готовить во дворе на гриле, но они и не пытаются это
исправить. Что же касается семьи Исигуро, то и их нельзя назвать сча-
стливыми. Безуспешные попытки освоиться на чужой земле отдаляют
супругов, вызывают у них постоянное ощущение дискомфорта, не по-
зволяют расслабиться и попросту изматывают.

Если обратиться к названию рассказа, то можно отметить яркий
образ огня, который пронизывает произведение, огня, который всё
обращается в пепел. Уже в самом начале рассказа присутствует эпи-
зод,  где Дилл вспоминает о смерти своей бабушки, о том, что её кре-
мировали. Этот эпизод раскрывает отсутствие понимания и тесной
взаимосвязи между матерью и сыном. Это ярко выражено в ответе ма-
тери на вопрос Дилла о том, где теперь находится его бабушка. «Сам
знаешь – ответила мать. – Сам знаешь, где она теперь». [Бойл 2013:
126].  Дилл, будучи ребенком, не стал слишком долго размышлять над
ответом, решив, что бабушка теперь в этой коробке, и именно там за-
вершился ее путь.

Не зря столько внимания уделено обычному грилю, прибегая к его
описанию и упоминая о нем, автор раскрывает трагический образ се-
мьи Дилла. Одинокий подросток с живым интересом наблюдает за
крысой, агонизирующей в гриле: «Вот это было потрясно! Ничего по-
хожего он никогда не видел!» [там же: 116]. Дилл принадлежит сам
себе, развивается самостоятельно, без чьей либо помощи и поддержки.
Не случайно Т. Корагессана Бойла определяют продолжателем тради-
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ции Марка Твена, в произведениях которого воплощен образ вольного,
самостоятельного ребенка. Вспомним, что сборник, в который входит
рассказ «Пепельный понедельник», называется «Wild Child» («Дикий
ребенок»). Естественно предположить, что ключевой для него является
именно тема детства.

Следующий эпизод, в котором автор прибегает к образу пепла, по-
вествует о религиозном празднике католиков, о «пепельной среде», и
об инциденте, который произошел между Диллом и его одноклассни-
ком. Снова в разговоре между матерью и сыном отсутствует взаимо-
понимание, хотя речь идет о довольно важных вещах в жизни челове-
ка, таких как религия. На вопрос Дилла о том, кем же они являются, и
кем является он сам, мать безразлично бросает, что он – протестант, на
этом разговор и завершается. В этом эпизоде прослеживается пробле-
ма самоопределения, один из важных этапов в становлении человече-
ской личности – выбор религии, отношение к ней. В главном герое,
таким образом, формируется искаженное понятие о религиозности, а
момент самоопределения разрешился волей случая.

Хронотопическая  организация рассказа лаконична. Топографиче-
ские ориентиры места действия подробно не прописаны. Калифорния.
Маленькая улочка, дома по соседству. Линейная композиция развивает
события двух дней, но при этом впитывает в себя колоссальный смысл
и обладает ярким финалом. Сжатость повествования не мешает автору
задеть злободневные проблемы, актуальные на сегодняшний день, и
раскрыть их под собственным углом зрения. Описывая всего две се-
мьи, он ведет сравнение двух совершенно разных культур, а сталкивая
их, размышляет о возможных исходах решения проблемы взаимопо-
нимания народов. Чтобы накалить атмосферу, Т.К.Бойл поместил сво-
их персонажей  в самый жаркий уголок Калифорнии, где на зубах
скрипит песок, а ветер так и норовит снести все в округе. В такой об-
становке огонь способен разгореться за считанные секунды, и автор
умело этим пользуется.

Кульминационный момент рассказа, понедельник, день осеннего
равноденствия в Японии. Для Сэцуко все понедельники ненавистны,
так как Сандзюро слишком рано уезжает на работу, оставляя ее одну.
Но этот понедельник оказывается особенным, он позволяет Сэцуко
отдать дань своей памяти своим предкам. Но именно в этот момент на
глаза ей попадается тот мальчишка «Неблагодарный! Непочтитель-
ный! Дрянной мальчишка» [Бойл 2013: 128], который доставляет толь-
ко проблемы и постоянно вызывает тонну негодования у ее мужа. Она
считает Дилла и его семью такими же страшными людьми, бандитами,
о которых она постоянно слышит по телевизору, для нее эти амери-
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канцы – «плохие люди». Негодование и отчаяние мгновенно завладело
Сэцуко, а природная стихия сама подсказала ей решение этой «про-
блемы», огонь вершит свое справедливое правосудие.

Возникает вопрос: что скрывается в этой культуре? Предельная
сдержанность переплелась с тем хладнокровием, которое позволило
хрупкой Сэцуко безжалостно наблюдать за тем, как огонь принимается
за дом ее соседей, людей, которых она не понимает, боится и, возмож-
но, презирает. Настолько жестокое столкновение культур наводит на
вопрос: разрешим ли конфликт? Мы привыкли говорить и думать о
толерантности, о мире во всем мире, но Том Бойл указывает нам на
утопичность этих мыслей, возвращает в реальный мир. Позволяя своей
героине вершить судьбу людей и запустить фейерверк «очиститель-
ный, безгрешный, торжествующий», автор говорит о борьбе и о неве-
роятной сложности механизма взаимодействия культур, который то и
дело дает сбои.
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ЭСТЕТИЧЕСКОЕ И ПРОБЛЕМНОЕ СВОЕОБРАЗИЕ

 РАССКАЗА А.ДЁБЛИНА «УБИЙСТВО ОДУВАНЧИКА»

Альфред Дёблин (А.Döblin, 1878—1957) – немецкий писатель,
эссеист, один из основоположников литературного экспрессионизма.
Анализируемый рассказ относится к раннему периоду творчества
писателя, когда экспрессионистское мировидение только утверждало
себя. Экспрессионизм (от лат. expressio — выражение), вошёл в
историю культуры как одно из наиболее значительных художественных
направлений, обозначил перелом в развитии мирового искусства на
рубеже XIX-XX веков в области живописи, графики, пластического
искусства, литературы, музыки, кино и театра. Историки литературы
полагают, что экспрессионизм в «классически состоявшемся»,
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завершенном виде – немецкоязычное явление, сложился и прошел все
стадии расцвета и заката между 1905 и 1925 годами в Германии,
Швейцарии и Австро-Венгрии» [Пестова 2005: 151]. Теоретики
экспрессионизма так определяли его миссию: «Необходимо было
создать новый образ мира, который не имел бы ничего общего с
питающимся лишь опытом образом мира натуралистов, ничего общего
с дробленым пространством, давшим импрессию, мимолетное
впечатление, – образ мира, который выразил бы нечто во много раз
более простое, подлинное, и потому прекрасное. <…>. Никто не
сомневается, что не может быть настоящим то, что предстает перед
нами как внешняя реальность. Реальность должна быть создана нами.
Мы должны докопаться до смысла предмета [Эдшмит 2013].
Экспрессионизм изменил отношение к фундаментальным
человеческим ценностям, прежде всего к жизни и смерти. «В
экспрессионизме жизнь больше не воспринимается непосредственно.
Она ощутима как предмет истолкования, трудной рефлексии
художника» [Павлова 1968: 538].

Прокомментируем основные темы искусства экспрессионизма.
Ранний экспрессионизм в Германии (до 1915 года) отличался
исключительным вниманием к современным процессам
индустриализации, урбанизации. Одна из наиболее значимых тем
литературы экспрессионизма – «Большой город», его колоссальное, в
основном подавляющее влияние на человека. Н. В. Пестова
мотивирует активность этой темы связью «со всеми глобальными
проблемами новой литературы – расщеплением, деформацией
личности и потерей своего места в мире, утратой всех иллюзий и
ценностей, ощущением конца света» [Пестова 2004: 47]. Историки
литературы полагают, что именно в экспрессионизме впервые с
чрезвычайной силой прозвучала темы «отчуждения» человека и
страха перед существованием (см.[Павлова 1968], [Пестова 2004],
[Руцкая 2009]). В контексте всех обозначенных тем, экспрессионистов
отличает интерес к разного рода абсурдным ситуациям:
превращениям, фантастическим сновидениям, галлюцинациям,
безумию и т.д. Как правило такая ситуация вводится в самом начале
сюжета и далее развивается по законам нормы. Сочетание абсурдного
и нормального, акцентирует, укрупняет первое, делает неотвратимым.

В экспрессионистской прозе Германии явно преобладала малая
форма. Н. В. Пестова комментирует это обстоятельство следующим
образом: рассказ (новелла) соответствуют «программному эстетиче-
скому принципу интенсивности и вытесняет излишнюю для экстатич-
ного мировосприятия эпическую полноту» [Пестова 2004: 21]. Писа-



64

тель и журналист Карл Пинтус объяснял это предпочтение «не ленью,
а потребностью <…> Ни мы, ни кто-либо другой не можем позволить
себе терять время» [цит. по: Пестова 2004: 21]. Дёблином в экспрес-
сионистической манере были написаны ранние произведения: рассказ
«Убийство одуванчика» («Die Ermordung einer Butterblume», 1904,
опубликован в 1910; позднее вошёл в сборник «Убийство одуванчика
и другие рассказы»); роман «Три прыжка Ван Луна» («Die drei Springe
des Wang-lun», 1915); роман «Борьба Вадцека с паровой турбиной»
(«Wadzeks Kampf mit der Dampfturbine», 1918); «Валленштейн»
(«Wallenstein», 1920); утопический роман «Горы, моря и гиганты»
(«Berge, Meere und Giganten», 1924).

Рассказ (иногда комментаторы и издатели определяют «повесть»,
«новелла») «Убийство одуванчика» едва ли не самый простой по со-
держанию в сборнике. Повествование идёт от третьего лица (Er-
Erzählung). Эта самая распространенная, «безличная», анонимная фор-
ма повествования. Заглавие сообщает читателю о главной теме произ-
ведения («убийство одуванчика»), об одной из поднятых проблем (на-
силие над природой) и сюжете (история «злодеяние»). Основное дей-
ствие рассказа разворачивается на дороге к монастырю Святой Оди-
лии. «Гора Святой Одилии – монастырь и центр паломничества в Эль-
засе (ныне Франция), недалеко от Фрайбурга-в-Брейсгау. Святая Оди-
лия (660-720) была от рождения слепой, но прозрела. К этой святой
обращаются с молитвой о даровании физического и душевного здоро-
вья, а также о способности видеть в земном мире следы Божественной
любви» [Баскакова 2011: 256]. Главный герой – «солидный господин»
Михаэль Фишер, поднимаясь во время прогулки на гору, вдруг «под-
скочил к цветам и своей тросточкой учинил настоящую бойню». Он
робко пытается оправдаться: «В городе поневоле становишься нерв-
ным, это город делает меня невротиком» [Дёблин 2011: 257]. Но по-
степенно им овладевает настоящий ужас, он видит себя самого во вре-
мя недавней расправы со стороны, «коренастого человека, который
делает шаг назад, яростно бросается на цветы и напрочь сбивает одно-
му одуванчику голову» [там же]. Олицетворение («цветок убит») ста-
новится буквальным, реальным, зримым: «из обезглавленного тела,
капала, стекала с обрубка шеи в дыру белая кровь» [там же]. Эта аб-
сурдная ситуация формирует сюжет. Далее основное содержание по-
священо описанию психологии преступника-обывателя, который, соб-
ственно никакого преступления не совершил, но вполне подготовлен
(своим образом жизни, жизненными принципами) к тому, чтобы его
совершить. Главным судье его «преступления» становиться собствен-
ная совесть, ужас перед произошедшим. В конце концов, господин



65

Фишер теряет контроль над собой, над обстоятельствами своей жизни,
становится заложником «убийства одуванчика». «Преступник», «за-
ложник преступления» – герой отчуждается от мира себе подобных.
По мнению Н. В. Пестовой: «Экстремальное воплощение чужака в
поэтике экспрессионизма – сумасшедший. Безумцы населяют экспрес-
сионистскую поэзию и прозу и во многом определяют их эстетиче-
скую канву. В сумасшедшем исстари ощущал человек нечто чуждое,
будто какой-то неведомый дух проник в его душу и завладел ею»
[Пестова 2005: 175]. Одержимость преступлением и чувство вины у
господина Фишера – явные симптомы болезни. Какой дух и зачем
проник в его ничуть не интересную обывательскую душу? В процессе
повествования выясняется, Фишер – солидный, уже довольно не моло-
дой мужчина, тучного телосложения, господин, наделённый некоторой
властью, но в то же время он абсолютно инфантилен, что подчёркива-
ется и портретными характеристиками («короткие ручки», «детские
губки») и манерой поведения (ходит «вихляя бедрами», напевает дет-
скую песенку «Зайка в яме крепко спит»). С другой стороны, в имени
героя можно установить религиозный подтекст. Михаэль – один из
ангелов обслуживающих Трон Всевышнего, дословный перевод «Кто
как Бог?». Имя имеет древнееврейское происхождение. С какой целью
решил он поняться на гору Святой Одилии? Это обстоятельство никак
не комментируется на протяжении всего повествования. По всей ви-
димости – для обретения «душевного здоровья», «способности видеть
в земном мире следы Божественной любви», хотя вряд ли догадывался
об этом. Автор по ходу сюжета дает множественные оценочные выска-
зывания в адрес главного героя: «чувствительный», «помрачневший»,
«смущенный», «настороженный» – герой эмоционален, он постоянно
ведет внутренний монолог, всё проговаривает для себя сам, ставит пе-
ред собой вопросы и сам себе на них отвечает. Господин хочет всегда
всё держать под контролем, но после инцидента с цветком рассудок
изменяет ему: «Он каялся в таинственном грехе. Этот прежде невозму-
тимый коммерсант воздавал одуванчику божественные почести и ут-
верждал теперь, что каждый человек имеет свою религию; что необхо-
димо дескать вступать в персональные отношения с непостижимым
божеством. Мол, существуют вещи,. которые понимает не всякий»
[Дёблин 2011: 264]. На Святой горе, во время детской «расправы над
цветком» Фишеру приоткрылись тайны божественной любви и боже-
ственной природы («убитый цветок словно совесть»), но его душа не
была к этому готова, факт безумия, одержимости можно объяснить
этим обстоятельством.
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Итак, важнейшая идея рассказа – «одушевление» природы. Оду-
ванчик просто растение, сорняк, но обезумевший Фишер, скрывая сле-
ды преступления, заглаживая вину, дает имя цветку, цветок у него
проживает все жизненные этапы человека, заканчивая смертью. Убий-
ство цветка уничтожило Михаэля. Всего лишь одно незначительное
сорняковое и столь распространенное растение… В самом начале, по-
вествование динамично, сюжет развивается стремительно: прогулка,
убийство одуванчика, терзание героя, «саморазрушение», представле-
ние о возможном наказании, попытки оправдать самого себя и «рас-
каяние» в содеянном после череды таких действий как завещание
цветку денег, столовые приборы на столе для одуванчика и т.д. Хроно-
топ рассказа построен на соотношении двух планов: пейзажа леса, го-
ры Святой Одилии и города. Природа предстает перед читателем жи-
вым, интеллектуальным организмом, («дерево плачет», «деревья соби-
раются вместе, чтобы устроить ему судилище», «треск ломающихся
деревьев, которые бегут вслед за ним, изрыгая проклятие»). Лесной
пейзаж глубоко психологичен, создает соответственный настрой вос-
приятия текста. Мистическим символом «одушевления» природы яв-
ляется и кровь одуванчика, хотя читатель понимает, что одуванчик это
растение и не имеет крови. Через образы природы, через отношение к
ней выражается авторская идея: пусть Михаэль Фишер – городской
житель, которому нет дела до природы, до её «религии», но человек
часть природы. Таких людей как Михаэль много, это собирательный
образ человека большого города. Мстящая (?) природа укоренила в
нём росток безумия, саморазрушения, но саморазрушение всегда мо-
жет обернуться и самопознанием. Рассказ имеет открытый финал. Ос-
вободившись от чувства вины (от «одуванчиковой клики»), господин
Фишер «со смешками» снова умчался на гору, в лес…
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Ю.А. Тарасова, Ю.Н. Золотых  (Ставрополь, Россия)
ТЕМА ПРОРОЧЕСТВА В СТИХОТВОРЕНИЯХ А.С. ПУШ-

КИНА «ПРОРОК» И К.Л. ХЕТАГУРОВА «Я НЕ ПРОРОК»

Пушкин и Хетагуров. Два совершенно разных поэта, однако на ро-
дине Хетагурова считают вторым Пушкиным. И если у нас под назва-
нием «Пророк» возникает ассоциация об Александре Сергеевиче, то в
Осетии наравне с ней вспомнят о стихотворении Коста Левановича «Я
не пророк».

Тема пророчества возникает  в творчестве самых сильных писате-
лей своей страны. Так родоначальником русского литературного языка
мы считаем Пушкина, а в Осетии таковым является Хетагуров. В их
творчестве перекликаются многие мотивы: «стихотворениям Пушкина
«Кавказ», «Обвал», «На холмах Грузии» близки стихотворения Коста
«Джук-тур», «Утес», «Когда прозрачной пеленою» [Кабулова: 23], в
частности, тема пророчества.

«Вопросу о роли поэта и поэзии Коста посвятил более 20 стихотво-
рений. Сравнивая стихи Пушкина и Коста, посвященные этой теме, мы
видим не только одинаковое понимание роли поэта и поэзии, но даже
одинаковые художественные средства: эпитеты, обращения, метафо-
ры, даже названия стихов созвучны. У Пушкина – «Поэт», «Поэту»,
«Пророк», а у Коста – «Я не поэт», «Я не пророк» и т.д.» [4].

Первым появилось стихотворение А.С. Пушкина «Пророк» (1826).
А в 1894 году выходит стихотворение «Я не пророк» К.Л. Хетагурова.
Мы можем говорить о преемственности стихотворений, так как сам
Коста Леванович считал своим учителем Пушкина.

Однако в стихотворениях есть как схожие черты, так и противопо-
ложные. Начнем со вторых. Первое противопоставление мы видим из
названий произведений. Если Пушкин называет поэта (себя) пророком,
то Хетагуров, напротив, заявляет: «Я не пророк…» [2]. Далее вновь
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встречается противопоставление. Пушкин говорит о том, что пророк
идет по пустыне, причем он имеет ввиду не песчаную местность, а
пустую. Хетагуров же пишет о том, что не идет в безлюдную пустыню.
Так мы можем сделать вывод о том, что для поэтов толпа играет раз-
ную роль. Пушкинскому пророку требуется уединенье, чтобы полу-
чить тот самый великий дар поэта, а Хетагуров говорит о том, что тол-
па не может оказывать влияния на пророка. Для Пушкина пророк –
обладатель неземного дара, для Хетагурова – человек из толпы. В сти-
хотворении «Пророк» поэт получает дар от «шестикрылого серафима»,
они действуют сообща. В стихотворении «Я не пророк» главный герой
находится в одиночестве.

Несмотря на такие противопоставления, оба поэта говорят о высо-
ком предназначении пророка. Сравним, у Пушкина: «Востань, пророк,
и виждь, и внемли, Исполнись волею моей И, обходя моря и земли,
Глаголом жги сердца людей» [3]. И у Хетагурова: «Везде, для всех я
песнь свою слагаю, Везде разврат открыто я корю И грудью грудь на-
силия встречаю, И смело всем о правде говорю» [2]. Таким образом, не
обозначив в названии поэта-пророка, Хетагуров все же говорит о его
назначении. У А.С. Пушкина, как и у К.Л. Хетагурова тема пророчест-
ва неразрывно связана с духовным, божественным началом. Так в сти-
хотворении «Пророк» мы видим строку: «И Бога глас ко мне воззвал»
[3], а стихотворение «Я не пророк» заканчивается строками: «Весь мир
– мой храм, любовь – моя святыня, Вселенная – отечество мое…»  [ 2].

Таким образом, на первый взгляд противоположные стихотворения
говорят нам об одном и том же – о теме пророчества в творчестве
Пушкина и Хетагурова.
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А.И.Жолудь, В.Б. Шамина (Россия, Казань)
«ОСОБЕННОСТИ КОНФЛИКТА В РОМАНЕ
ЧАКА ПАЛАНИКА «БОЙЦОВСКИЙ КЛУБ»

Чарльз Майкл «Чак» Паланик, американский писатель и журналист
с украинскими корнями, автор «разрушительных» романов, в числе
которых на первом месте значится «Бойцовский клуб», ставший из-
вестным благодаря одноименной экранизации Дэвида Финчера (1999),
и к которому мы обращаемся в нашей работе.

Проблематика работы над романом «Бойцовским клубом» отраже-
на буквально в каждом абзаце самой книги, которую уже давно разо-
брали на цитаты (в некоторых случаях - уже афоризмы). Паланик пи-
шет о реальности, о среде, в которой мы живем, или, существуем, что
ближе к тому определению, которое дает сам автор, ведь «в этом мире
нет ничего вечного - все потихоньку рассыпается». Для чего мы жи-
вем, если стоит всего лишь купить себе диван, «и на два года
ты полностью удовлетворен, не важно, что что-то идет не так,
по крайней мере, ты решил вопрос с диваном». Все мы рано или позд-
но умрем, а «умереть можно и в компании телевизора - лишь бы там
было, что посмотреть сегодня вечером».  Так или иначе, все это в раз-
ной степени актуально для любого читателя и обывателя, и не менее
важно для осмысления современной литературы в целом - ибо голос
Паланика со страниц «Бойцовского клуба» звучит громким сигналом
SOS.

Наша задача в данной работе - определить внутреннюю и внешнюю
составляющую конфликта, показать его развитие в произведении через
композиционную структуру и анализ изображения главного героя.

Главный его герой романа – обычный американский клерк, средне-
статистический потребитель, распорядок каждого его дня отлажен в
соответствии с настройками «по умолчанию», но с некоторых пор он
начинает понимать, что больше не может так жить. В этот поворотный
момент своей жизни он встречает Тайлере Дёрдена, второго главного
героя романа.

Можно сказать, что всё произведение - суть воплощенный кон-
фликт, причем настолько острый и одновременно трудноопределимый,
что его сложно выделить в какую-либо из существующих категорий.
Поражает то, что основу конфликта одновременно определяют почти
все возможные  его типы: открытые и скрытые, внешние и внутренние,
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острые и затяжные, разрешимые и неразрешимые. Один вытекает из
другого. Интересно то, что проследить развитие конфликта в сюжете
нелегко, потому что сюжет как таковой в привычной форме отсутству-
ет. Все, что мы знаем - это то, что есть один герой, у которого во рту за
щекой дуло пистолета, а пистолет в руке второго героя, некоего Тай-
лера Дёрдена.

В целом перед читателем складывается выстроенная в цепочку раз-
бросанных событий картина сюжета лишь после прочтения романа
целиком. Именно поэтому поэтапно проследить развитие конфликта
непросто. Скорее, конфликт развивается одновременно на нескольких
уровнях, более того, он развивается внутри главного героя, компози-
ционно то расширяясь, то вновь сужаясь.

Герой- жертва своих инстинктов; инстинктов серой массы потреби-
телей.  Но такая жизнь его не устраивает, и Тайлер вовремя появляется
в его жизни, спасая «от шведской мебели, от произведений искусства».
Он больше не хочет быть «укомплектованным, довольным, быть са-
мим совершенством». «Врежь мне изо всей силы»,- просит героя Тай-
лер, и этот удар становится отправной точкой к созданию «Бойцовско-
го клуба». Главный герой вместе с Тайлером Дёрденом бросают обще-
ству вызов. Поначалу бойцовские клубы представляли собой «клубы
для драк», своего рода мужское увлечение, которое вскоре разрастает-
ся до размеров  подпольной организации с филиалами по всей стране.
Философия «Бойцовских клубов» выражена в словах Тайлера о том,
что «…самосовершенствование- это еще не все. Возможно, самораз-
рушение гораздо важнее».  В душе главного героя уже давно зарожда-
лось стремление к свободе от общественных устоев, от законов приро-
ды, которые его сковывают. Осознание этого поиска приходит к нему
лишь со встречей с Тайлером, ведь последний является полной его
противоположностью: «Кто я в сравнении с Тайлером? Я беспомощен.
[…] Тайлер - забавный, обаятельный, сильный, смелый. […] Свобод-
ный и независимый. А я нет».

Поначалу участники клуба занимаются мелким хулиганством: та-
ким образом, например, они оказываются на приеме в качестве при-
слуги, и справляют нужду в супы гостей. Но со временем Тайлер убе-
ждает главного героя, что всего этого недостаточно, и под эгидой
борьбы с современным обществом «белых воротничков», клуб пре-
вращается в «Проект Разгром», в ходе которого его участники уже на-
чинают готовить террористический акт. Однако главного героя начи-
нает пугать деятельность организации, он решает ее остановить. Он
пытается разыскать Тайлера, объезжает несколько городов, но везде на
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вопрос, не знакомо ли имя Тайлера Дёрдена, ему отвечают подмигива-
нием: «С возвращением, сэр»…

Однажды ночью в отеле героя будит стоящий рядом с кроватью
Тайлер, и между ними происходит диалог, который служит кульмина-
цией всего конфликта, однако не его разрешением. Герой осознает, что
Тайлер Дёрден - это его альтер эго, которое начало жить собственной
жизнью. «Ты бился не со мной, говорит Тайлер.- Это тебе показалось.
Ты бился со всем, что ты ненавидишь в своей жизни». Эти слова воз-
вращают нас к первой встрече героя и Тайлера, которая  стала началом
борьбы двух противоборствующих импульсов  внутри одной расколо-
той надвое личности.

«Бойцовский клуб» (а позже «Проект Разгром») во главе с Тайле-
ром Дёрденом - это движение против культуры, против человечества и
цивилизации в целом. Участники «Проекта Разгром» уничтожали ис-
торию, герой уничтожал в себе связь с обществом, которое его порабо-
тило.

Отторжение героем существующей реальности, неприятие устоев
этого самого общества и, в целом, неудовлетворение человечеством он
проецирует в своем воображении на свое внутреннее «я» (или, пользу-
ясь термином Фрейда, «оно») – воображаемого Тайлера Дёрдена, что
приводит  к коллапсу его воображения и психическому нарушению.
«Кто-то сказал когда-то давно, что людям свойственно убивать тех,
кого любишь. Что ж, верно и обратное».  Эти слова герой произносит в
самом начале романа, однако смысл они приобретают только после
того, как, дойдя до конца, мы возвратимся снова в начало. «Слишком
долго ты использовал меня», -заявляет он Тайлеру. Герой стреляет в
себя, делая выбор в пользу собственной свободы, но попадает в Тайле-
ра - в бунтующую и противостоящую всему человеческому часть сво-
ей личности.  И хотя в конце он оказался в психиатрической клинике
вследствие неудачной попытки самоубийства, финал остается откры-
тым - так же, как и конфликт - не разрешенным до конца.

Существуют мнения исследователей, что Тайлер Дёрден  является
протагонистом в романе, однако мы не спешим соглашаться с этой
точкой зрения, потому что сам автор не раз заявлял в интервью, что он
вовсе не нигилист, напротив, большинство его сюжетов - сюжеты из-
начально романтические; его герои пытаются вновь обрести путь к
восстановлению, воссоединению с обществом, к которому они при-
надлежит. В них есть желание снова стать частью общества, и это объ-
ясняется духовным стремлением того человеческого начала, что не
было в них до конца загублено, и возможностью спасения. В связи с
этими мотивами, которые проявляются во многих произведениях Па-
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ланика, некоторые исследователи называют его писателем-
экзистенционалистом, и с этим мнением можно согласиться.

Весь роман построен, помимо саморазрушения и самоуничтожения
главного героя, на его осознании себя как свободной от законов при-
роды и рациональности бытия как такового личности. Он стремится
осознать себя как экзистенцию, и с позиции философии экзистенцио-
нализма,  сюжет романа вполне отвечает условиям самопознания - он
полон пограничных ситуаций, которые поднимают проблему свободы,
вдохновленной страхом быть обреченным на существование под вла-
стью материалистического прогресса. Идеи страдания, смерти, ни-
чтожного существования переходят у Паланика от одного романа к
другому, и эту поражающую поглощенность упадком можно расцени-
вать как существенную характеристику экзистенциализма. И в данном
случае спецификой конфликта становится не столько желание героя
ниспровергнуть существующую общественную систему, а противосто-
ять жизни, лишенной целей и смысла. Что отличает его, так это то, что
решением конфликта выдвигается не новая политическая программа,
не очередная культурная революция, пришедшая на смену низвергну-
той системы, а философское осмысление человеческой природы, ее
осознание как высшей свободной экзистенции.

Прочтение романа как экзистенциалистского затруднено тем, что
сегодня экзистенционализм как стилевое направление не настолько
актуален, поэтому роман скорее воспринимается как постмодернист-
ский, ибо в нем можно найти такие составляющие постмодернистской
парадигмы, как отказ от традиционного «я», стирание границ личности
героя; фрагментарность текста, изображение мира как хаоса. Тем не
менее, его своеобразие как раз заключается в том, что этот роман -
блестящее, и в то же время осторожное, воплощение черт экзистен-
ционализма и одновременно едва различимой его имитации, слитой
воедино с традицией постмодернистской прозы.

Читать книги Паланика, по выражению одного из его исследовате-
лей Джесса Кавальдо,  это все равно, что тереть глаза осколками стек-
ла, а потом снести удар в челюсть. Но в них есть что-то, что заставляет
читать, не останавливаясь. А, закрыв книгу, вдруг увидеть мир свежим
взглядом, - ведь в реальности все не так уж плохо. Его романы остав-
ляют за собой право влиять на нас, оставлять вмятины в сознании, и
ясное понимание того, что все, «что произошло до этого, стало исто-
рией... А все, что произойдет после этого — историей станет».  Мы
делаем выбор, в этом и состоит наша свобода.
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ИРОНИЯ В ХУДОЖЕСТВЕННОЙ СИСТЕМЕ РОМАНА

Н.ХОРНБИ «ABOUT A BOY»

Роман Н.Хорнби «Всё о мальчике» («About a Boy», 1998) является
третьим по счету произведением автора и значительно отличается от
предыдущих. Тем не менее, он сохраняет одну из важнейших черт
творчества писателя – широкое использование иронии.

Несмотря на большое распространение термина «ирония» в совре-
менном литературоведении и других науках, единого толкования по-
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нятия не существует. Все определения делятся на две обширные груп-
пы: ирония как эстетическая категория и как стилистический прием.
Собственно иронию мы будем понимать как «идейно-эмоциональную
оценку, предполагающую скептически- или критически-насмешливое
отношение к изображаемому под маской серьезности утверждения или
похвалы» [Шпагин 1966: 179]. Для создания иронического эффекта
автор может использовать множество различных средств, из которых
наиболее употребительным, но не единственным, является антифразис.

В романе «Всё о мальчике» Н.Хорнби использует несколько типов
иронии и множество средств ее реализации, которые пронизывают все
уровни произведения, что позволяет говорить об ироническом модусе
как основном модусе художественности этого произведения.

Специфику иронии на концептуальном уровне романа можно обна-
ружить после выявления основной темы произведения – темы взрос-
ления. Реализуясь в образах двух главных героев, тема взросления
приобретает ироническое выражение благодаря ситуативной иронии,
использованной в романе, которая, наряду со словесной иронией, яв-
ляется одной из двух основных форм иронии, выявляемых западными
исследователями [Muecke 1980: 42]. Ситуативная ирония, особенно
одна из ее разновидностей — ирония простого несоответствия — в
романе Н.Хорнби проявляется в воспроизведении поведения и взаимо-
действия двух главных героев, не типичных для людей их возраста:
Маркус, обладая многими чертами, несвойственными ребенку, и Уилл,
напоминающий подростка своим поведением, помогают друг другу в
процессе взросления и приобретении качеств, адекватных своим воз-
растам.

Среди черт Маркуса, выделяющих его из детей его возраста, есть
как внешние проявления несоответствия личности мальчика его био-
логическому возрасту (одежда, обувь, прическа, музыкальные вкусы),
так и более значимые внутренние — особенности его мышления и ми-
роощущения в целом: зачастую Маркус приходит к логическим выво-
дам, нетипичным для ребенка или подростка. Кроме того, мальчик
самостоятельно пытается решить некоторые проблемы своей семьи и
заботиться о собственной матери.

К качествам Уилла, которые позволяют говорить об ироническом
изображении его психологической незрелости, вслед за К.Хьюитт, мы
относим  крайний индивидуализм героя, его подростковый эгоцен-
тризм и массовидные культурные запросы, интересы и критерии
[Hewitt 2007: 20].

Уилл не стремится к созданию семьи или поддержанию постоян-
ных отношений, не имеет близких друзей, хотя в его окружении много
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тех людей, которых можно назвать «приятелями». По отношению к
окружающим людям и действительности он занимает позицию внеш-
него, отстраненного наблюдателя.

Основной жизненный ориентир Уилла – следование моде: им он
руководствуется как в выборе одежды и музыкальных пристрастий,
так и в оценке окружающих его людей. На психологическом уровне
это связано с эгоцентризмом Уилла, его стремлением «отгородиться от
жизни», как говорит сам герой, так как мода позволяет ему не выде-
ляться из массы людей.

Уилл и Маркус часто противопоставляются в романе по внешности
и по культурным интересам. Постепенно Маркус, а затем и Уилл, по-
нимают, что знания, которыми обладает Уилл, могут помочь Маркусу
в налаживании контактов со сверстниками. Маркус перенимает от
Уилла типичные для подростка черты речевого поведения – употреб-
ление сленга и ненормативной лексики (в чем тоже проявляется автор-
ская ирония) и способность более адекватно реагировать на словесную
иронию.

В свою очередь общение с Маркусом (а потом и с Рейчел – женщи-
ной, в которую влюбляется Уилл) помогает Уиллу избавиться от сво-
его индивидуализма. Также благодаря Маркусу он видит, что сущест-
вуют другие критерии, отличные от тех, с помощью которых он при-
вык оценивать окружающих.

В романе очевидно использование драматической иронии, т.е. раз-
новидности ситуативной иронии, при которой читатель обладает
бóльшим объемом информации, чем герой или группа героев [Muecke
1980: 104]. Наиболее сложной, нестандартной формой драматической
иронии в этом произведении является ситуация, в которой оказывают-
ся Маркус и Фиона, когда точнее говорить не об отсутствии знания, а о
его неполноте: Маркус понимает, что у него существуют определен-
ные трудности в общении со сверстниками в школе. Однако он и его
мать не осознают в полной мере серьезность возникшей проблемы. Он
не предпринимает никаких действий, предпочитая просто терпеть из-
девательства, пока в одном из разговоров Уилл не открывает ему и
Фионе истинное положение вещей.

Самим персонажам часто удается подмечать иронию событий, дру-
гую разновидность ситуативной иронии, которая заключается в несо-
ответствии ожидаемого или типичного положения вещей и действи-
тельных событий [там же: 104]. Например, мальчика удивляет, что
первым человеком, который открыл ему всю серьезность проблем в
школе, стал Уилл, которого он знает всего несколько месяцев, а не
собственная мать.
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Нам удалось выявить в романе примеры видов словесной иронии,
выделяемых по носителю иронического высказывания: иронию от
персонажей и авторскую иронию.

К словесной иронии прибегают Уилл, Рейчел, Фиона, Сьюзи и не-
которые другие. Следует обратить внимание на иронию в речи Уилла
как центрального героя. Уилл ироничен практически в каждом диало-
ге. Например, когда Сьюзи и Маркус начинают напевать «Суперсани
Санты» – песню, которую сочинил отец Уилла и на проценты с кото-
рой живет герой, и Сьюзи интересуется, часто ли такое происходит,
Уилл отвечает: «You two are the first, actually» [Hornby 2002: 48]. Оче-
видно, что буквальное значение высказывания в действительности
скрывает прямо противоположный смысл: Уилл неоднократно был в
подобной ситуации, на что прямо указывает мегаконтекст, так как ра-
нее в тексте читаем: «People always did this. They always sang, and they
always sang the same part» [там же: 48].

Уилл использует иронию вне зависимости от участников общения
и ситуации. Он иронизирует даже при разговорах на серьезные темы,
жизненно важные для других героев. Вероятно, такая склонность Уил-
ла к постоянному иронизированию связана с его позицией как отстра-
ненного наблюдателя жизни.

Другой герой, который находится в центре внимания автора,  Мар-
кус, не воспринимает и не умеет адекватно реагировать на словесную
иронию, что  обусловлено прямолинейностью, бесхитростностью ге-
роя-подростка. Уилл зачастую иронизирует именно над этим качест-
вом Маркуса. Показателен диалог Маркуса и Уилла, когда Уилл дает
мальчику совет, как решить его проблемы в школе:

‘You just have to go in disguise.’
‘What, with a moustache and stuff?’
‘Yeah, right, with a moustache. Nobody would notice a twelve-year-old

boy with a moustache, would they?’
Marcus looked at him. ‘You’re joking. Everyone would notice. I’d be

the only one in the whole school’ [Hornby 2002: 109].
Маркус, не воспринимая метафорическое использование слова

«disguise», предлагает свой вариант «маскировки», безусловно, не тот,
который подразумевает Уилл. Реакция Маркуса на ироническое выска-
зывание Уилла неадекватна: его удивление передают его действие
(looked at him), идиома «you’re joking», которая в современном языке
утратила свое буквальное значение и употребляется, когда предыду-
щее высказывание кажется скорее странным, чем смешным, и реплика,
которая прямо противоречит реплике Уилла («Everyone would notice»).
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Одним из новых качеств, которые приобретает Маркус в процессе об-
щения с Уиллом, является понимание иронии.

В главах романа, где представлена точка зрения Маркуса, очевидны
случаи иронии автора, например, над склонностью мальчика к преуве-
личению. Когда Маркус первый раз прогуливает уроки, размышляя о
своем поступке, он приходит к выводу, что, вероятно, подобным обра-
зом люди становятся бродягами, наркоманами и преступниками. Автор
и читатель понимают, что единичный случай пропуска школьных за-
нятий не является достаточным основанием для проведения подобных
аналогий, однако он представляется таковым Маркусу.

Бóльшую сложность представляет определение носителя иронии в
главах, где доминирует точка зрения Уилла. Принимая во внимание
частое использование Уиллом словесной иронии, а также достаточно
высокую степень его самокритичности, мы предполагаем, что в этом
случае автор иронизирует скорее не только над Уиллом, но и «вместе»
с ним, например, над способностью героя заполнять целый день мно-
жеством бесполезных занятий.

Наиболее часто используемыми приемами словесной иронии на
разных языковых уровнях являются антифразис, преуменьшение, ри-
торический вопрос, обособление членов предложения, несобственно-
прямая речь, аллюзия и т.д. При создании словесной иронии автор
обычно не ограничивается определенным приемом, а использует це-
лый комплекс средств нескольких языковых уровней.

Таким образом, в романе Н.Хорнби «About a Boy» мы выявили раз-
личные типы иронии и средства ее реализации, которые функциони-
руют на всех уровнях произведения: концептуальном, уровне внутрен-
ней формы произведения, а также на уровне организации произведе-
ния как речевого высказывания. Это позволяет сделать вывод, что
ирония в романе Н.Хорнби представляет собой один из важнейших
принципов художественной организации романа.
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А.И.Хисмиева, В.Б.Шамина (Россия, Казань)
ВЛИЯНИЕ ЭДГАРА ПО НА СТИВЕНА КИНГА НА ОСНОВЕ

РАССКАЗОВ «ПАДЕНИЕ ДОМА АШЕРОВ» Э.ПО
И «ПОСЕЛЕНИЕ ИЕРУСАЛИМА» С.КИНГА

Эдгара Алан По – выдающийся поэт, блестящий новеллист, внес-
ший огромный вклад в формирование американской национальной
литературы. Яркий и оригинальный талант Эдгара По оказал огромное
влияние на становление многих поэтов и писателей Америки. Наше
внимание привлекло творчество Стивена Кинга, одного из самых по-
пулярных писателей современности, работающий в разнообразных
жанрах, включая ужасы, триллер, фантастику и мистику. Интересным
является тот факт, что непосредственное влияние, которое оказал Эд-
гар По на Стивена Кинга остается во многом неизученным, хотя на
наш взгляд, можно проследить много общего между творчеством обо-
их писателей. В качестве опосредованного влияния Эдгара По на Сти-
вена Кинга можно рассмотреть писателя и поэта Г.Ф.Лавкрафта,
большая часть работ которого была вдохновлена «ужасами ночи»,
пропитана символическими образами великого писателя. А сам Стивен
Кинг в своей полуавтобиограческй книги «Маска смерти» признается,
что Лавкрафт «ответственен» за его пристрастие к жанру хорро и  яв-
ляется ключевой фигурой повлиявшей  на него как писателя.

Наше внимание привлек рассказ «Поселение Иерусалима», напи-
санный в 1978 году. В нем отчетливо прослеживаются реминисценции
трех известных рассказов По – «Падение дома Ашеров», «Лигея» и
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«Овальный портрет». Предметом изображения здесь становиться мис-
тическая взаимосвязь мира живых с миром мертвых.

Как и в рассказе «Падение дома Ашеров», название места действия
вынесено в заглавие произведения, Жребием Иерусалима жители со-
седнего селения называют маленький покинутый город.

Тема семьи имеет большое значение в произведениях обоих писа-
телей, особую роль играет проблема рода, кровных связей, а также
родового проклятия. Над родом Бунов так же, как и над родом Аше-
ров, лежит проклятие, единственное решение которого – это прекра-
тить продолжение рода. Однако если Эдгар По просто констатирует
факт проклятия, то Стивен Кинг пытается его объяснить, найти исто-
ки. Даже само слово «проклятие» повторяется в рассказе более 12 раз:
это и проклятое место, проклятый дом, церковь и, наконец, вся дерев-
ня. Проклятие не сосредотачивается лишь на одном человеке, как в
рассказе «Падении дома Ашеров», оно выходит наружу и заполняет
собой все пространство.

Благодаря пересечению сюжетных линий рассказов, образ прокля-
тых людей занимает особое место в данных произведениях. Герои По
отличаются неповторимой красотой, это люди необычайного склада
ума и изысканного вкуса. Родерик Ашер представлен поэтом, музы-
кантом и живописцем, абсолютно отчужденным от внешнего мира .
Психологический портрет героев в рассказе Кинга лишен своей по-
этичности, вместо возвышенного характера, отрешенного от всего
земного, занимает человек с низкой и черствой душой, образ художни-
ка, присущий романтизму, полностью стирается, несмотря на внешние
его атрибуты.

Произведение С.Кинга написано в эпистолярном ключе, рассказ
представлен как набор писем и записей в дневнике, в основном при-
надлежащих главному герою, аристократу Чарльзу Буну, хотя его слу-
га, Кальвин МакКен иногда также выступает в роли рассказчика. Дан-
ный прием широко использовался и Эдгаром По - обращение к жанру
дневника, а также построение повествования в виде исповеди главного
героя являются одним из характерных особенностей произведений
великого писателя. В рассказе «Овальный портрет» основная нагрузка
сюжета лежит на второй части произведения, представленная дневни-
ком. Рассказчик же в «Падении дома Ашеров» также приезжает в ответ
на просьбу Ашера в письме.

Но, наверное, наиболее отчетливо влияние творчества Эдгара По
ощутимо в образе дома. Классическое представление дома-крепости
трансформируется в понятие дома-тюрьмы, который поглощает геро-
ев, решает их судьбу, доминирует над силой воли. Не представляет
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большего труда провести параллель между двумя рассказами: «Преж-
де всего поражала невообразимая древность этих стен. За века слиняли
и выцвели краски»/ «шпиль  с  облупившейся  краской».  «Тени от не-
обычных, изогнутых линий домов падали в зловещие лужи», «злове-
щие лужи» - прямой аналог черного озера Ашеров. Даже воздух в двух
рассказах необычайно схож: «…сам воздух над этим домом, усадьбой
и всей округой какой-то особенный, он не сродни небесам и просто-
рам, но пропитан духом тления, исходящим от полумертвых деревьев,
от серых стен и безмолвного озера, - всё окутали тлетворные таинст-
венные испарения, тусклые, медлительные, едва различимые, свинцо-
во-серые» / «казалось, воздух налился свинцом, когда мы оказались
среди зданий;  в воздухе появилось что-то гнетущее, если ты понима-
ешь… Запах  гниения  и  плесени,  царивший  на  улицах города, был
очень неприятен».  «Безучастно и холодно глядящие окна» / «грязные
окна злобно смотрели на нас». Любопытно также, что при описания
состояния дома, обозначении ветхости, старины и разрушенности
ключевыми словами у Э.По  являются такие слова, как «лишайник»,
«плесень», «мох»,  то в рассказе «Поселение Иерусалима» слово «мох»
употребляется четырежды, а количество производных слов от слова
«пыль» превышает двенадцати.

В обоих рассказах огромное значение уделяется созданию образов,
а также передачи нарастающего напряжения посредством звуков. В
рассказе «Поселение Иерусалима» часто встречается прием звуковых
восприятий: «я слышала  ужасные  звуки  в  стенах...Ужасные звуки -
грохот и треск, а однажды непонятные завывания,  которые походили
на смех», “звуки  напоминали  чьи-то  спотыкающиеся шаги», «звук
глухих ударов …И заскреблось, словно кто-то царапался, пытаясь
выйти...».  Данный отрывок вызывает прямую ассоциацию с эпизодом
освобождения леди Мэдилейн из склепа в рассказе «Падение дома
Ашеров». Однако для создания атмосферы С.Кинг часто прибегает к
описанию запахов, что встречается у Эдгара По довольно редко. В
рассказе «Поселение Иерусалима» описание запахов встречается более
17 раз: это и «запах  гниения  и  плесени», «запах прошедших десяти-
летий»,  «запах соли». Описание выходит за рамки слова, оно воздей-
ствует на все органы чувств. Таким образом, мы видим, как способ
создания необходимой атмосферы «мастера художественного слова»
Эдгара По находят свое отражение в творчестве С.Кинга, который не
только перенимает их, но переосмысливает, наполняя новым содержа-
нием.

Малая жанровая форма влечет за собой необычайную лаконичность
речи, каждое слово, а тем более деталь несет в себе дополнительное
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смысловую нагрузку, благодаря чему произведения обоих писателей
буквально нагружены символами. Перед домом Ашеров взору читате-
ля предстает образ «черного и мрачного озера, чья недвижная гладь
едва поблескивала возле самого дома». Озеро, на поверхности которо-
го отражается дом, словно сама жизнь Ашеров. Хотя вода в природе
является целительным элементом, стоячая вода символизирует упадок,
разложение. Дом же Бунов также имеет выход к воде, это выход к мо-
рю,  «которое билось о гранитные клыки внизу,  и  неистово  шумело
и  вибрировало».

В рассказах Э.По и С.Кинга огромную смысловую нагрузку несет
образ книги. Книга как главный инструмент, оказывающий влияние на
характер героев, один из основных двигателей развития сюжетной ли-
нии, приводящий его к кульминации. Необычное совпадение развития
действия романа сэра Ланселота Каннинга «Безумная печаль» с разви-
тием самих событий создают мистическую атмосферу, готовят читате-
ля к чему-то необычному и сверхъестественному. Мистическая книга в
«Поселении Иерусалима» послужила причиной возобновления катаст-
рофы, именно она разбудила страшное чудовище. Обе книги написаны
на древних языках и имеют религиозное происхождение.

Среди психологических состоянии, особенно привлекавших вни-
мание Эдгара По, главное место занимает чувство страха. Новелла
«Падение дома Ашеров» рисует уже не страх перед жизнью или страх
перед смертью, но страх перед страхом жизни до смерти, т. е. особо
утонченную и смертоносную форму ужаса души, ведущую к разруше-
нию личности. Однако беспокойство и тревога также приходят извне в
душу героя: «им владело странное суеверие, связанное с домом, где он
жил и откуда уже многие годы не смел отлучиться: ему чудилось, буд-
то в жилище этом гнездится некая сила». «Некая сила», обитавшая в
доме, принимает отчетливые формы в рассказе Стивена Кинга, это
образ гигантского червя – воплощение всего гнусного и отвратитель-
ного на земле. Характерно также, что Червь перерастает границы дан-
ных обстоятельств, он становится некой высшей силой, решающей
человеческие судьбы. Интересным является тот факт, что образ Червя
также встречается в рассказе Э.По «Лигея», некая сила, заключенная в
черве, побеждает человека и светлые силы.

Характерно отметить, что одна из излюбленных тем Э.По - тема
смерти прекрасной девушки, умершей в рассвете молодости, также
находит свое отражение в рассказе «Поселение Иерусалима». Марсел-
ла, родственница повествователя, встречает свою смерть в подвале
«проклятого дома», она так же, как и героиня рассказа Эдгара По, не
была предана земле и не смогла найти покоя после смерти. Но здесь
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следует обратить особое внимание на само понятие «смерть». Обоих
писателей объединяет особое видение мира: смерть не является по-
следним пристанищем для умерших, это не окончание жизненного
пути, а лишь промежуточный этап. Герои рассказов часто ведут осо-
бую борьбу со смертью, вступают с ней в «переговоры» и переходят ту
самую тонкую линию между мирами.

С первой же страницы мотив тайны появляется в рассказах, тем са-
мым заставляет читателя следить за сюжетом, искать разрешения за-
гадки. Однако многие тайны окутывающие род Ашеров, остаются не
разрешенными до конца, По не дает определенного ответа на вопросы,
читатель вправе додумать их сам. Отсюда и нет традиционного разви-
тия событий, место событий занимают ощущения, предчувствия. Вме-
сто развития сюжета — нагнетание атмосферы. Тайна же в рассказе
«Поселение Иерусалима» поддается разрешению, кульминация, преж-
де всего, достигается самим развитием событий. Однако Кинг также
представляет выбору читателя тот вариант событий, который ему бли-
же. Концовка рассказа представлена записями Джеймса Роберта Буна,
который опровергает правдивость писем Чарльза  Буна. Читатель,
полностью захваченный сюжетом и «поверивший» в случившееся,
застается врасплох, оказывается перед выбором. Данная игра с читате-
лем является одной из самых ярких черт манеры повествования Эдгара
По, оказавшее влияние позднее на творчестве многих писателей. Ко-
нец рассказа Кинга также остается открытым, существуют и другие
копии книги и род Бунов все еще продолжается, а значит, продолжает-
ся и борьба «темных и светлых» сил и неизвестно какая сторона одер-
жит верх на этот раз. Борьба «темного и светлого» начала также явля-
ется предметом внимания Эдгара По, однако эта борьба происходит в
душе человека и основным остается - внутренний конфликт. Герои же
Стивена Кинга ведут неравную борьбу с потусторонними силами, с
пришельцами из других планет либо с техническим и компьютерным
процессом, поглотившим человечество, и главный конфликт является
внешним.

В заключение можно сказать, что Эдгар По, безусловно, оказал
большое влияние на творчество Стивена Кинга, данный вид влияния
принадлежит к виду опосредствованного или косвенного влияния. Да-
же на примере анализа данных рассказов можно проследить сходность
образов, символов и приемов, однако нельзя не отметить, что многие
поднятые проблемы наполняются новым содержанием, рассматрива-
ются с позиции Америки 20 века, что в свою очередь придает произве-
дению свою индивидуальность.
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Е. И. Чебанная А.В.Татаринов(Краснодар, Россия)
ПРОЗА ПАТРИКА ЗЮСКИНДА И АЛЕКСАНДРА

ПОТЕМКИНА: ТИПОЛОГИЯ И ХАРАКТЕРИСТИКА ГЕРОЯ

Два современных автора –  немец Патрик Зюскинд и россиянин
Александр Потемкин – крайне непохожие художники. Один –
успешный бизнесмен, чиновник, ученый, другой чурается любого рода
популярности. Один пишет быстро – с 2001 года издано уже восемь
книг; у второго за годы литературной карьеры – один полноценный
роман, одна повесть, рассказы и годы перерыва между публикациями.
Тексты одного – агрессивны и жестки, другого – спокойны, но оттого
не менее трагичны. Но при всех различиях есть нечто, способное
сблизить авторские миры в сложном сопоставлении.

И Потемкин, и Зюскинд – художники, творящие во временных
рамках современности. Прямо или косвенно, но одна из их прямых
задач – отражать жизнь и человека такими, какими они
представляются творческому сознанию. Ведь именно создание героя
нового типа может закрепить автора в непрерывно движущемся
литературном процессе. Давайте постараемся увидеть, каким
современные писатели видят (или желают видеть) современного же
человека.

Первая черта человеческого сознания, которая обращает на себя
внимание в текстах обоих авторов, это его автономность. Герои
замкнуты в пределах собственного душевного мира,
сконцентрированы на нем. Это не просто самодостаточность, это некая
патологическая неспособность переключения. Не только сами тексты
не диалогичны, но и мировосприятие героев не способно на диалог, на
вторжение иного, на рост и вариативность движений духа.
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Важным представляется и то, что герои усиленно культивируют
обостренную жизнь сознания, акцентируют ее, делают на нее все
ставки. Герой «Голубки» Зюскинда, Ионатан Ноэль, находит
успокоение в постоянстве и повторяемости ежедневных ритуалов, в
некоей душевной и умственной коме, в которой важность движений
духа атрофируется. Герои Потемкина идут прямо противоположным
путем: всеми возможными силами они воспаляют мозг, выбивают его
из рамок физиологической и психической норм. Наркомания,
мазохизм, проституция – все средства для этого хороши. «Я увлечен
игрой своего сознания» [Потемкин 2012: 22] – неоднократно и открыто
заявляет Антон Пузырьков, главный герой романа «Русский пациент».

В подобные сети, сплетенные сложной психикой и волей автора,
попадают и герои Зюскинда. Так, молодая художница из рассказа
«Тяга к глубине» оказывается в ловушке, ей же самой и созданной.
«Глубина», которой, якобы, не хватает ее творчеству, становится той
точкой несхождения сознания с реальностью, на которой происходит
слом первого. И хотя сама по себе ситуация описывается автором в
пародийном ключе и саркастическом тоне, показателен сам конфликт
хрупкого человеческого сознания со сложной реальностью.

Общей и одинаково пагубной для персонажей оказывается их
неспособность к рефлексии. В данном случае под рефлексией мы
понимаем не способность личности обращать внимание на себя самое,
свою личность, характер, деятельность – этого у героев обоих авторов
в избытке. Мы говорим о рефлексии как возможности и
необходимости включить свое «я» в бытийные и бытовые контексты.
Иными словами, герои болезненно, остро осознают собственную
личность, но при этом не способны понять (или не желают этого
делать), как органично и объективно взаимодействовать с
окружающим их миром и людьми.

Можно говорить о схожести персонажей Потемкина и Зюскинда
еще и по наличию психических отклонений. Не имеют значения
точные диагнозы, важно наличие болезненности и анормальности
человеческого ума. Вспоминается расхожая мысль о том, что в
современном обществе подавляющее большинство его членов
психически нездорово. У обоих анализируемых нами писателей эта
«нездоровость» акцентирована. Умело и зло смеется над этим
Потемкин, создавая в романе «Русский пациент» образ доктора
Райского, «знаменитого» московского психиатра. В потоке его
пациентов автор стремится нарисовать портрет современного русского
человека, далекого от всех канонов нормальности.
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Среди всех вышеперечисленных пунктов сходства типа сознания
героев, у них есть и принципиальные различия. Так, персонажи
Зюскинда обладают, хотя и нездоровой, но все же очень глубокой
психологической мотивировкой. Правдоподобие и глубина создания
образа в малой прозе Зюскинда потрясают. С другой стороны, герои
Потемкина созданы намерено небрежно, они подчеркнуто однозначны,
монофункциональны. Отсюда – еще одно ключевое отличие типов
персонажей и текстов в целом. Произведения Потемкина идеологичны,
от чего Зюскинд очень далек. Потемкина занимают внешние
контексты, судьбы народов и стран, политика, экономика. Зюскинду
интересна только локальность ситуации, ее замкнутость. Рискнем
предположить, что в данном случае не столько жанр обязывает,
сколько выбор жанра выражает позицию автора.

Существуют и другие отличия, на которые стоит обратить
внимание. В текстовом мире Потемкина невозможен, к примеру,
подобный пассаж: «Он готов был заорать. Он хотел выкрикнуть в
тишину эту единственную фразу, что он же не может жить без других
людей, такой огромной была его нужда, его физическая потребность,
таким обстоятельным был страх седого ребенка Ионатана Ноэля
оказаться всеми оставленным. Но в тот момент, когда он готов был
закричать, он услышал ответ. Он услышал шорох» [Зюскинд 2000: 134
- 135]. В первую очередь, герои Потемкина не способны на
привязанность к другим людям. Речь идет даже не о любви или
симпатии. Людям, созданным Потемкиным, не нужны другие люди в
принципе – как род, как энергия и тепло. Их на протяжении всего
текста – и «Русского пациента», и «Каббалы» – заботит судьба России,
но это не патриотический и не чисто человеческий интерес. Это
интерес эксперимента, и сами герои – его часть.

Во-вторых, сама постановка экзистенциального вопроса героями
Зюскинда, в данном случае, примечательна. У Потемкина в «Русском
пациенте» есть рассуждения о религии, но это – именно рассуждения,
а не вопрос. Заметно, что плохо соотносящиеся между собой мысли о
Боге мало заботят автора, а если и заботят, то как любопытные логико-
культурные загадки, а не как проблемы, ключевые для человеческого
бытия в целом.

В мире Потемкина нет тишины – и гул голосов гламурного мира
глушит все ответы, теоретически возможные для героев. Да и
невозможно остановиться, чтобы задать эти вопросы, когда можно
сотнями новых способов тратить огромные деньги или парой-тройкой
древних зарабатывать жалкие гроши. Здесь если ты задаешь вопросы,
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пиши пропало; сумел перекричать шум окружающего мира – сорвал
голос и сознание, заодно.

Агрессивные, особой авторской дидактикой наделенные тексты
Потемкина и мягкие, спокойные, стремящиеся к отказу от авторского
«я» тексты Зюскинда глубоко различны, если смотреть на них как на
трансляцию авторского мировоззрения, но парадоксально схожи во
взгляде на современного человека. По-разному функционирующий в
произведениях, этот чрезмерно усложненный, и оттого опрощенный и
болезненный тип следует одному вектору – уходу от мира в те или
иные формы «не-сущего», как называет его Потемкин. Более всего
этот вектор похож на механизм защиты – Ионатана Ноэля от хаоса и
страшной свободы внешнего мира, Петра Парфенчикова – от
бессмысленности гламура и собственной слабости, Антона
Пузырькова – от жестокости себе подобных. Информационная,
моральная и бытовая агрессия – вот что замыкает личность персонажа
саму на себе, выводит ее из границ психического здоровья. Схожесть
болезней российских и немецких настораживает и заставляет
задуматься: а только ли это русский пациент?..

Список литературы
Зюскинд П. Голубка. Три истории и одно наблюдение. СПб, 2000.

256 с.
Потёмкин А. П. Кабала // URL: http://lib.rus.ec/b/376041/read.
Потемкин А. П. Русский пациент. М., 2012. 272 с.
Потёмкин А. П. Who is mr. Potemkin? / Беседовал С. В. Минаев //

URL: http://esj.ru/2013/01/21/potemkin1/.



86

Раздел 3. Образная система и образный строй в произведениях
мировой литературы.

И. Д. Сыса, Е. С. Седова (Россия, Челябинск)
МОТИВ БЕЗУМИЯ В ЛИТЕРАТУРЕ РАЗНЫХ ЭПОХ: КЛАС-

СИФИКАЦИЯ ГЕРОЕВ

Тема безумия – одна из сквозных тем в литературе. Она всегда вы-
зывала к себе интерес не только в силу непонятности феномена безу-
мия, но и в силу того, что была постоянным и необходимым фактором
литературного процесса, стимулируя разработку новых литературных
форм.

Мотив безумия встречается в произведениях как зарубежных, так и
русских писателей – У. Шекспира, М. де Сервантеса, И. В. Гёте, Э. Т.
А. Гофмана и других; Н. В. Гоголя, А. П. Чехова, Л. Андреева, В. Ф.
Одоевского и др. Герои-безумцы есть в текстах каждой эпохи. Если
проследить за литературным процессом, можно представить следую-
щую классификацию героев-безумцев:

1. Герой, претворяющийся  безумным (так называемое масочное
безумие) – это герой, который намеренно и вполне осознанно надевает
на себя маску безумного для достижения определённых целей. Приме-
ром такого героя может быть Гамлет из трагедии У. Шекспира «Тра-
гическая история Гамлета, принца Датского» (1600-1601). Цель Гамле-
та – отомстить за смерть отца и обличить убийц. Встреча Гамлета с
призраком своего отца настолько поразила героя, что он решает про-
верить истинность предположений Призрака (убийца – Клавдий) и
притвориться безумным. Гамлет обращается к Горацио:

«Клянитесь снова, – бог вам да поможет, –
Как странно бы себя я ни повел,
Затем что я сочту, быть может, нужным
В причуды облекаться иногда, –
Что вы не станете, со мною встретясь,
Ни скрещивать так руки, ни кивать…» [Шекспир 2008: 31]
Но такой способ добиться правды имеет трагические последствия

для самого героя.
Подобным образом поступает и герой пьесы У. Шекспира «Король

Лир» (1608) Эдгар, который вынужден скрываться от закона из-за кле-

© Сыса И.Д., Седова Е.С., 2013
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веты сводного брата Эдмунда. Эдгар, обвиняемый в намерении убить
короля Лира, прячется от стражи, прикидываясь сумасшедшим Томом:

«Решился
      Я жалким уподобиться созданьям
В последней нищете, у всех в презренье,
Почти животным. Вымажу лицо,
      Прикрою чресла, волосы взлохмачу
И полуголым побреду навстречу
Ветрам, дождю и всякой непогоде» [Шекспир 1959: 298]
В русской литературе примером масочного безумия  является Чац-

кий из комедии А. С.  Грибоедова  «Горя от ума» (1833). Благодаря
красноречивым монологам, в которых герой обличает московское об-
щество, в свете распространяются слухи о его сумасшествии:

 «А! знаю, помню, слышал.
Как мне не знать? примерный случай вышел;

 Его в безумные упрятал дядя-плут...
 Схватили, в желтый дом, и на цепь посадили» [Грибоедов 2000:

53]
Или:
«Ну что? не видишь ты, что он с ума сошел?
Скажи сурьезно:
Безумный! что он тут за чепуху молол!» [Там же: 78]
Разновидностью масочного безумия может быть шутовство. С на-

шей точки зрения, целесообразнее выделять шутовство и соответст-
венно героя шута в отдельную категорию.

2. Герой-шут. В творчестве  драматургов разных столетий неотъ-
емлемым персонажем пьес всегда являлся шут, придворный дурак,
веселящий двор и короля. Устами шута автор выражает смелые остро-
ты, не боясь быть повешенным, поскольку сам король готов благо-
склонно сносить и смеяться над шутами (дураками). Нередко шут яв-
ляется одним из любимых придворных слуг монарха, что даёт герою-
шуту свободу слова и неприкосновенность. Шутовской колпак и  ре-
путация слабоумного – осознанная и контролируемая маска, за кото-
рой скрывается мудрый  человек: «Отлично он играет дурака – такую
роль дурак не одолеет», − говорит Виола  о шуте Фесте в комедии У.
Шекспира «Двенадцатая ночь» (1602). [Шекспир 2006: 178] Такой спо-
соб жить не только вполне безопасен, но и вполне приемлем: шут, как
правило, знает обо всех придворных интригах и тайнах самого монар-
ха. Проныра, озорник, ловкач и игрок шут всегда стоит на стороне
правды, помогая справедливости одерживать верх над интригами и
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заговорами против честных людей. Это всегда положительный и лю-
бимый автором образ.

Фигура шута встречается во многих пьесах У. Шекспира: Башка
(«Бесплодные усилия любви», 1598), Пэк («Сон в летнюю ночь»,
1600),  Шут («Король Лир», 1608), Терсит («Троил и Крессида», 1609),
Осепок («Как вам это понравится», 1623), Тринкуло («Буря», 1623),
Фесте («Двенадцатая ночь», 1623), Лаваш («Всё хорошо, что хорошо
кончается», 1623), Йорик («Гамлет, принц Датский», 1623). Так же
герой шут встречается в произведениях других авторов: в романах Ф.
Рабле − Трибуле («Гаргантюа и Пантагрюэль», 1533-1564), А. Дюма −
Шико («Сорок пять», 1848), В. Скотта – Вамба («Айвенго», 1891), в
пьесе В. Гюго − Трибуле («Король забавляется», 1832) и т.д.

3. Истинно безумный герой – это герои, которые являются сума-
сшедшими на самом деле. Пример истинного безумия находим в ро-
мане М. де Сервантеса «Хитроумный идальго Дон Кихот Ламанчи-
ский» (1605). Дон Кихот обезумел, начитавшись рыцарских романов, о
чём заявляет сам автор в начале произведения: «Одним словом, идаль-
го наш с головой ушел  в  чтение,  и  сидел  он  над книгами с утра до
ночи и с ночи до утра; и вот оттого, что он  мало  спал  и много читал,
мозг у него стал иссыхать, так что в конце концов  он  и  вовсе потерял
рассудок» [Сервантес 2007: 28]. Дон Кихот в своём безумии вообража-
ет себя рыцарем и отправляется искоренять зло и помогать обездолен-
ным и несчастным. Этот пример гуманности гиперболизирован на-
столько, что возведён в статус сумасшествия, но от этого он лишь от-
чётливее проявляется. Потому он и безумен, чтобы служить примером
благородства и нравственности для читателей.

Также примером истинного безумия является герой из рассказа В.
Гаршина «Красный цветок» (1883). Героя волнует обилие зла в мире,
ему кажется, что всё мировое зло сосредоточилось в красном цветке,
растущем в цветнике во дворе отделения психиатрической больницы.
Желая избавить мир от зла, он пытается уничтожить этот цветок и по-
гибает от нервного истощения.

В рассказе Л. Андреева «Мысль» (1902) основной темой является
внутреннее самоопределение Антона Керженцева, который убил сво-
его друга и вынужден был пройти проверку судебно-психиатрической
комиссией. С целью избежания уголовного наказания он симулирует
безумие, однако, оказавшись в стенах лечебницы, понимает, что не
может дать точного ответа на вопрос о симуляции безумия здоровым
человеком или симуляции безумцем поведения психически здорового
человека.
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Герой романа А. Соколова «Школа для дураков» (1976) − ученик
Такой-то страдает от раздвоения личности и нелинейного восприятия
времени. Он не может разложить жизнь на «вчера», «сегодня», «зав-
тра». Герой учится в школе для слабоумных детей, но его болезнь от-
личается от того состояния, в котором пребывает большинство его
одноклассников. Герой обладает избирательной памятью: он запоми-
нает только то, что поражает его воображение, и поэтому живёт так,
как хочет сам, а не так, как хотят от него другие. Самое тяжёлое про-
явление его болезни – раздвоение личности, постоянный диалог с
«другим собой».

В романе шотландского писателя Йэна Бэнкса «Осиная фабрика»
(1984) представлено сразу два сумасшедших персонажа – шестнадца-
тилетний Фрэнк Колдхейм и его брат Эрик. Фрэнк живёт на острове,
вдали от города, боится контактов с внешним миром. Он соорудил у
себя на чердаке «осиную фабрику», которая стала главным элементом
его собственной религиозной системы. По воспоминаниям мальчика
становится известно о том, что в течение своей недолгой жизни он
убил троих детей, истолковывая их смерть как фатальную необходи-
мость своего собственного благополучия.

4. Герой, ставший безумным  по причине каких-либо событий,
с ним произошедших (так называемое причинное безумие). Безумие
является следствием сильного душевного потрясения: события связа-
ны либо с потерей близкого человека, либо с убийством, которое герой
совершает, преследуя личные интересы.

В трагедии У. Шекспира «Трагическая история Гамлета, принца
Датского» есть пример такого героя – это Офелия, которая, пережив
сильное потрясение (смерть отца от руки Гамлета), сошла с ума. Дру-
гим потрясением для героини стали слова Гамлета: «Напрасно  вы мне
верили; потому что, сколько ни прививать добродетель к нашему ста-
рому стволу, он все-таки в нас будет сказываться; я не любил вас»
[Шекспир 2008: 59]. Вместо замужества Гамлет советует ей уйти в
монастырь. Королева со скорбью сообщает о гибели Офе-
лии. Она «старалась по ветвям развесить свои венки, коварный сук
сломался, она упала в рыдающий поток» [Там же: 108]

В другой трагедии У. Шекспира «Макбет» (1603-1606) леди Макбет
теряет разум, когда, наконец, осознаёт весь ужас совершённых ею и её
супругом убийств. Героиня видит кровавые пятна на своих руках, ко-
торые она не может смыть. Безумие леди Макбет заканчивается само-
убийством.

Следующий пример – Гретхен из трагедии  И. В. Гёте «Фауст»
(1831), которая обезумела после того, когда её покинул Фауст. Гретхен
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винит себя в смерти матери, утрате новорожденного ребёнка. В тюрь-
ме раскаявшаяся получает прощение с небес: «Спасена!» [Гете 1969:
190], которое становится  для неё нравственным оправданием.

Денетор II, персонаж из романа Дж. Д. Толкиена «Властелин ко-
лец» (1954-1955), наместник королевства Гондора теряет рассудок по-
сле гибели своего старшего сына Боромира, храброго воителя и дос-
тойного наследника. Известие о смерти Боромира стало причиной бе-
зумия Денетора: он замыкается в себе, подозревает своих союзников в
заговоре, укоряет второго сына Фарамира в том, что он не погиб вме-
сто брата. В порыве ярости Денетор отправляет Фарамира защищать
укрепления. Когда Фарамира приносят тяжело раненным с поля боя,
радостный правитель приказывает отнести его тело в усыпальницу. В
припадке безумия Денетор решает сжечь себя вместе с «мёртвым» сы-
ном, признавая полное поражение в войне.

Герой пьесы Н. Саймона «Заключённый второй авеню» (1971) Мел
теряет работу вследствие экономического кризиса, наступившего в
Америке. Просидев без работы шесть недель, Мел чувствует себя за-
ключённым в собственной квартире. Положение безработного, заклю-
ченного волей обстоятельств в своей квартире, приводит его к нервно-
му срыву. Он уверен, что в стране существует «тщательно спланиро-
ванный социально-экономический и политический заговор с целью
подорвать трудящиеся классы страны» [Саймон 1988: 178]. Жена ге-
роя, Эдна, вынуждена звонить психиатру, чтобы  вылечить мужа, но
визиты к доктору лишь усиливают паранойю Мела. В финале пьесы
Эдна, как и ее супруг, теряет работу, в результате чего её нервы не
выдерживают. В итоге супруги решают оставить свою прошлую
жизнь: «Пусть они забирают свой город... Пусть у них будет их мусор,
их жулики, их работа. Я хочу прожить остаток жизни с тобой. Давай от
всего откажемся» [Саймон 1988: 189].

Эрик, герой романа Й. Бэнкса «Осиная фабрика»(1984) находится
на лечении в психиатрической больнице. Он попал туда по причине
того, что стал свидетелем трагических последствий небрежности в
госпитале, где он проходил практику. Он увидел, как мозги ребенка
пожирали личинки червей – это зрелище повредило его рассудок.

5. Герой гений. Гении – это творческие личности, безумие которых
есть приговор общества. Такие персонажи отличаются яркой импо-
зантной натурой и необычным мышлением: они открывают миру но-
вые истины. Их странное поведение, заключающееся в неприятии об-
щечеловеческих порядков, порождает слух об их сумасшествии. Мож-
но обобщить, что исключительный человек, носитель истинного зна-
ния – безумец в глазах непонимающей его толпы.
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Например, безвестный берлинский музыкант, называющий себя
именем композитора Глюка в новелле Э. Т. А. Гофмана «Кавалер
Глюк» (1809). Герой мыслит себя преемником и хранителем сокровищ,
созданных великим композитором Кристофом Виллибальдом Риттер
фон Глюком (1714 − 1787), бережно лелеет их, как собственное дети-
ще, и потому сам он как будто становится живым воплощением бес-
смертия гениального Глюка: «Я обречен, себе на горе, блуждать здесь
в пустоте, как душа, отторгнутая от тела... Вокруг меня все пусто, ибо
мне не суждено встретить родную душу. Я вполне одинок» [Гофман
1981: 194]. Эти же слова вполне мог сказать о себе и Гофман, и его
литературный двойник Иоганнес Крейслер.

Капельмейстер Иоганнес Крейслер – одна из самых известных фи-
гур в произведениях Э. Т. А. Гофмана («Крейслериана», 1814; «Жи-
тейсике воззрения кота Мурра», 1 том – 1814, 2 том – 1819). Крейслер
– истинный музыкант, мечтатель. Он переезжает с места на место в
поисках лучшей доли, продавая за ненавистное им золото плоды сво-
его вдохновения. В каждом городе он ищет уголки гармонии, света,
красоты, но так как на земле такого места нет, герой в отчаянии мечта-
ет «заколоться увеличенной квинтой» [Там же: 36].

В повести Н. А. Полевого «Блаженство безумия» (1833) сумасше-
ствие представлено с точки зрения романтического понимания этой
проблемы. В основу произведения положен принцип двоемирия. Глав-
ный герой повести – безумец Антиох – одновременно живет в реаль-
ном, обыденном мире и в мире идеальном. Безумие Антиоха, с точки
зрения обыденного сознания, – это психическое заболевание. В этом
случае идеи героя о существовании «до-бытия земного» воспринима-
ются как бред больного сознания. Однако с позиции человека, приоб-
щенного к высшему миру идей, безумие Антиоха – форма единственно
возможного, истинного знания о мире. В этом случае справедливы
слова Антиоха о том, что им разгадана «тайна бытия» [Полевой. 1986:
94]. С этой позиции прав друг Антиоха Леонид, утверждающий, что
человек, руководствующийся умом, слеп, а Антиох в своем безумии
разрешил «загадку жизни человеческой» [Там же: 94].

В состав философского романа В. Ф. Одоевского «Русские ночи»
(1844) вошли произведения, написанные преимущественно в 30-е годы
для книги «Дом сумасшедших». Произведение так и не было заверше-
но, а написанные новеллы автор включил в роман «Русские ночи».
Герои романа знакомятся с записками друзей-путешественников, об-
ратившихся в поисках истины к жизни людей «великих, или… сума-
сшедших», чтобы «в этих людях поискать разрешения тех задач, кото-
рые до сих пор укрывались от людей со здравым смыслом» [Одоев-
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ский 1975: 26]. Истории о безумцах предварены рассуждением автора
о природе сумасшествия. «Состояние сумасшедшего не имеет ли сход-
ства с состоянием поэта, всякого гения-изобретателя?» – задается во-
просом Одоевский [Там же: 26]. Писатель считает, что «нет ни одного
великого человека, который бы в час зарождения в нем нового откры-
тия, когда еще мысли не развернулись и не оправдались осязаемыми
последствиями, не казался сумасшедшим» [Там же: 25].

6. Безумец поневоле. Причиной сумасшествия такого героя явля-
ется социальная среда, в которой он находится. Герой здесь – жертва
общественного мнения, либо законов, действующих в обществе, кото-
рым он не может подчиняться по разным причинам. Одна из таких
причин – свободолюбие. В романе К. Кизи «Пролетая над гнездом ку-
кушки» (1962) Рендл Патрик Макмёрфи, попадая в лечебницу для ду-
шевнобольных, сталкивается с бесчеловечными порядками и диктату-
рой старшей сестры. Пациенты больницы, как выясняется, – нормаль-
ные люди, отвергнутые обществом. Макмёрфи начинает рушить уст-
роенный порядок и оказывает значительное влияние на других паци-
ентов. Будучи не в состоянии держать ситуацию под прежним кон-
тролем, старшая сестра выводит Макмёрфи из себя, и, пользуясь слу-
чаем, отправляет его на лоботомию. Жизнь Макмёрфи прерывается, но
другие пациенты становятся смелее, увереннее в себе и освобождают-
ся от власти старшей сестры.

В романе  североамериканского писателя Ч. Паланика «Бойцовский
клуб» (1996) сюжет основан на борьбе главного героя с укладом жизни
общества потребления. В попытке побороть это он создает подполь-
ный бойцовский клуб как радикальную форму психотерапии. В орга-
низации и функционировании организации ему помогает Тайлер Дёр-
ден (альтер-эго героя). Личность Тайлера несколько раз брала верх над
рассказчиком, он не осознавал, что делает (он взорвал собственную
квартиру, дрался сам с собой на стоянке за баром и т.д.). Когда дея-
тельность организации вышла за рамки закона, воспитанниками клуба
готовится мощный террористический акт. Главный герой понимает,
что единственный способ остановить Тайлера Дёрдена, – это убить
самого себя. После неудачной попытки самоубийства герой попал в
психбольницу. Не осознавая этого, он уверен, что умер и попал в рай.
Он встречается с Богом (который описывается, как главврач), а также
узнаёт, что его теракт не удался. В какой-то момент он видит несколь-
ких боевиков организации, которые выполняют функции служащих и
уборщиков. Один из них шепчет герою, чтобы тот не унывал – они уже
планируют план побега.
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Главный герой повести Ф. М. Достоевского «Двойник» (1846) – ти-
тулярный советник Яков Петрович Голядкин – сходит с ума «от амби-
ции». Достоевский показывает, что безумие его героя социально де-
терминировано: расстройство психики Голядкина является следствием
ненормального устройства общества, в котором обесценивается чело-
веческая личность. Герой маниакально зациклен на идее готовящегося
против него заговора, в его голове «полнейший разброд и хаос» [Дос-
тоевский 1972: 128], что обусловливает неспособность Голядкина объ-
ясниться с окружающими. На проблемы героя со здоровьем указывает
и посещение Голядкиным доктора. Изгнание Голядкина с бала в доме
Берендеевых наносит сильнейший удар по психике героя, являясь при-
чиной появления его двойника, происки которого приводят в даль-
нейшем к полному помешательству Голядкина. Сумасшествие героя
наступает в тот момент, когда он принимает пузырек с лекарством за
яд – расширяется круг его врагов, среди которых оказывается теперь и
Крестьян Иванович, в последней главе увозящий Голядкина в сума-
сшедший дом.

В повести А.П. Чехова «Палата №6» (1892) герой – главный врач
психиатрической больницы Андрей Ефимыч Рагин – сталкивается с
непониманием общества. Андрей Ефимыч, приходя в палату № 6, ви-
дит больного манией преследования Ивана Дмитриевича. Поговорив с
ним, он понимает, что это умнейший человек в городе. Сам доктор
любит книги по философии и проповедует презрение к жизненным
страданиям: «Нет разницы между больничной койкой и уют-
ным кабинетом», – заключает он [Чехов 1968: 59]. Доктор Рагин начи-
нает приходить к нему, чтобы  разговаривать, чем вызывает гнев об-
щества. Он не может понять, как среди огромного числа здоровых лю-
дей Андрей Ефимыч не мог найти умного человека, и почему он так
быстро нашел его среди душевнобольных. Его самого начинают по-
дозревать в сумасшествии, чем воспользовался конкурент героя врач
Хоботов. Вскоре Хоботов смещает Рагина с должности врача и поме-
щает его в палату № 6 в качестве больного. Именно здесь, уже не про-
сто наблюдая, а чувствуя на себе все беспорядки больницы, Андрей
Ефимыч осознал ошибочность своей жизненной философии: он него-
дует, на что в ответ получает побои. Через несколько дней герой уми-
рает от апоплексического удара, не выдержав жизни в больни-
це. Торжество философии доктора Рагина при жизни в городе и ее
полная несостоятельность в палате № 6 – это внешний конфликт рас-
сказа; внутренний конфликт состоит в  противостоянии Ивана Дмит-
риевича и общества.
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Таким образом, предложенная нами классификация, как и любая
другая, носит условный характер. Представив разные типы безумцев,
мы пришли к выводу, что безумие является сквозной темой в литера-
турных произведениях разных эпох. Герой-безумец заслуживает от-
дельного внимания в силу его отличия от окружающих, неприятия им
правил. Такому герою свойственны иные взгляды на бытие. Результа-
том такой формы существования являются одиночество и трагическая
судьба, что является ужасающей оборотной стороной развития обще-
ства, отвергнувшего безумца.
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Е. В. Яндуганова, О.О.Несмелова (Россия, Казань)
ТЕМА ЧУМЫ В АНГЛИЙСКОМ И ИТАЛЬЯНСКОМ

ИСТОРИЧЕСКОМ РОМАНЕ 19 В.

К теме чумы обращаются многие писатели от античных времен до
наших дней. Объектом данного исследования стали исторические
романы, где чума описана особенно ярко - произведения У. Эйнсворта
«Старый собор св. Павла» (1841) и А. Мандзони «Помолвленные»
(1827, 1842). Мы попытаемся не только увидеть причины и внешние
проявления взаимосвязи между романами, но и выявить
специфические национальные черты в разработке интересующей нас
темы. Кроме того, оба романа практически неизвестны современному
российскому читателю, так что наше исследование поможет привлечь
внимание к двум незаурядным образцам исторического романа 19 в.

Изображение чумы становится значимой темой в обоих романах и
позволяет более подробно и достоверно описать историческую
ситуацию 17 в. Помимо этого, с помощью связанных с чумой эпизодов
во многом выстраивается сюжет романов и объединяются различные
сюжетные линии. Обязательным элементом характеристики
персонажей является их отношение к эпидемии. Специфические
художественные средства позволяют нам лучше понять мировоззрение
авторов и их отношение к описываемым событиям.

Однако в исследуемых нами произведениях чума занимает разное
место. Для Эйнсворта это - одна из двух основных тем романа, фон, на
котором разворачиваются приключения героев. Связанные с темой
чумы детали разбросаны по всему тексту романа. У Мандзони чума
появляется в последней четверти романа, ее изображение сжато.

Различно и то, как изображается воздействие чумы на персонажей
романа: Мандзони описывает в первую очередь реакцию общества на
эпидемию, в его произведении много массовых сцен, отражающих
национальную историю. Эйнсворта интересует, в первую очередь, то,
что происходит с отдельными персонажами. Изображение
исторических событий показано в связи с жизнью этих героев и в
большой степени субъективно.

Для изображения чумы используются, в первую очередь,
романтические традиции. «Помолвленные» - первый современный
исторический роман, созданный в Италии. Несмотря на то, что роман
Мандзони имеет своих предшественников как среди произведений на
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историческую тематику (сюжетной основой для романа послужили
барочные новеллы, в первую очередь «История пропащего кавалера»
Паче Пазини [см. Чекалов 2006]), так и среди литературы о чуме (стоит
лишь вспомнить «Декамерон»), автор в большой степени
ориентируется на традицию исторического романа, появившуюся в
творчестве английских романтиков.

Главной составляющей романтического метода в исследуемых нами
произведениях является принцип контраста. В применении к теме
чумы это противопоставление зарисовок охваченного болезнью города
картинам плодоносящей природы. Кроме того, образ чумного города
выстраивается с помощью двух пар противоположных понятий:
тишина-шум и пустота-обилие людей. Первый компонент пары связан
со смертью, с помощью второго показывается жизнь, но жизнь,
искаженная присутствием болезни. Впечатление такой иллюзорности
жизни подкрепляет изображение пения и театрализованного действа.

В романе Мандзони контраст пустоты и обилия людей имеет
психологическое значение. Кроме того, можно рассматривать
одиночество как символ разрозненности итальянцев вообще. В романе
Эйнсворта описания пустых улиц выступают больше как историческая
деталь. Им всегда противопоставлены образы идущих по этим улицам
героев, которые имеют перед собой какую-то цель.

Другим элементом романтизма, который встречается в обоих
романах, являются образы, связанные с водной стихией. Это может
быть символическая деталь – вывеска в виде Ноева ковчега над
лондонским магазином, - или художественный прием – госпитали и
массовые могилы уподобляются морю, где легко затеряться и
погибнуть. Такие детали связаны с возникающей при эпидемии
опасностью дегуманизации общества и потери людьми своего облика.

Однако в своем интересе к истории писатели расширяют
общепринятые границы романтизма. Писатели наполняют целые главы
чисто историческим материалом, оставляя на время своих героев.
Проблема исторической достоверности поднимается уже на первых
страницах романов, особенности ее решения позволяют предположить,
что в обоих случаях имело место влияние Д. Дефо с его «Дневником
чумного года». Кроме того, сходство обусловлено тем, что в романах
изображен один и тот же период – вторая половина 17 в. Оба романа
главным образом описывают город и только мимоходом рассказывают
о положении в сельской местности. Тем не менее, по изображению
города можно воссоздать портрет целой страны.

Исторический контекст может дополнять или изменять устоявшееся
прочтение деталей. Так, дождь, как водный образ, помогает создать
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ощущение хаоса. Однако из исторических документов известно, что
худший период эпидемии пришелся на летние месяцы и
сопровождался невыносимой жарой и духотой. Это соответствует
подавленному настроению персонажей романов, их ощущению
бессилия. Перелом в течении эпидемии наступает после сильного
дождя, который как бы «смывает болезнь», так что дождь становится
еще и символом очищения и смирения души.

Необычайно сильным было психологическое воздействие болезни
на человека. В этом отношении чума занимала особенное место среди
всех прочих болезней, что также отражено в романах. Однако
персонажи романов верят в то, что существуют вещи страшнее чумы.
Это утверждение может быть высказано в серьезном (о понятиях,
связанных с моральными устоями персонажей) или комическом тоне
(угрозы и проклятия).

Поскольку в романах изображается период социальных и
политических конфликтов, становится важным понятие чужого.
Характерно, что чума приходит с человеком другой национальности.
Подобная катастрофа неизбежно вызывает страх и недоверие.

Эпидемия стимулирует перемещения. Образ города в главах о чуме
собирается из отдельных эпизодов, соединенных передвижениями
героя по городу (опять влияние Дефо). В изображении пространства
также проявляется историческая и национальная специфика. В романе
Эйнсворта действие разворачивается в Лондоне и его окрестностях.
Это пространство открыто, герои свободно по нему перемещаются. В
романе Мандзони пространство более масштабно, оно включает в себя
несколько итальянских областей. Герои также преодолевают
значительные расстояния. Однако большую роль здесь играет
замкнутое пространство, что усиливает важный для романа мотив
несвободы.

Среди героев романов много реально существовавших лиц, образы
которых создаются на основе исторических документов и
достраиваются авторами. Чаще всего это реалистичные характеры.
Однако некоторые образы явно романтизированы, что объясняется
необходимостью создать дополнительных положительных персонажей.
Кроме того, причиной этого могут стать особенности национального
искусства, например, свойственная итальянцам мелодраматичность.
Образы главных героев вымышлены и создаются на основе
романтической традиции.

Положительные персонажи обоих романов связаны с
религиозностью, сознанием морали и долга. Это помогает им
поддерживать «гигиену души», необходимую для выживания.
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Итальянский роман уделяет большое внимание образам священников,
борцов с эпидемией. В романе Эйнсворта роль нравственного борца с
болезнью выполняет отец семейства, который руководит домашними
молениями и сам вылечивает сына, а также умный и веселый доктор.
Христианская мораль сочетается у них со знаниями и житейской
смекалкой. Персонажи Мандзони, напротив, не могут активно
противостоять чуме и другим испытаниям. Они предпочитают избегать
борьбы, надеясь на некую компенсацию в будущем. Такое отношение к
жизни можно отчасти объяснить влиянием национальной религии:
протестанты-англичане утверждали важность самостоятельного труда
каждого человека, тогда как для католицизма, который исповедовали
итальянцы, характерна надежда на чудо.

Отрицательные персонажи рассматривают эпидемию как повод для
веселья или источник дохода. Третья группа персонажей, ни строго
положительные, ни отрицательные, вводятся ради комического
эффекта, а также помогают создать исторический колорит. Образ
одного из персонажей – преступника, сумасшедшего или фанатика-
пророка используется, чтобы показать главные особенности периода
эпидемии. Этого персонажа можно назвать воплощением болезни и
сопутствующих ей явлений – сумасшествия или смерти.

Поскольку исторический роман уже в силу законов жанра тяготеет
к объективному воспроизведению действительности, персонажи таких
произведений могут нарушать рамки романтического канона. Их
характеры определяются противоречиями и особенностями времени.
Положительные герои могут совершать неприглядные поступки, хотя
они не всегда оцениваются как злодеяния.

На уровне отдельных деталей также проявлена национальная
специфика: Эйнсворт использует частый в английской литературе
прием олицетворения, создавая на основе клишированных выражений
яркие развернутые метафоры. Через детали, связанные с чумой, в
частности, через образ тишины, Эйнсворт выходит к размышлениям
философского характера. Тишина в романе имеет две разновидности
(как и в пьесе Дж. Вильсона «Чумной город»): первая, неестественная
и ужасная, появляется во время эпидемии, тогда как вторая связана с
отсутствием суеты и идеалом праведной жизни.

Оба писателя опирались на схожие источники, однако Эйнсворта
интересовали беллетристические эпизоды, случаи, типичные для
описываемой эпидемии и в то же время занимательные для читателя.
Мандзони, напротив, попытался совместить функции
художника-романиста и историка, пишущего в научном стиле.
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В целом, исследуемые произведения представляют собой важный
этап в развитии исторического романа, который свидетельствует о
возрастающем интересе к документальному в художественном тексте,
тенденции, которая будет способствовать укреплению реализма как
литературного направления. Тема чумы помогает авторам детально
описать эпоху, значимую для истории их стран. Кроме того, она дает
возможность поставить персонажей в особенные конфликтные
ситуации, исследовать изменения, происходившие в душе отдельного
человека и во всем обществе, и выразить свой взгляд на философские и
религиозные вопросы. Сравнительный анализ романов позволяет
лучше понять как мировоззрение их авторов и героев, так и общее
направление эволюции европейского искусства.
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О.С. Шульга, Е.С. Седова (Россия, Челябинск)
ОБРАЗ ЭДВАРДА РОЧЕСТЕРА В РОМАНАХ Ш. БРОНТЕ

«ДЖЕЙН ЭЙР» И ДЖ. РИС «АНТУАНЕТТА»

Произведение Wide Sargasso Sea, известное в России под названием
«Антуанетта» – пятый и самый успешный роман английской и вест-
индской писательницы Джин Рис (Ella Gwendolene Rees Williams
1890–1979), написанное после затяжного кризиса, в 1966 г, но обрет-
шее популярность лишь в конце XX – начале XXI в. В данном произ-
ведении Дж. Рис обращает внимание на судьбу героев популярного
романа викторианской эпохи «Джейн Эйр» (Jane Eyre) Шарлотты
Бронте и дает альтернативную трактовку образов и событий, перенося
при этом акцент на личность Берты Антуанетты Мейсон, функциони-
рующей в романе Бронте лишь как часть туманной биографии Эдварда
Рочестера. Джин Рис сохраняет типичное для викторианской прозы
повествование от первого лица, усложняя его введением второго рас-
сказчика – мужа Антуанетты (мистера Рочестера), дающего свою точ-
ку зрения на происходящее, в большинстве случаев конкурирующую с
основной в романе версией Антуанетты.

Эдвард Рочестер, не являясь центральной фигурой, занимает важ-
ное место как в тексте Бронте, так и в тексте Рис. Именно он повлияет
на становление личности Джейн Эйр и разрушение личности  Антуа-
нетты. Писательницы разных эпох и направлений Ш. Бронте и Дж. Рис
представляют читателю существенно отличающиеся друг от друга ва-
рианты образа мистера Рочестера. Рассмотрим это более подробно.

Если анализировать образ Рочестера Бронте обособленно от текста
Рис, то он вполне может представлять собой многострадальную жерт-
ву интриг окружавших его людей, прикованную к безумной и ненави-
дящей его женщине. Заметим, что характеристика Рочестера в викто-
рианском романе предлагается читателю только со слов Джейн Эйр, то
есть субъективно, в отличие от произведения Рис.

Образ Рочестера, представленный в романе Бронте, совмещает в
себе традиции романтизма и реализма. С одной стороны, он, подобно
романтическому герою, обладает, со слов Джей Эйр, мрачной мужест-
венной внешностью: «Я узнала его резко очерченный нос, говоривший
о характере и ничего не добавлявший к красоте, и крупные ноздри,
которые, решила я, свидетельствовали о вспыльчивости, и угрюмый
рот, и подбородок. Да, они были очень угрюмые» [Бронте 2010: 117].

© Шульга О.С., Седова Е.С.¸ 2013
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Первая их встреча изображена несколько романтизированно: Рочестер
появляется поздним вечером, в мертвой тишине, которую нарушает
доносящийся стук копыт. Первые ассоциации Джейн Эйр – некий се-
веро-английский оборотень, Гитраша. Загадочному образу мистера
Рочестера соответствует замок, в котором он живёт – старинный,
мрачный, похожий на замки и аббатства в готических романах. Про-
шлое героя и его поведение овеяно таинственностью. С другой сторо-
ны, известно, что Рочестер горд и коварен, временами лжет; основной
причиной его первого брака было стремление к финансовому благопо-
лучию.

В отношениях с женщинами Рочестер Бронте предстает как жесто-
кий, бросающий вызов обществу человек: он готов жениться на гувер-
нантке, но при этом заставляет ее страдать муками ревности и осозна-
нием собственной ничтожности, разрываться между чувствами к нему
и долгом. Владелец Торнфилда предпочитает в женщинах честность,
ум, скромность и трудолюбие (Джейн Эйр) внешним достоинствам и
знатности (Бланш Ингрэм, Селин Веранс). На протяжении романа чи-
татель может наблюдать развитие образа героя: от пренебрежения и
надменности по отношению к скромной гувернантке он приходит к
искренней любви (переломным моментом здесь является сорванная
свадьба и отказ Джейн Эйр преступить через собственные принципы
ради него). Следует отметить, что после случившегося в Торнфилде
пожара, в результате которого Рочестер стал практически физически
беспомощным, происходит некая метаморфоза: по мнению Р. Кендри-
ка, герой начинает напоминать Берту [Kendrick 1994: 212]. Эдвард не
чувствует своей ответственности за судьбу сумасшедшей жены и по-
лагает, что она заслуживает такой участи. Он воспринимает Берту как
препятствие к его новой счастливой жизни, он говорит о ней как о
«женщине, не знающей узды и развратной» [Бронте 2010: 300].

В отличие от Ш. Бронте, Дж. Рис уходит от субъективного изобра-
жения Рочестера глазами влюбленной в него Джейн Эйр, дав ему свой
собственный голос во второй части «Антуанетты»; в первой и третьей
частях романа он присутствует имплицитно. Построив образ Рочестера
в значительной степени через его собственный рассказ, Рис дает воз-
можность читателю почувствовать себя ближе к его опыту и воспри-
ятию действительности, обеспечив при этом большее понимание ха-
рактера героя. В отличие от других персонажей, Рочестер на протяже-
нии всего текста остается анонимным. Важно, что именно безымянный
персонаж стремится отнять имя у Антуанетты, переименовав ее в Бер-
ту, имя на его взгляд более благозвучное и английское.
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Настоящее имя героини Рис – Берта Антуанетта Мейсон (Bertha
Antuanetta Mason). Отметим, что Антуанетта – это имя матери героини,
которое позднее было отнято у нее мужем и заменено на Берту из-за
его желания порвать связь девушки с матерью хотя бы на уровне име-
ни. По мнению Н. Р. Харрисон, «Рис, переворачивая имена матери и
дочери, намекает об «отождествлении» дочери с матерью. Она дает
нам текстуальный ключ в финальном эмоциональном монологе Роче-
стера. Антуанетте, которая стала «абсолютно безмолвной», Рочестер
цинично бросает: «Пой, Антуанетта. Теперь я тебя услышу». Заявле-
ние Рис, сказанное Антуанеттой – «Он узнал, что так звали мою мать»
– кажется тайным соглашением с текстом Рочестера, если не с текстом
Бронте» [Harrison 1988: 185]. Такая замена имен, на наш взгляд, явля-
ется символом потери героини самой себя.

В романе имена важны как стилистически, так и тематически. Ро-
честер действует силой против воли Антуанетты [Ibid: 185]. Как отме-
чает М.-Л. Хелениус, «Антуанетта всего лишь марионетка, кукла»
[Helenius 2003]. Исследовательница рассуждает с точки зрения феми-
нисткой критики и утверждает, что в образе Антуанетты писательница
подчеркивает желание мужчин контролировать женщин, что им под-
властна только их внешняя оболочка (тело), но не душа. [Ibid].

Если рассматривать Wide Sargasso Sea как постколониальный ро-
ман, то Рочестер Рис воплощает собой типичные черты колонизатора и
англичанина: он ведет себя как рабовладелец в отношениях с Амели.
Страх перед чужой средой, представленной в романе людьми и ме-
стом, заставляет его отступать в безопасное для него место – Англию,
пытается сделать Антуанетту больше англичанкой, нежели креолкой, а
когда ему это не удается, он объявляет ее сумасшедшей. По мнению Т.
Бернса, Рочестер Рис осознает, что на Ямайке свои правила жизни, не
такие, как в викторианском английском обществе; «он не допускает
законности своего брака, жены или места, где он временно прожива-
ет… Герой избегает любых нравственно неоднозначных ситуаций,
поскольку ему недостает методов для обоснованного решения своих
действий» [Burns 2004].

Антуанетта представлена в романе как фигура, наиболее контра-
стирующая с Рочестером по критериям, организующим во всем романе
основные системы оппозиций: мужчина и женщина, сила и бессилие,
сила и красота, разум и интуиция. Рочестер Рис, в отличие от Рочесте-
ра Бронте, подвержен влиянию социальный предрассудков, в чем он
сам признается. Ему ненавистна вся окружающая его природа тропи-
ков, резко отличающаяся от Англии. Он не может понять Антуанетту,
как не может и не желает понять атмосферу, частью которой она явля-
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ется. Отношение Рочестера Рис к Антуанетте развивается в противо-
положном направлении, нежели отношение Рочестера Бронте к Джейн
Эйр: муж Антуанетты изначально воспринимает ее как средство необ-
ходимого обогащения, для него она абсолютно чужая женщина, кото-
рая привлекает его лишь как сексуальный объект; затем он чувствует
себя жертвой продуманного Антуанеттой и его отцом обмана и, нако-
нец, доходит до ненависти  и желания поскорее избавится от нее. Ро-
честер на протяжении всего романа страдает комплексом неполноцен-
ности психическими расстройствами, ему постоянно кажется, что над
ним смеются, против него составляют заговоры, его ненавидят и т.д., о
чем свидетельствует его нервное и фрагментированное повествование.
Личностный раскол и запутанность Рочестера представлена Джин Рис
с помощью различных приемов: изменение тона и языка повествова-
ния (от негодования к нейтральности), фрагментация, поток сознания,
внутренние монологи. Автор не вводит в текст сновидения Рочестера,
что подчеркивает его рациональность и сухость, хотя при этом он не
теряет своей способности предчувствовать события на подсознатель-
ном уровне.

Если рассматривать текст Рис как дополнение (приквел) к роману
Бронте, то Рочестер теряет свое положение жертвы, так как в Wide
Sargasso Sea он сам выступает в роли палача Антуанетты. Трактуя ис-
торию Рочестера Рис как прошлое пятнадцатилетней давности Роче-
стера Бронте, мы можем говорить о несколько ином ракурсе событий
из жизни героя «Джейн Эйр». Рочестер обретает черты расчетливого
эгоистичного человека, хотя и не лишенного благородства. Кроме то-
го, появляются многие интертекстуальные повторения событий и сим-
волов, которые сопровождают образ Рочестера: вест-индские бабочки,
метафоры связанные с огнем, Торнфилд и т.д. Исповедь Рочестера о
своем прошлом браке, рассказанная им после неудавшейся свадьбы с
Джейн Эйр, в подобной ситуации характеризует его как человека, на-
меренно искажающего факты в свою сторону. Он стремится оправ-
даться, не считая себя виновным в положении Антуанетты. Рочестер
указывает на то, что Антуанетта хотела этого брака, пыталась поко-
рить будущего супруга талантами и манерами, а это противоречит тек-
сту Рис. Эдвард рассказывает о грубом и пошлом поведении жены, при
этом старательно избегая описания собственных жестоких поступков
(нет ни слова об истории с изменой, его холодности и прочем). Роче-
стеру Бронте Антуанетта ненавистна еще более, чем Рочестеру Рис,
что можно объяснить их связью в течение пятнадцати лет. За пятна-
дцать лет Рочестер Рис, несомненно, изменился в лучшую сторону,
при этом оставляя за собой некоторые отрицательные качества. К кон-
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цу романа Бронте Рочестер наконец-то отходит от своего эгоизма и
грубости. Важно, что финал «Антуанетты» и есть ключевой момент в
перерождении Рочестера Бронте. Рис оставляет своего героя на пороге
новой жизни, не делая никаких намеков на его дальнейшую судьбу.

Итак, Эдвард Рочестер Ш. Бронте – это герой, несомненно, поло-
жительный, вызывающий сочувствие и восхищение у читателей. Это
герой, нравственно развивающийся на протяжении текста, хотя при
этом не лишенный эгоизма, равнодушия и сухости. Эдвард Рочестер в
произведении Дж. Рис – это расчетливый, холодный, самовлюбленный
человек, желающий доминировать. Образ Рочестера в «Антуанетте»
более сложен и психологически интересен благодаря своей двойствен-
ности и неясности в чувствах и ощущениях. Он, как и Берта, – жертва,
но жертва своих собственных поступков.
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О. И. Праздничных, А.С. Поршнева (Россия, Екатеринбург)
КОНЦЕПТ НАЦИ В РОМАНЕ КЛАУСА МАННА

 «БЕГСТВО НА СЕВЕР»1

Клаус Манн (1906–1949) – немецкий писатель, один из многих дея-
телей культуры, покинувших родину после захвата власти нацистами в
1933 году. Его «Бегство на север» не является широко известным ро-
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маном (ни в русском, ни в английском переводе его нет), однако перу
писателя принадлежат и такие произведения, как «Патетическая сим-
фония» и «Мефистофель. История одной карьеры», считающийся од-
ним из лучших романов о национал-социализме. При этом в рамках
нашего исследования нас интересуют как раз те романы, которые опи-
сывают истории немецких эмигрантов 1930-х годов.

Роман «Бегство на север», действие которого происходит в Шве-
ции, можно назвать историей несчастной любви. Главные герои – Раг-
нар и Йоханна – пытаются буквально сбежать на север страны, каждый
от своих неприятностей. Рагнар бежит от деловых проблем, касаю-
щихся семейного предприятия, и убеждает Йоханну последовать за
ним. Однако девушка не в силах убежать от своей трагедии. Йохана,
имеющая отношение к коммунистической партии, была вынуждена
оставить родителей, скрываться и по фальшивым документам бежать
из своей родной страны в Швецию, а оттуда во Францию, чтобы при-
соединиться к штабу партии и помогать ей в борьбе за лучший мир.
Йоханна не в силах забыть о своем «долге» перед партией и едино-
мышленниками, особенно когда она узнает о смерти своего друга Бру-
но в немецком концлагере, не в состоянии жить спокойно, пока на ее
родине творится «страшное» – «etwas ganz Fürchterliches» [Mann 2003:
31].

В начале романа события в Германии представлены глазами глав-
ной героини. На момент пришествия к власти нацистов Йоханна близ-
ко общалась с активистами коммунистической партии, и это стало
причиной пережитых ею несчастий. Приехав в Швецию в гости к сво-
ей подруге Карин, героиня не желает рассказывать обо всех ужасах
преследования, однако и по ее обрывочным замечаниям становится
понятно, что это причиняет Йоханне боль и она пытается об этом за-
быть. Серьезный разговор на тему нацизма впоследствии состоится в
кругу семьи Карин, где Йоханна является гостьей.

Концепт наци в романе представлен довольно небольшим количе-
ством номинаций, поскольку действие романа происходит не в самой
Германии, подчиненной нацистам, а в Швеции, которую
А. С. Поршнева в своем исследовании называет страной «первого поя-
са» (по удаленности от Германии) [см.: Поршнева 2012]. Нацисты в
данном романе – скорее тема для споров, для некоторых героев – без-
ликое нечто где-то далеко, либо же предмет восхищения или, наобо-
рот, ненависти. Но даже в этой ипостаси нацизм разрушителен. Так,
например, дискуссия о нацистах привела к окончательному разладу в
семье, к ссоре между братьями – Рагнаром и Йенсом, у которых про-
тивоположные взгляды на национал-социалистическую партию и ее
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действия.
В романе различаются две точки зрения на нацизм. Йенс восхищен

партией, он считает режим Германии достижением и убежден, что
другие нации должны последовать ее примеру. Йенс однажды побывал
в Германии и строит свои взгляды на этом впечатлении: «Jedenfalls,
alles, was in Deutschland geschieht, muss doch einen gewissen Sinn haben.
In Deutschland geschieht doch sicher nichts ohne Sinn und Verstand»
[Mann 2003: 18].

Рагнар, его старший брат, не верит нацистской пропаганде и счита-
ет наци дикарями, варварами. Единственная причина их агрессии, по
его словам, – это стремление разрушить то, что им недоступно: «Es ist
so lächerlich unbegabt für das Leben, dieses Volk mit seiner dunkelhaften
Extraproblematik, dass es niemals eingetreten ist in den Kreis der Zivilisati-
on. Das ist der Grund, der einzige Grund, warum es unsre Zivilisation be-
droht» [Mann 2003: 266].

Образ наци в романе вырастает из противостояния этих точек зре-
ния. Столкновения на этой почве побуждают героев высказывать свои
суждения, а через эти суждения раскрывается авторский образ нацис-
тов, или, точнее, художественный концепт наци. Художественный
концепт – это «личностное осмысление, интерпретация объективного
значения» [Попова, Стернин 2007: 7]. Художественный концепт выра-
жен языковыми средствами (в частности, лексическими репрезента-
циями) в тексте романа.

Лексических репрезентаций, напрямую связанных с нацистами и их
режимом (т.е. номинаций), в романе насчитывается всего лишь 34. Это
можно объяснить тем, что среди действующих лиц нет ни одного на-
циста. Почти все номинации относятся либо к самим наци, либо к яв-
лению нацизма, к общей ситуации в стране. Однако это незначитель-
ное количество номинаций сопровождается огромным облаком нега-
тивных характеристик, которые имеют отношение к концепту наци.
Вместе номинации и сопутствующие слова образуют номинативное
поле концепта – «совокупность языковых средств, вербализующих
концепт» [Попова, Стернин 2007: 97].

На базе номинативного поля выстроим модель концепта и проана-
лизируем ее. Вслед за Л.Г. Бабенко, мы представим концепт в виде
полевой модели, где различаются ядро, ближайшая периферия и даль-
нейшая периферия. В нашем случае ядро будет представлено оценоч-
ными номинациями (поскольку они имеют наибольшую ценность и
выражают мнение автора), ближайшая периферия – нейтральными
номинациями, а дальнейшая периферия, соответственно, словами, со-
путствующими прямым номинациям, либо косвенно к ним относящи-
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мися.
Ядро концепта (16): Katastrophe (2), das Fürchterliche (2), das Unor-

dentliche, Affenschande, der Feind, Barbaren, die von der Barbarei, Mör-
der, Henker, Schweine, verantwortungslose Bande, böse Narren, böse Her-
ren, Halbgötter.

Ядро концепта образуют абстрактные слова, называющие нацистов
и их режим катастрофой; четко просматриваются глупость, невежество
и жестокость как главные черты наци и их сторонников. Следует особо
отметить номинацию Halbgötter: в тексте «полубоги» стоят в одном
ряду с «палачами» и «свиньями», и в контексте слово приобретает зна-
чение, противоположное словарному.

Ближайшая периферия (18) – sie (4), Bewegung (4), Führer (2), Gene-
räle (2), Nazi, Repräsentanten des Landes, Partei, die jetzt regieren, Ge-
heime Staatspolizei, Spitzel.

Несмотря на то что представленные в этой группе номинации сами
по себе не имеют эмоциональной окраски (т.к. это названия должно-
стей или организаций), значительное количество номинаций приобре-
тают ее в контексте. Например, в речи Йенса, который горячо поддер-
живает нацизм, слово Bewegung сопровождается словами groß, wohl, es
lebe, которые сообщают слову положительную оценку. А безликое
местоимение sie в переживаниях Йоханны означает самое страшное и
сопровождается такими словами, как Selbstmord, Verhaftung.

Дальняя периферия: Konzetrationslager (2), Selbstmord (2), Hölle,
Terror, Ungewissheit, Verödung, Mördern, Barbarei, Unmenschlichkeit,
Gemeinheit, Lüge, Betrug, gräßlich, ekelhaft, zum Kotzen, schlimm, scheuß-
lich, schamlosest, grauenhaft.

Сюда входят слова, которые, не относятся к наци, но, тем не менее,
характеризуют их. В частности, это отчётливо видно в наименованиях
немецкой прессы: Drecksblatt, Teufelszeug, Naziblatt, Mist. Нацистская
пресса знаменита своей «бесстыднейшей» (schamloseste) ложью, и по-
скольку в произведении пресса – это единственный источник инфор-
мации о происходящем в Германии и единственный «представитель»
нацистов, то к ней также выражается крайне негативное отношение.

Интересно то, что в романе отсутствуют какие-либо образные
сравнения нацистов. Но, даже несмотря на это, противоестественное,
дьявольское начало нацистов находит в тексте свое выражение.

Во-первых, в самом начале романа Йоханна с содроганием описы-
вает то, что ей пришлось пережить до побега из отнятой нацистами
родины: «Diese Nächte in fremden Wohnungen, am lauert auf ein
Geräusch, etwas raschelt, da sind sie, sie haben mein Versteck herausgefun-
den, das ist die Verhaftung. Und die Angst vor dem Konzentrationslager,
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das die Hölle bedeutet» [Mann 2003: 67; выделено мной. – О.П.]. Йохан-
на обличает сущность, скрывающуюся под уклончивым словом «конц-
лагерь», – это ад.

Во-вторых, в самом конце романа Рагнар, герой, разделяющий не-
нависть Йоханны к наци, выходит из себя, когда Йоханна открывает
немецкую газету и начинает читать. Он возмущен тем, что Йоханна
удостаивает внимания эту «чертовщину» – Teufelszeug. Выходит, и
концлагеря, и лживые газеты – дело рук нечисти.

Таким образом, основными составляющими художественного кон-
цепта наци в романе «Бегство на севере» являются следующие: 1) наци
– стихийное бедствие (абстрактные существительные); 2) наци неци-
вилизованны, невежественны и оттого являются угрозой для цивили-
зации; 3) наци – лжецы; 4) наци – источник страданий, разрушения и
гибели. Тем самым концепт наци – по сравнению со словарным его
содержанием – получает не только эмоционально-оценочное, но и со-
держательное приращение.
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КОНЦЕПТ «ЭМИГРАНТ» В РОМАНЕ ЛИОНА ФЕЙХТВАН-

ГЕРА «ИЗГНАНИЕ»1

Уже в 1933 году число деятелей культуры, покинувших Германию
из-за несогласия с политикой национал-социалистического режима,
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которая в ряде случаев создавала угрозу их жизни, достигало несколь-
ких тысяч – поджог Рейхстага и последовавшая за этим волна террора
и арестов послужили сигналом к массовой эмиграции людей, состав-
лявших цвет немецкой интеллигенции [Palmier 2006: 1]. Среди них
был и Лион Фейхтвангер, выдающийся немецкий писатель, попавший
в черный список из 312 авторов, чьи книги подлежали сожжению. Его
лишили немецкого гражданства из-за «измены Рейху и всему герман-
скому народу» (“disloyalty to the German Reich and the German people”)
и вынудили скрываться за границей [Mauthner 2007: 166].

Фейхтвангер известен, прежде всего, как автор исторических рома-
нов. Роман «Изгнание», заключающий трилогию «Зал ожидания», яв-
ляется единственным произведением писателя об эмигрантах из наци-
стской Германии. Пространственная организация романа частично
рассмотрена А. С. Поршневой в статьях «Мюнхен в романе Лиона
Фейхтвангера “Изгнание”» и «Пространство наци и пространство
эмиграции в романе Л. Фейхтвангера “Изгнание”» [Поршнева 2012а,
Поршнева 2012б]. Настоящее исследование представляет собой пер-
вый опыт анализа концептуального пространства в романе, основное
внимание уделяется рассмотрению особенностей концепта эмигрант
как ключевой составляющей эмигрантской картины мира.

Словарь иностранных слов под редакцией Н. Г. Комлева дает сле-
дующее определение понятия «эмигрант»: «Эмигрант [< лат. Emigro –
выселяюсь] – лицо, добровольно или вынужденно покинувшее страну,
гражданином которой оно является, и поселившееся в другой стране»
[Комлев 2000: 1289].

Словарное значение – всегда унифицировано, универсально. Л. Г.
Бабенко полагает, что «степень соответствия универсальных и инди-
видуально-авторских знаний художественной картине мира текста
может быть различна: от полного совпадения, тождества – до рази-
тельного несовпадения, полного расхождения [Бабенко, Казарин 2004:
131]. Учитывая, что «каждое литературное произведение воплощает
индивидуально-авторский способ восприятия и организации мира, т.е.
частный вариант концептуализации мира» [Бабенко, Казарин 2004:
131], можно предположить, что в представлении Фейхтвангера эмиг-
рант обладает дополнительным «набором характеристик», так или
иначе реализующихся в рамках произведения.

При построении концептуального поля мы используем модель,
предложенную Л. Г. Бабенко: ядро, приядерная зона, ближайшая и
дальнейшая периферия [Бабенко, Казарин 2004: 148].

Действие романа происходит в Париже первой половины 1930-х
годов. Зепп Траутвайн и его семья, жена Анна и сын Ганс ютятся в
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маленьком номере гостиницы «Аранхуэс». В Германии Зепп был из-
вестным композитором и преподавателем музыки, но сразу же после
прихода Гитлера к власти бросил службу и уехал за границу. В эмиг-
рации он продолжает заниматься музыкой и время от времени пишет
едкие статьи в местную эмигрантскую газету «Парижские новости».

Ядро концепта образует лексема ein Emigrant. Она наиболее часто
встречается в тексте произведения (131 раз при общем количестве но-
минаций – 224), что позволяет нам поместить ее в центр концептосфе-
ры. К тому же, формально Траутвайна нельзя назвать изгнанником,
даже несмотря на то что он считает себя таковым. Зепп добровольно
покинул Мюнхен, хотя мог остаться, как, например, его друг – компо-
зитор Риман. Он понимает, что «нельзя творить музыку вне политики»
[Фейхтвангер 2012], но по натуре своей аполитичен: «Merkwürdige
Menschen, diese Emigranten. Da jagen sie ihrer Heimat nach, die sie doch
nicht will, und kämpfen, ohnmächtig und ein bisschen lächerlich, gegen
einen riesigen Staat und seinen Apparat» [Feuchtwanger 1976: 653].

Приядерную зону образуют номинации – лексические синонимы
слова «эмигрант»: die deutsche Exilanten ‘немецкие изгнанники’, die
Verjagten, die Vertriebenen ‘изгнанные’, der Recke ‘изгнанный, опаль-
ный’, der Elende ‘человек без земли, согнанный с земли’. В современ-
ном немецком языке der Recke и der Elende имеют другие значения –
‘богатырь’ и ‘горемыка’ соответственно, однако рассказчик обращает
внимание читателя на этимологию этих слов, а со старонемецкого они
переводятся именно так, как показано выше.

Ближайшую периферию составляют номинации – образные срав-
нения. Интересно, что лексемы с отрицательной коннотацией чаще
используются представителями враждебного эмигрантам лагеря –
«эмиссаром» Гитлера Гейдебреггом, крупным нацистским журнали-
стом Визенером, атташе германского посольства в Париже фон Герке:
der Untermensch ‘недочеловек’, das Emigrantengesindel ‘эмигрантский
сброд’, die Marktschreiern ‘базарные крикуны’, das Pack mit der Wurzel
‘мразь’, feig ‘трусливые’, das Wänzchen ‘клоп’, das Ungeziefer ‘вреди-
тель, паразит’, emigrierte deutsche Hetzer ‘эмигрировавшие немецкие
провокаторы’, die Auswürfe ‘подонки’, das Emigrantenpack ‘эмигрант-
ская сволочь’, die Schmöcke ‘писаки’, die Burschen ‘молодчики’, das
Gesindel ‘сброд’, der Kopf ohne Körper ‘голова без тела’. Они их ни во
что не ставят – diese sogenannten Emigranten ‘так называемые эмигран-
ты’, сравнивают с собаками: «Das Geschrei der Emigranten stört in
Berlin» [Feuchtwanger 1976: 224]; «Wer große Dinge tut, kann sich nicht
darum kümmern, ob man ihn bekläfft» [Feuchtwanger 1976: 223] – «Кто
идет на большие дела, не оглядывается на собачий лай», – так говорит
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Визенер Гейдебреггу, когда тот выражает беспокойство по поводу
действий «писак» из «ПН», и читает ему отрывок из Гете: «Дворовый
пес всегда, глядишь, / Вдогонку мчит за нами, / А лает он, то значит
лишь, / Что едем мы верхами» [Фейхтвангер 2007: 119]. Подобное от-
ношение в их глазах оправдано – ведь эмигранты действительно вре-
дят делу, которое те в той или иной степени считают правым.

Французы относятся к эмигрантам более терпимо, иногда даже с
оттенком иронии, называя их die Chez nous ‘мосье «у нас»’, но и обыч-
ных die Fremde ‘чужаки’ и sale Boches ‘грязные свиньи, боши’ никто
не отменял.

Сами изгнанники пытаются относиться к своей судьбе по-
философски. Гарри Майзель называет эмигрантов одаренными ‘die
Begabten’, повествователь – хмурыми гостями ‘die trüben Gäste’, делая
отсылку к стихотворению Гете «Selige Sehnsucht», которое является
эпиграфом к книге, побежденными ‘die Besiegten’, беспаспортными
‘die Paßlosen’, кочевниками ‘die Nomaden, die Freizügigen’. Cтарик
Рингсайс и вовсе сравнивает их с тенями ‘Schatten’, которых Одиссей
встретил в аду: «“Sind sie nicht”, fragte er, …“wie jene Shatten, welche
Odysseus im Hades aufsucht? Die treiben es fort dort unten, wie sie esals
Lebende getrieben haben, und hassend und lieben einander wie damals.”»
[Feuchtwanger 1976: 263]. Эмигранты эксплицитно приравниваются к
мертвым, так как они, словно души умерших, не могут забыть о своей
прежней, «земной» жизни – жизни в Германии, заново переживают все
ее радости и невзгоды, не понимая, что ничего уже не вернуть. (Сим-
волическое отождествление эмигрантов с мертвыми вполне коррели-
рует с тем, что они существуют в аксиологически «вывернутом» по
отношению к нормальной, не деформированной модели мира [подроб-
нее см.: Поршнева 2012б].) Они не похожи на обычных обывателей, во
многих из них чувствуется их неприкаянность, неспособность принять
произошедшие в жизни изменения: «Die Emigration hatte etwas Resig-
niertes, Stagnierendes» (Царнке) [Feuchtwanger 1976: 569], «Die deut-
scher Emigration, das ist die lauter Spreu» (Ганс Траутвайн) [Feuchtwan-
ger 1976: 440], «Das Schicksal Ahasvers war häufig tragisch, aber es war
groß. Heute ist es lacherlich. Heute ist der Emigrant ein Häuflein Dreck und
Spreu» (Черниг) [Feuchtwanger 1976: 387], «Diese Emigration war ein
erbärmlicher Flohzirkus» [Feuchtwanger 1976: 267], «…alles in Emigration
so klein, elend und kümmerlich geworden ist» [Feuchtwanger 1976: 546],
«Ja, Exil zerrieb, machte klein und elend…» (Зепп) [Feuchtwanger 1976:
125].

Не менее интересной выглядит отсылка к библейскому сюжету о
Давиде и Голиафе. «Мифологическая оппозиция “маленьких”, но на-
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деленных разумом людей, и отличающихся физической мощью, но
неразумных, персонифицирующих хаос гигантов реализована в романе
в образах эмигрантов и наци» [Поршнева 2012б: 196]. Воплощением
храброго пастушка в романе является как раз Зепп Траутвайн, не испу-
гавшийся выступить против Визенера-Голиафа. Оружие Зеппа, его
«камни и праща» – это его статьи, непосредственный «продукт» собст-
венного разума, единственное оружие, которое он может использовать
для спасения Фридриха Беньямина, журналиста-еврея, похищенного
нацистскими агентами на швейцарско-немецкой границе. За спиной
Визенера – мощь национал-социалистической партии с ее идеологией,
оружием и войсками. «В контексте неоднократно выделенного в рома-
не “большого размера” и неразумия как самих наци, так и их государ-
ства, идеологическая борьба эмигрантов против Третьего Рейха ото-
ждествляется с борьбой разума против хаоса и дикости», – отмечает
А. С. Поршнева [Поршнева 2012б: 196].

Лексемы, называющие нечто, связанное с эмигрантами (в частно-
сти, принадлежащее им, подчеркивающее их особое положение (ско-
рее символически, чем в буквальном смысле), входят в зону дальней-
шей периферии: das Winkelblatt der Emigranten ‘маленькая эмигрант-
ская газетка’, Hilfskomitee für deutsche Emigranten ‘комитет помощи
эмигрантам’, die Journaille der Emigranten ‘эмигрантский журнал’,
Krawatten ‘галстуки, которыми торговали эмигранты’ Emigrantentum
‘звание эмигранта’, die Emigrantenbaracke ‘эмигрантский барак’, die
Literatur der Emigranten ‘эмигрантская литература’, die Emigrantenhys-
terie ‘эмигрантская истерия’, die Emigrantenumwelt ‘эмигрантская об-
становка’, Jugendverbände der Emigranten ‘союзы эмигрантской моло-
дежи’, endlose Gespräche, die immer auf das gleiche, aufgeregte, ergebnis-
lose Gejammer hinausliefen ‘бесконечные разговоры, заканчивающиеся
истерическим и бесплодным нытьем’, bitteres, nissiges, hysterisches Ge-
schwätz ‘горькая, дрянная, истерическая болтовня’, эмигрантские сны:
«Ähnliche Träume, solche Träume, man sei in Deutschland und verfolgt
von den Nazis» [Feuchtwanger 1976: 529]. Существовали типичные
эмигрантские фразы, например «Es muss etwas geschehen» ‘Так дальше
продолжаться не может’. Эмигранты предъявляли свои права и на от-
дельных личностей: подругу Визенера, Леа, которую стали называть
Богоматерью эмигрантов ‘Notre-Dame-des-Refugies’, после того как она
пожертвовала деньги на газету, и даже Генделя: «großer Emigrant Hän-
del, der gehört zu uns» [Feuchtwanger 1976: 281].

Можно говорить и о трансформации номинативного поля концепта
– термин З.Д. Поповой, И.А. Стернина, который обозначает «совокуп-
ность языковых средств, объективирующих концепт в определенный
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период развития общества» [7, с. 167]). Происходит образование свое-
образной эмигрантской иерархии: «Es gab also unter diesen Exilanten
Menschen jeder Art, solche, die ihre Gesinnung, und solche, die einfach
ihre Geburtsurkunde oder irgendein anderer Zufall aus Deutschland getrie-
ben hatte; es gab freiwillige und Muß-Emigranten (добровольные эмиг-
ранты и эмигранты поневоле) [Feuchtwanger 1976: 122]. Вспомним
встречавшиеся ранее номинации der Recke и der Elende, ‘богатырь’ и
‘горемыка’, которые определяют два полюса понятия «эмигрант». Не
следует забывать и о более банальном делении: wohlgenährte, gesetzte
Emigranten (упитанные, солидные [богатые] эмигранты), ‘счастливчи-
ки’ («Ja, es gab Glückspilze auch unter den Emigranten» [Feuchtwanger
1976: 753]) и bedürftige Emigranten ‘нуждающиеся эмигранты’.

Лейтмотивом всего произведения, на наш взгляд, является пого-
ворка «Слабый – умирает, сильный – сражается», которую неодно-
кратно повторяют сами герои. Исходя из номинаций, наполняющих
концептуальное поле, можно заключить, что для Фейхтвангера эмиг-
рант – маленький человек, способный противопоставить уверенным в
своей силе нацистам разум, но не физическую и военную мощь. Ярлык
эмигранта не делает судьбу отдельного человека уникальной, но и сам
никуда не исчезает, люди вынуждены жить с этим, из года в год та-
щить на себе это ярмо, каждый день сталкиваясь с заботами и пробле-
мами, которые нельзя назвать оригинальными или необычными: «Auch
gab es unter den den hundertfünfzigtausend aus Deutschland Verjagten
nicht nur Menschen jeder politischen Gesinnung, sondern auch jeder sozia-
len Stellung und jedes Charakters. Jetzt, ob sie wollten oder nicht, bekamen
sie alle im gleichen Topf gekocht. Sie waren in erster Linie Emigranten und
erst in zweiter, was sie wirklich waren» [Feuchtwanger 1976: 122]. Содер-
жание концепта ограничивается эмигрантской средой, которая объек-
тивируется в особых элементах быта и общественной деятельности,
«присваиваемых» эмигрантами участках пространства, представлени-
ях о собственной роли в происходящих событиях, выражаемых при
помощи символических параллелей.

Оценочность, невозможная в словарном концепте, в художествен-
ном выражена за счет противопоставления эмигрантов и нацистов,
однако, не путем полярного деления «положительные» – «отрицатель-
ные», ведь, повторимся, Фейхтвангер не идеализирует образ эмигран-
та, а в виде оппозиций «разум – неразумие», «порядок – хаос».

Примечание
1Работа поддержана грантом Президента РФ для государственной

поддержки молодых российских ученых № МК-1009.2012.6.
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И. Монхбат, А.В.Татаринов (Россия, Краснодар)
ПЕРЕРОЖДЕНИЕ ОБРАЗА МОРЯ В РОМАНЕ

 АЛЕССАНДРО БАРИККО «МОРЕ-ОКЕАН»

Алессандро Барикко – современный итальянский писатель, музы-
ковед, перу его принадлежит известный ценителям театрального ис-
кусства монолог «1900 (Новеченто)», показанный на российской сце-
не.

Роман «Море-океан»  был написан в 1992 году, открыв европей-
ским читателям нового автора, необычайно романтичного и загадочно-
го.

Книга А. Барикко – это произведение о поиске смысла жизни, об
открытии собственной души и её спасении через перерождение.

© Монхбат И., Татаринов А.В., 2013
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Герои романа – люди, оказавшиеся в той точке своего пути, когда
им необходимо понять себя и окружающий мир, чтобы верно двигать-
ся дальше. Они нуждаются друг в друге как в зеркалах, нуждаются
настолько, что кем-то создается специальное место для их встречи –
таверна на берегу океана.

Попробую кратко обрисовать происходящие в романе события.
Первая книга – «Таверна Альмайер» - представляет собой сундук

страхо»: мы знакомимся практически со всеми героями и их прошлым.
Элизевин – девочка, «одержимая неуправляемой душевной чувстви-
тельностью» [Барикко 2010: 13], падре Плюш – сопровождающий её
священнослужитель и добрый друг, Плассон – художник, Бартльбум –
ученый, Анн Девериа – женщина, лечащаяся от неверности морем,
Дира – загадочная девочка, управляющая таверной, другие дети,
Адамс… У каждого из персонажей за плечами прошлое, достойное как
описания, так и прочтения.

Если первая часть – это завязка, то книга вторая - скорее экспози-
ция произведения. В ней – странная, ужасающая (полуреальная), впе-
чатляющая история о кораблекрушении. Люди, спасшиеся на плоту,
превращаются в бесчеловечных существ прямо на наших глазах. Док-
тор Савиньи (в будущем – любовник Анн Девериа) и Томас, потеряв-
ший из-за Савиньи  возлюбленную и жаждущий мести, встретятся в
уже знакомой нам таверне спустя многие годы после пережитого.

Третья книга называется «Возвратные песни». В ней каждому из
героев отведена отдельная глава, но судьба приводит их к одному -
познание своего «Я», избавление от страхов, обретение истины - пере-
рождение. Они выходят из мрака поиска, словно корабли, заблудив-
шиеся в густом молочном тумане, отыскивают свой берег.  Плассон
откроет для себя истину: «всё дело не в цвете, а в музыке [Барикко
2010, 179]», Бартрльбум осознает всю тщетность поисков второй по-
ловины, увидит ангелов и поведает автору романа эту увлекательную
историю.  В заключительной 8 главе познакомимся мы и с таинствен-
ным  жителем 7 комнаты – это один из ключевых моментов произве-
дения. Сей странный персонаж - писатель, цель его (достигнутая (!) к
концу произведения) – высказать море, то есть истину, о которой, соб-
ственно, весь роман Барикко.

В эмоциональном плане произведение рождает чувства разной то-
нальности, но без понимания философской концепции романа невоз-
можно оценить произведение по достоинству.

Красота и разнообразие художественных средств и глубина мыслей
А. Барикко – гармоничность формы и содержания повлияла на выбор
романа «Море-океан» в качестве объекта исследования. Выражение
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позиции автора заключается, несомненно, в образе моря. Высказав
море, Алессандро Барикко  высказал  свою душу.

Данная статья - попытка в полной мере ответить на вопрос,  в чем
сила образа океана и каково его значение в художественном простран-
стве конкретного текста.

    Море - поэтический образ мировой художественной литературы.
Интерпретации его различны, как и роли в произведениях. Алессандро
Барикко с первых строк романа «Море-океан» утверждает, что море есть
истина, райский механизм «мнимое совершенство, достойное божествен-
ного ока… законченное, точное творение, истина» [Барикко 2010: 9].
Доказательство – само произведение.

   Название романа как нельзя точно выражает главную идею автора:
представить образ море-океана, стихии. Но здесь мы не встретим баналь-
ных морских пейзажей. Перед нами – душа океана, его сущность. Но, как
и само  море, душа играет цветами, сменяет маски одну за другой, с каж-
дой новой волной всё более озадачивая застывшего на берегу читателя.
Разобраться в этом великолепии сложно, но и «море – это трудно» [Ба-
рикко 2010: 79]. Интереса от этого меньше не становится, наоборот – всё
сильнее желание отыскать все образы, все воплощения стихии и понять, в
чем смысл трансформации образа моря в романе Алессандро Барикко.

  Можно долго пытаться ответить на вопрос: кто главный герой рома-
на, но ответ будет  один – море. И только оно. В романе оно олицетворено
настолько, что сомневаться в этом не приходится. Другие герои важны,
каждый в своей области вопросов. Но все приходят именно к морю, чтобы
решить свои жизненные проблемы.

  Образы моря переменчивы, один из них – душа мира. Человек – не-
заменимая часть системы, в руках которой многое, но силы моря в ней всё
равно нет.

   Почему душа мира? Почему тогда не Бог? Бог есть в романе, но он
только сила, способная удержать море, защитить человека или использо-
вать его в своих целях. Океан - это душа, но всеобщая. Потому что море с
одной стороны – неповторимо, совершенно, с другой – может приобре-
тать любые оттенки, свойственные человеку: «оно и мудрое, и нежное, и
сильное, и непредсказуемое» [Барикко 2010: 85]. И здесь же – «море и
есть не что иное, как постоянный зов» [Барикко2010: 85].

   Видимо, именно в этом заключена его сила – в вечном притяжении, а
также и в его изменчивости, в этом море подобно человеку. Таким обра-
зом, перед нами море-человек, море-полубог, способный любить и нена-
видеть, но обреченный приносить гибель.

   Другой образ, всплывающий при упоминании о море, это беспощад-
ная стихия, несокрушимое орудие Бога. Все мы помним сюжет Ветхого
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завета о всемирном потопе. Именно таким видит море барон Кервол, отец
Элизевин, человек, никогда не видевший моря. Его вера породила в нем
страх и преклонение перед стихией. Сразу понятна его растерянность при
принятии решения отправить свою дочь на лечение к морю. «Купание в
волне» представляется ему ужасом.

    В романе есть и те люди, для которых море – это пространство. Но и
они меняют своё мнение. Профессор Бартульбум, занимающийся энцик-
лопедией пределов, ищет конец моря. Звучит абсурдно, но это так. Его
антипод – художник Плассон пытается отыскать начало моря, чтобы на-
писать его портрет. Таверна «Альмайер» становится местом, соединив-
шим воедино две части целого. Оба героя понимают, почему они не могут
увидеть искомое. Всё просто: у моря нет конца и нет начала, как и у чело-
веческой души. Инь и  янь, конец и начало, жизнь и смерть – всё это су-
ществует в единении, а разрыв обещает только катастрофу. И море играет
с искусством, опровергает науку,  потому что в нем есть то, чего нельзя
было бы увидеть, а уж тем более зафиксировать.

     Другая сторона океана -  море-чудовище, дьявол. Что может быть
страшеннее, чем оказаться в открытом океане в бурю? Или испытать на
себе цунами? Оказаться под влиянием того, с чем ты абсолютно не в си-
лах справиться? Книга вторая «Морское чрево» открывает нам тёмную,
ужасающую сторону моря: «озаренное ледяным светом, торжествующее,
прекрасное и необъятное чудовище» [Барикко 2010: 117]. Люди, оказав-
шиеся во власти стихии, престают быть собой, она подавляет их, «мы,
покинутые землей, стали морским чревом, и морское чрево – это мы, и в
нас оно дышит и живет» [Барикко 2010: 117]. Разве не то же самое проис-
ходит с человеком, находящимся под влиянием черта, шайтана? Разве не
уподобляется он этому падшему ангелу?

    Море воплощается и как образ любви. Тепло и холод, страсть и без-
различие – всё в нем. И Элизевин постигает тайны любви благодаря То-
масу, оказавшись здесь, а не на лечении. Оказалось, что морем для де-
вушки стал мужчина, а не сама вода. Каждый находит то, что действи-
тельно необходимо душе, а не то, что он намеревался приобрести. Каж-
дому свое море, свое перерождение. И оно лечит души, как морская вода
залечивает раны.

    На берегу океана возникает таверна «Альмайер» - «Её отличала кра-
сота, свойственная лишь побежденным. И ясность, присущая слабости. И
совершенное одиночество потерянного» [Барикко 2010: 38]. Она возника-
ет из ничего и  становится причалом для заблудившихся кораблей, но не
потерявших надежды. Море – простор, будущее, которое есть бескрайний
выбор, изобилующий невероятным количеством вариантов. Но как быть с
судьбой? Научиться видеть знаки, как в случае с падре Плюшем. Падре
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пишет только стихами, сочиняет собственные молитвы, вроде «Молитвы
врача, излечившего больного и чувствующего смертельную усталость в
тот самый момент, когда исцелённый больной встает на ноги». Из главы,
представляющей собою «Молитву о заблудшем, сиречь обо мне», узнаем,
что путь героя возвращает его к прежним занятиям, а знаки судьбы по-
могли ему сделать правильный выбор. Падре приходит к выводу, что лю-
ди, отправляясь в море, должны знать, на чем они поедут, что и кого
возьмут собой. Ведь на жизненном пути всякое может случиться.

   Знаки преследуют и профессора Бартульбума, который хотел же-
ниться. Но, видимо, свои письма он писал только для себя, для своей ду-
ши. Предназначение его было иным: завершить дело Плассона. Море по-
могло ему обрести самого себя и осознать, что пределов на самом деле не
существует, обрести веру - прозреть.

   Море – это мысли человека. Подумав однажды, не престаешь думать
никогда. Но от силы и способностей мыслей меняется качество моря: у
кого-то оно мелкое и грязное, а у кого-то чистое и бескрайнее, у кого-то
непредсказуемое и опасное, а у кого-то бездонное и таинственное. Если
ты хоть раз отдался в руки морю, то всю жизнь оно будет звать тебя.

    В разговоре между адмиралом Лангле и падре Плюшем раскрывает-
ся основная мысль романа:

- Я, знаете, полагал, что адмиралы плавают по морям…
- А я – что священники служат в церквах.
- Видите ли, Бог – он повсюду.
- Море тоже, падре. Море тоже. [Барикко 2010: 151].

   Море играет разными оттенками, но преобладают – синие тона. И  в
романе море-океан олицетворяет собой прежде всего душу, равную Богу,
но не превосходящую его, потому что Бог мог спасти людей от стихии.
Теперь – только сила слов может помочь людям, но их ещё нужно найти,
чтобы высказать не впустую, чтобы успокоить море, чтобы зло не погло-
тило землю. Чтобы наступила гармония.

    Почему же море – совершенно? почему стихия вдруг становится ис-
тиной? Потому что истина и есть не что иное, как стихия. Ведь по сути
своей она проста, возникает при стечении, столкновении каких-либо об-
стоятельств, неважно бурных или спокойных (не все стихии рождаются
мгновенно – то же извержение вулкана), и столь же переменчива: истина
перестает быть истиной, как только её становится возможным опроверг-
нуть. Она бесконечна. Истина - одна, но принимает разные формы, а море
– только лучшая из её воплощений. Истина – путь к  перерождению.

   Море вершит судьбы не только на своей территории, ведь человек,
однажды почувствовавший силу океана, будет возвращаться к нему снова



119

и снова. Море зовет человека изнутри. К себе. Но если море внутри, то
куда можно прийти? Только к себе. Дойти до сути. В  этом предназначе-
ние моря не только на пути героев произведения.

Тогда каким же образом океан связан с Богом? Он есть страшное ору-
жие в его руках или прекрасное творение, украшающее все земное? Или
это дьявольское создание, способное идти против добра высших сил? Или
это бездна, смерть всего человечества? Апокалипсис, от которого нужно
откреститься, отмолиться, защитившись словом?

    Ни то и ни это. Море-океан - это вторая часть, сторона, дополняю-
щая его. Ведь существуют  небо и земля, свет и тьма. Барикко предлагает
море-океан, как неотделимую часть Бога, как одно из начал природы, че-
ловечества.

   Следовательно, истинность моря в том, что оно есть не что иное, как
душа мира, часть высшего, начало начал. Каким бы образом не было
представлено море, сущность его всё равно доходит в чистом виде, вол-
ной проливая свет на человеческую душу, способную открыться, переро-
диться, получив взамен единение с самим собой и осознание собственного
пути.
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ИНТЕРПРЕТАЦИЯ ТЕМЫ МАЛЕНЬКОГО ЧЕЛОВЕКА

В РАССКАЗЕ Д.КЕЛЬМАНА  «ПОД СОЛНЦЕМ»

Даниэль Кельман (род. 1975) – немецко-австрийский писатель «но-
вой волны».  «Новой волной» называют сегодня поколение, пришед-
шее в литературу в конце 80-х-начале 90-х годов ХХ века, т.е. после
падение Берлинской стены. Писателей этого поколения отличает неве-
роятная творческая свобода, но вместе с тем сосредоточенность на
проблемах современной Германии, национальной идентичности. Не-
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редки упрёки критики в их адрес в излишнем пессимизме, в сближе-
нии с поп-культурой [Баскакова 2004]. Помимо Д.Кельмана, ярчайши-
ми представителями «новой волны» являются  Майке Вецель, Георг-
Мартин Освальд, Юлия Франк, Юдит Херманн, Штефан Бойзе, Роман
Бернхоф.

Кельман родился в Мюнхене, семье режиссёра и актрисы, образо-
вание получил в Вене – изучал философию и германистику. Со сту-
денческих лет сотрудничал с крупными немецкими газетными изда-
ниями (Süddeutsche Zeitung, Frankfurter Rundschau, Frankfurter
Allgemeine Zeitung), первый свой роман «Магия Берхольма»
(Beerholms Vorstellung) написал в 22 года, и это был успешный дебют.
Сегодня Д.Кельман автор пяти получивших признание романов и
сборника рассказов. Тематическая направленность романов
Д.Кельмана глубоко философична, его волнуют вопросы жизни и
смерти, человеческого удела, проблема времени. Жанровые приорите-
ты писателя – детектив, триллер, психологический роман.

Сборник рассказов «Под солнцем» (Unter der Sonne) единственный
в творческой практике Д.Кельмана. В одном из интервью, датирован-
ном 2004 годом, писатель признался, что рассказ – не совсем его жанр:
«На данный момент моя форма – это роман. Но я бы не сказал, что он
“большой”. Нет. Тут иная система координат. В Германии “Под солн-
цем” вышли в середине 1997 года. А “Время Малера” – в 1999-м. И с
тех пор я рассказов не пишу. Ну, один или два от силы. Разумеется, это
не значит абсолютного отказа от них. Идея создать толстый томик
сюжетно и фабульно сплетённых повествований меня волнует. Но и в
желании “шнуровать” рассказы единой темой внутри сборника – тоже
свидетельство в пользу предпочтения романа как жанра» [цит по:
Прощина: 2011:562]. Сборник включает в себя восемь рассказов: «Ог-
рабление банка», «Убить», «Под солнцем», «Развязка», «RYP», «Кри-
тика», «Пост», «Снег». Первое издание состоялось под одной облож-
кой с романом «Время Малера», что вызвало небывалый интерес и
различные споры по поводу того, как связаны между собой роман и
цикл и связаны ли вообще. Мы не исключаем прямой связи между рас-
сказами и романом, более того, её анализ может быть перспективен
для отдельного исследования, но важно отметить, эпическая напол-
ненность, широта свойственная роману как жанру у Кельмана встреча-
ется даже в рассказах, что делает их сюжетно и художественно более
насыщенными и глубокими.

Основной темой «шнурующей» сборник рассказов, по нашему
мнению, является тема «маленького человека». Рассказ «Под солнцем»
является заглавным и играет особенно важную роль, как в развитии
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заявленной темы, так и в понимании общей концепции цикла. В цен-
тре повествования история довольно успешного литературоведа Кра-
мера, специалиста в области французской литературы, исследователя
творчества писателя Бонвара. Собственно говоря, именно «ошелом-
ляющее», «грандиозное» впечатление от книги Бонвара «Под солн-
цем» и привело Крамера к занятиям литературой, определило его
судьбу. Он родился жил «в убогом городе, и такой же убогой была его
семья и все люди, которых он знал. Они ходили на работу, возвраща-
лись домой, говорили об автомобилях, политике и еде. Его школьные
приятели разбирали мотоциклы, курили, сначала тайком от родителей,
потом открыто, и интересовались футболом. Выбирай любое занятие и
становись кем угодно, но Крамеру хотелось чего-то другого» [Кельман
2004: 49–50]. Невероятное обаяние творчества Бонвара привело к то-
му, что «мир вокруг сразу преобразился. Луга, деревья и небо, а вместе
с ними машины, улицы и грубые бетонные постройки вдоль обочины –
всё засветилось новыми красками. Людей, даже самых скучных и
бледных вдруг окутала таинственность. А в избитых словах совсем
неожиданно заиграли свет и музыка» [там же: 48]. Обратим внимание
на то, что впечатления от романа и самого Бонвара так или иначе ассо-
циируются со светом: «всё засветилось», «весёлые искорки глаз»,
«[фразы] казалось, разбрасывали вокруг невидимые молнии и искры
света» и т.д.

Таким образом, с пятнадцати лет жизнь Крамера оказалась нераз-
рывно связана с творчеством писателя. На протяжении многих лет он
искал встречи со своим кумиром, писал ему письма, но обстоятельства
складывались так, что Бонвар словно ускользал из его рук и становил-
ся всё более недосягаемым. Основное содержание рассказа сосредото-
чено на истории одной поездки. Уже после смерти писателя, литерату-
ровед получает случайную возможность сфотографировать могилу,
это необходимо для завершения статьи с метафорическим названием
«Могила Бонвара»: «Звучало как дань памяти и одновременно подра-
зумевалось, что Бонвар и его творения принадлежат прошлому» [там
же: 58]. Путешествие к могиле, в городок Oury-sur-Mer на южном по-
бережье Франции обернулось невероятными мучениями, тягчайшим из
которых было солнце. «Ури-на-море» – вымышленный топоним, во-
площение мира к которому так стремился Крамер: «Свет Бонвара, де-
ревья Бонвара, море Бонвара <…> словно сам Бонвар создал мир за
окном, и в определённом смысле так оно и было, ведь откуда бы взять-
ся этому великолепию, как не от соприкосновения с его поэтическим
гением!» [там же 42]. Слово оury (перевода которого мы не нашли ни в
одном из словарей) можно соотнести с именем архангела – Уриил. Не-
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которые из толкований имени: «Огненный», «Свет Божий». В художе-
ственной интерпретации английского поэта XVII века Д.Мильтона
(«Потерянный Рай», 3 песнь), архангел Уриил – правитель Солнца.
Ещё в поезде Крамер, которому «не досталось места в тени», страдает
от «ослепительного солнца» и «нестерпимой жары». В этих обстоя-
тельствах он, человек робкий, нерешительный совершенно беззащи-
тен. В рассказе практически нет портретных характеристик Крамера,
ключевыми в концепции его образа являются чувства, эмоции, пере-
живания. Они создают его портрет. Через них он познаёт мир и опре-
деляет своё место в мире. Однако, так или иначе все переживания
Крамера имеют негативный характер, они связаны, например, с чувст-
вом дискомфорта, физического недомогания, унижения, уязвлённого
самолюбия, обманутых надежд и т.д.  Ему всю жизнь хотелось быть
«под солнцем», но это место не для таких как он. Помимо очевидного
мотива солнца, в рассказе можно выделить мотив чужого мес-
та/занятого места. Ещё раз вспомним: Крамеру в поезде «не доста-
лось места в тени», далее оказалось, что он занял «чужое место» в пер-
вом классе, тогда как его билет – во второй. При Бонваре место офи-
циального биографа занял некто Ханс Баринг (не Крамер!) – «непри-
ятный», «посредственный», «несимпатичный». Место Крамера, автора
диссертации по творчеству Бонвара с «тонким, детальным и точным
анализом», в «бонвароведении» игнорируется. И, наконец, в Oury-sur-
Mer, «мире Бонвара», он абсолютно чужой.

Очевидно, что именно во время путешествия к могиле Крамеру
вдруг открывается трагическое осознание бесполезности и бесплодно-
сти собственной жизни. Как истинный «маленький человек» Крамер
пытается приспособиться к ситуации, отвлечься, смириться. Всю свою
жизнь он посвятил Бонвару, не желая отступиться и сойти с этого пу-
ти, заняться чем-то новым, обогатить себя духовно, расширить круго-
зор. Исследователи темы «маленького человека» в творчестве самых
разных авторов обращают, как правило, внимание, на особого рода
«захвачённость» сознания такого персонажа (см. [Руцкая 2009]). «За-
хваченность» можно комментировать как сосредоточенность на какой-
то жизненной ситуации, либо как манию, страсть. Герой Ф.Кафки Йо-
зеф К. сосредоточен на судебном процессе, герой Н.В.Гоголя Акакий
Башмачников одержим сначала службой в канцелярии, а затем мечтой
о шинели и т.д. Образ литературоведа Крамера демонстрирует ещё
один вариант «захваченного» сознания. С одной стороны Крамер
представляется человеком интеллектуальным, творческим и духовно
развитым, но с другой стороны область его интересов очень узка. Все
они связаны исключительно с Бонваром. Книги этого автора Крамер
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читал и перечитывал всю жизнь, начиная с пятнадцати  лет. Возникает
парадоксальный вопрос: а читал ли он другие книги?

Само название рассказа «Под солнцем» – многозначное, можно
предложить несколько его интерпретаций. В первую очередь это, ко-
нечно же, прямая связь с романом «Под солнцем», произведением,
круто изменившим жизнь Крамера, с которого началось его знакомст-
во с творчеством Бонвара. Во-вторых, смысл названия может быть
раскрыт через тему взаимоотношений писателя и литературоведа.
Исследователь творчества (Крамер) своего рода тень творца (Бонва-
ра). В-третьих, название может быть связано с идеей двоемирия, реа-
лизуемой в рассказе.

Пространственно-временные связи в рассказе организованы так,
что мы видим два мира и две жизни, кардинально друг от друга отли-
чающихся. Мир Крамера мрачен, уныл, однообразен до убогости. Мир
Бонвара совершенно другой – солнечный, многогранный, интересный.
Двум этим мирам не суждено соединиться. У Крамера были возмож-
ности приблизиться к миру Бонвара, он не смог ими воспользоваться.
Первая такая возможность выпала ему в самом начале научного пути –
Крамер писал диссертацию по творчеству Бонвара и решил отправить
ему письмо, но оно осталось без ответа. Как и письмо, отправленное в
отрочестве. На первый взгляд кажется, что виной всему нерешитель-
ность и неуверенность в себе, ведь Крамер очень долго думал, прежде
чем отправить письмо: «Правда, снова пришлось просидеть три неде-
ли, дважды он вскрывал уже запечатанный конверт, чтобы что-то по-
править» [Кельман 2004: 51]. С другой стороны кажется, что всё дело в
полярности миров – мир писателя отрицает мир литературоведа. По-
следнему ограничен допуск в мир первого. «Затея оказалась нелепой.
Всем было известно, что думал Бонвар относительно таких как Крамер
и всей подобной братии. Он ещё давал письменные ответы журнали-
стам, но на вопросы литературоведов не отвечал никогда» [там же: 52].
Но в действительности, что же помешало Крамеру хоть на йоту при-
близиться к своему кумиру? Если вспомнить его поиски могилы Бон-
вара, то можно прийти к простому выводу – Крамер абсолютно не знал
французского языка. Эта деталь имеет, прежде всего, символическое
значение. Крамер – академический учёный, всю жизнь посвятивший
любимому писателю, так и не удосужился выучить его язык, т.е. не
прочёл его в действительности, не понял. Именно языковой барьер ста-
новится основной помехой для перехода Крамера в мир Бонвара. Важ-
но отметить, что таким образом Крамер сам исключил эту возмож-
ность перехода, что вновь характеризует его как «маленького челове-
ка». Вторым представившимся случаем стала поездка на конференцию
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в Париж, благодаря которой Крамер получил возможность сфотогра-
фировать могилу Бонвара. Как и следовало ожидать, затея оказывается
неудачной. На поезде Крамер прибывает в «мир Бонвара», пытается в
нём сориентироваться, «настроить внутренний компас», он ощущает
себя в романе Бонвара: «Именно эта самая набережная описывалась в
знаменитом пассаже из книги “Под солнцем”. Крамер знал его наи-
зусть» [там же: 49]. Но как только он пытается шагнуть по знакомому
месту: «Собачья какашка, черная, мерзкая, прилипла к ботинку, и в ту
же секунду Крамер вышел на самое пекло, под палящее солнце» [там
же: 49]. Он не обнаружил могилы Бонвара (оказывается тот похоронен
в другом месте, но по ходу следования поезда и ближе к Парижу) и не
находит способа добраться до неё. Печальным становится факт, что к
Бонвару был приближен даже дворник, которого случайно встретил
Крамер, а он сам, посвятивший ему всю свою жизнь, вновь оказывает-
ся ни с чем. По пути назад, в поезде, Крамер осознаёт собственную
несостоятельность. Поезд становится пограничным пространством
между двумя мирами, и именно в этом пространстве Крамер понимает,
что застрял и запутался. Пути в мир Бонвара нет, значит Крамер на-
прасно прожил свою жизнь, напрасно создал себе кумира, который
фактически предал его. Предал в понимании самого Крамера: «Вдруг
Крамер почувствовал, как сильно устал. Всё было кончено, Бонвар
победил. В который раз. Крамер стал думать о том, что проходит
жизнь, о двух написанных им книжках, которые никого не интересова-
ли, и о времени, проведённом в аудиториях» [там же: 63]. Крамер не
пожелал вырваться из собственных оков. Он мог нажать на стоп-кран,
когда проезжал мимо станции, на которой собственно был упокоен
Бонвар, мог проигнорировать конференцию и всё время командировки
посвятить поискам, мог вернуться во Францию ещё раз и т.д. Он так и
остался в своём угрюмом мире и лишь одно было для него в новинку –
неожиданно открывшаяся правда о том, что ему никогда не оказаться
под солнцем. «Одни жили на виллах, создавали шедевры и были всеми
любимы. Теперь он знал: им, а не ему уготовано место под солнцем.
Собачьи какашки на берегу, жара, боль в спине. Красота предназнача-
лась другим. И нет иного пути» [там же: 64].

Образ литературоведа Крамера логично вписывается в галерею об-
разов «маленького человека», создаваемую мировой литературой на
протяжении трёх столетий. Его можно соотнести и с образом гоголев-
ского Акакия Акакиевича Башмачкина, и с образом пушкинского Сам-
сона Вырина. «Крамер» – говорящее имя. Во-первых, с немецкого сло-
во кrämer можно перевести как «мелочной торговец», «мелкий лавоч-
ник», во-вторых, оно выстраивает аллюзии к творчеству Г.Гауптмана,
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пьесы которого – важный этап в становлении темы «маленького чело-
века». Исследователь Г.С.Руцкая отмечает: «Один из типичных гаупт-
мановских вариантов создания трагического образа “маленького чело-
века”, осмысления трагической ситуации является интереснейшая по
содержанию и форме драма “Михаэль Крамер” (1900)» [Руцкая 2009:
71]. Заглавный герой Гауптмана – художник, который в финале траги-
чески осознаёт своё одиночество и ничтожность: «Мы – ничтожные,
затерянные в необъятном» [Гауптман 1959: 145]. На наш взгляд, «диа-
лог» с Гауптманом акцентирует самый значимый аспект интерпрета-
ции Кельманом классической темы: проблемы творчества истинного и
мнимого, а также проблемы отношений личности творящей и лично-
сти исследующей творчество.
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Раздел 4. Принципы создания художественных произведений в
мировой литературе

Г.Г. Коротков, А.С.Полушкин  (Россия, Челябинск)
ДЕКОНСТРУКЦИЯ ОБРАЗА РАУЛЯ ДЮКА В КОНТЕКСТЕ

 СОВРЕМЕННОГО ИНТЕРНЕТ-ДИСКУРСА

Доклад, связанный с вопросами Интернет-коммуникации или Ин-
тернет-культуры, как и любой другой доклад, следует начинать с
терминов. Хотелось бы заранее обозначить, что для некоторых мно-
гозначных дефиниций допускаются иные значения, которых м ыне
будем касаться в своем исследовании.

Деконструкция — понятие современной философии и искусства,
введенной Жаком Деррида (ссылка) и обозначающее процесс интер-
претации явлений реальности или культуры посредством разрушения
(де- и ремонтажа) стереотипа или включения его в новый контекст.

Мультимедийность - это «ключевая технология» информацион-
ного пространства, открытого информационного мира, позволяющая
передавать сообщение посредством одноверменного использования
разных каналов коммуникации (печатный текст, изображение, аудио-
визуальный или аудиальный ряд и т.п.). Самая важная черта мульти-
медийности состоит в том, что она охватывает большинство видов
культур во всём их разнообразии.

Интернет-дискурс – система синкретичной синхронизации текста
и аудиовизуальных единиц, метод их организации, презентации и ре-
презентации.

Аудиовизуальная единица – результат деконструкции текста, при
котором текстовый элемент переосмысляется и дополняется визу-
альными и аудиоэлементами.

По данным Internet World Stats на 2009 год в мире насчитывался
приблизительно 1,463,632,361 пользователь Интернета. Сейчас про-
исходит смена парадигмы сознания, люди намного больше времени
проводят в сети, скоро можно будет говорить не об интернет-
дискурсе, а об интернет-пространстве культуры. Концепты культуры,
искусства и литературы тоже постепенно переходят в сферу интерне-
та. Это проявляется во многом: начиная от предпочтения электрон-
ных версий книг печатным и заканчивая созданием визуальных и ау-
диовизуальных единиц, деконструирующих классические произве-
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дения искусства и литературы (макросов, демотиваторов, веб-
комиксов, видео-роликов и т.п.)..

В контексте этих явлений можно говорить о переосмыслении
классической литературы, философии и искусства в рамках новой
культурной парадигмы. Тексты и изображения под влиянием пользо-
вателей интернета превращаются в так называемые аудиовизуальные
единицы, что способствует упрощению и расширению восприятия.
Создать такую аудиовизуальную единицу может любой, но для этого
он должен быть знаком с объектом деконструкции и контекстом, в
который он её вносит, в процессе же создания осуществляется акт
познания – понятия Ich-erzahler и Er-erzahler сливаются в одно, грань
между ними стирается. Также нельзя забывать об акте анонимности –
во-первых, таких творцов очень много и дифференцировать их прак-
тически невозможно, во-вторых, в контексте интернет-дискурса ты
можешь взять себе какой угодно ник и остаться неузнанным.

На анонимности хотелось бы остановиться немного подробнее –
это, на мой взгляд, очень важный аспект для понимания и осмысле-
ния интернет-дискурса. Что даёт нам анонимность? Она позволяет
нам давать любую информацию, будь то вырванная из контекста, не-
верно переведённая, неверно интерпретированная или намеренно ис-
кажённая информация. То есть человек, наполняющийся интернет-
дискурсом должен это осознавать и очень жёстко фильтровать лю-
бую увиденную и полученную информацию – без этого можно про-
сто утонуть в искажениях.

Говоря об анонимности, не стоит забывать и о том, что рамки ме-
жду людьми стираются: например, можно абсолютно безнаказанно
оскорблять людей, издеваться и смеяться над их чувствами – к сожа-
лению, для современного рунета это вполне нормальная и естествен-
ная практика. Так долго сдерживаемое при помощи различных табу
«не ругайся», «не обзывайся» подсознательное современной моло-
дёжи сейчас нашло выход для своих эмоций. Сидя за своим монито-
ром, люди уверены, что никто и ничего им не сделает. Собственно, в
большинстве случаев, оказывается, что так оно и есть.

Но, конечно же, нельзя смотреть на всё однобоко. В анонимности
тоже есть своя польза. Именно благодаря ей мы можем получать ту
информацию, которую адресант никогда не выложил бы в сеть, не
будучи уверенным в том, что остаётся инкогнито. Для литературове-
дения это, в первую очередь, рукописи и автографы писателей, ар-
хивная и секретная информация, которая периодически выносится на
всеобщее обозрение.
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Чем еще может быть полезен интернет? Во-первых, скоростью
обновляемой информации – из интернета мы узнаем обо всем быст-
рее, чем из газет, телевидения или радио. Особенно это касается но-
востей, связанных с литературой, которые в наше время зачастую
обходят стороной. Читая же специально ориентированные интернет-
ресурсы, мы можем всегда быть в курсе новостей.

Во-вторых, нельзя не оценить пользу интернет-библиотек. Да, там
есть далеко не всё и не всегда, но я всё чаще и чаще сталкиваюсь с
тем, что нужную информацию найти возможно.

Характеризуя особенности Интернет-дискурса, нельзя не сказать
о его гипертекстуальности и ориентированности «читателя» на объ-
ект, а не на автора – переходя по ссылкам, большинство просто не
смотрят кем создана та или иная аудиовизуальная единица, поэтому
мы можем говорить не только об однонаправленной анонимности, но
и о переосмыслении так называемой «смерти автора» - теперь автор
для начала сам себя устраняет, а позже на него вообще не обращает-
ся внимание.

Говоря о пространстве современного интернет-дискурса нельзя
забывать и о современной литературе. Мне хотелось бы поговорить о
деконструкции образа Рауля Дюка, главного героя романа Хантера
Томпсона «Страх и ненависть в Лас-Вегасе».

Хантер Cтоктон Томпсон (18.07.1937 – 20.02.2005) – основатель
гонзо-журналистики, репортёр и один из удивительнейших писате-
лей второй половины ХХ века, известный, в первую очередь, своим
романом "Страх и ненависть в Лас-Вегасе", главный герой которого
– журналист Рауль Дюк, пытается вырваться из обыденной реально-
сти с помощью наркотиков, и нарушает все мыслимые и немысли-
мые социальные и этические нормы. Роман был впервые опублико-
ван в журнале "Rolling Stone" в 1971 году, а  на русский язык был пе-
реведён Алексом Керви.

Во многом благодаря экранизации романа, созданной режиссером
Терри Гиллиамом в 1998 и успевшей приобрести статус культового
фильма, внимание к роману Хантера Томпсона за последние 10 – 15
лет усиливается с завидным постоянством. Интересно рассмотреть
переосмысление романа в контексте современного интернет-
дискурса, поскольку в последнее время в сети появляется всё больше
и больше печатных и аудиовизуальных, работ, так или иначе отсы-
лающих к «Страху и ненависти в Лас-Вегасе».

В контексте доминирующей постмодернистской парадигмы "об-
щей установкой постструктуралистских концепций, формой смешан-
ного телесно-духовного удовольствия стало наслаждение чтением и
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письмом как универсальными процедурами культуры: начался пери-
од массового писательства, когда каждый волен творить ("писать"),
присваивая себе что угодно чужое, в формах внежанровой полуим-
провизации. И это интертекстуальное пространство стало своего ро-
да амортизационной подушкой, смягчающей удары реальности (все
равно непостижимой), стимулирующей полеты воображаемого ("во
сне и наяву") и операции символического мышления".[1]

Всепроникающая интертекстуальность, являющаяся неотъемле-
мым свойством Интернет-коммуникации, не могла не затронуть
«Страх и ненависть в Лас-Вегасе» – вместо Рауля Дюка и доктора
Гонзо в красный кабриолет, мчащийся по пустыне, авторы фото- и
видеоколлажей сажали даже персонажей «Улицы Сезам», этот эпи-
зод был также обыгран в мультсериале "Симпсоны". Попытаемся ра-
зобраться, почему именно Рауль Дюк стал таким «интертекстаульно
привлекательным» персонажем. Ведь не случайно зелёные козырьки
с надписью "Las-Vegas" и жёлтые очки пользуются удивительной
популярностью в интернет-магазинах.

Возможно, удивительная частота появления отсылок к образу
Хантера Томпсона в пространстве Рунета: на аватарах в социальных
сетях, на демотиваторах и макросах, – объясняется, отчасти, обста-
новкой политического безвременья после президентских выборов.
Возможно, устав от обыденной реальности, люди, в особенности,
молодежь, хотят хоть в чём-то стать похожими на по-настоящему
свободных от всяческих обязательств персонажей. А, может быть, им
просто хочется понять "чувство неизбежной победы над силами Ста-
рых и Злых. Ни в каком либо политическом или военном смысле:
нам это было не нужно. Наша энергия просто преобладала. И было
бессмысленно сражаться – на нашей стороне или на их. Мы поймали
тот волшебный миг; мы мчались на гребне высокой и прекрасной
волны" [2]. Людям хочется оказаться на самом гребне, выйти за рам-
ки.

Но почему, в таком случае, в процессе творчества авторы колла-
жей и «картинок с подписями» совершают акт деконструкции, по-
мещая образ Рауля Дюка в новый контекст или подставляя вместо
него в контекст сцен из романа или кинокадров других персонажей?
Меняя аватары в социальных сетях, пользователи зачастую ставят
вместо своих настоящих фотографий картинки с чужими изображе-
ниями. Возможно, такая "перестановка" и есть подсознательное же-
лание ощутить себя на месте другого – например, Рауля Дюка? Де-
конструируя исходный текст, авторы пытаются изменить обыденный
текст собственной жизни.
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Интересно, что основой для таких изображений зачастую высту-
пает сцена, в которой  Рауль Дюк и его адвокат доктор Гонзо едут по
пустыне. "Миг  откровения, приятно щекочущая  нервы судьбонос-
ная линия между контролем и  несчастьем, а также существенная
разница - оставаться  свободным, странным и неприкаянным на
улице или провести следующие пять лет, играя по воскресеньям в
баскетбол в тюремном дворе Карсон Сити"[2].

На данный момент нами обнаружено 154 аудиовизуальные еди-
ницы, созданные по мотивам романа «Страх и ненависть в Лас-
Вегасе». Из них 23 деконструируют сцену в пустыне. На первый
взгляд число небольшое, но среди остальных изображений не най-
дётся и 10, посвященных одному и тому же эпизоду. Похожей попу-
лярностью пользуется внеситуативный портрет того или иного пер-
сонажа в образе Рауля Дюка – в белой панаме и с мундштуком – та-
ких единиц обнаружено 12. Однако количество аудиовизуальных
единиц такого типа постоянно увеличивается и невозможно на дан-
ный момент говорить о какой-то стабильной статистике.

Таким образом, как нам представляется, современный человек,
несмотря на кажущееся множество свобод, не чувствует себя сво-
бодным. Его сверх-Я не позволяет вырваться бессознательному, ко-
торое Рауль Дюк освобождает при помощи наркотиков. В сознании
творцов интернет-дискурса, которым, кстати, может стать любой,
заменителем наркотика выступает сам текст романа Хантера Томп-
сона, «психоделический», сюрреалистический и «галлюциноген-
ный», позволяющий хоть на мгновение получить эту  виртуальную
свободу, проявляющуюся в акте деконструкции. Такой итог, на мой
взгляд, положителен – людям не приходится заниматься саморазру-
шением в реальности, тем более, что мало кто готов на это по-
настоящему. Но «выпустить пар» это наверняка помогает.

В заключении хотелось бы сделать следующие выводы:
1) Филологи в общем и литературоведы в частности не должны

пренебрежительно относиться к литературе в контексте интернет-
дискурса.

2) Литература в её привычном существовании плавно и постепенно
начинает переходить в электронный вид.

3) При осмыслении интернет-дискурса нельзя забывать о всех со-
путствующих факторах: анонимности, гипертекстуальности, мульти-
медийности и деконструкции.

4) Одной из самых важных черт романа «Страх и ненависть Лас-
Вегаса» является неограниченное стремление к свободе, поэтому в
последнее время он становится всё более популярным.
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5)В контексте парадигмы современного постмодернистского соз-
нания текст все чаще начинает восприниматься как аудиовизуальная
единица.

Список литературы
Томпсон Х. С. Страх и отвращение в Лас-Вегасе / Хантер Стоктон

Томпсон ; пер. с англ. А. Керви. URL : http://lib.ru/INPROZ/TOMPSON
/laswegas.txt

Thompson H. S. Fear and loathing in Las Vegas / Hunter Stockton
Thompson. London, 2005. 204 p.

Деррида Ж. О грамматологии : пер. с фр. / Ж. Деррида. URL: http://
www.philosophy.ru/library/derrida/grammatologie.html

Назарова Л. В. Гипертекст и Интернет-дискурс. URL: http://elibra-
ry.finec.ru/materials_files/343940457.pdf

Ильин И. П. Постструктурализм. Деконструктивизм. Постмодер-
низм / И. П. Ильин. М.: Интрада, 1996. 251 с.

Р.С. Цаплин, А.С. Полушкин (Россия, Челябинск)
ТЕХНИКА «СПОНТАННОГО ПИСЬМА» ДЖ. КЕРУАКА:

ГЕНЕАЛОГИЯ И ПРИНЦИПЫ

Литература ХХ века богата на различные новации в области техник
письма. Особенно в этом преуспели модернисты начала века, ратовав-
шие за полное обновление языка художественной прозы и поэзии. Од-
ной из причин, подтолкнувших их к этой «повествовательной револю-
ции», стал кризис миметизма в искусстве и литературе. Проблема изо-
бражения реальности занимала многие поколения писателей и фило-
софов. Ещё Демокрит в своё время ввёл понятие «мимесиса», которое
получило дальнейшее развитие в «Поэтике» Аристотеля и господство-
вало художественной практике примерно до начала XX века. Мимесис
– это в широком смысле подражание искусства действительности.
Аристотель утверждал, что подражая вещам, искусство может пред-
ставить их более красивыми или отвратительными, чем они есть, что
оно может (и даже должно) ограничиваться их общими, типичными,
необходимыми свойствами. Он различал три вида подражания, кото-
рые пришли в эстетику европейского искусства. Он говорил, что поэт,
как и художник, или «должен изображать вещи так, как они были или
есть, или как о них говорят и думают, или какими они должны быть»
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[Лосев 1975; 215]. Так или иначе миметизм предполагает жизнеподо-
бие, создание в искусстве «копии» реальности. Именно на это было
сориентировано искусства реализма XIX века, однако к началу XX
столетия миметизм себя исчерпал, он не соответствовал усложнив-
шейся картине мира, сформированной теориями Эйнштейна, Бергсона,
Фрейда и др.

В результате художники и писатели начали искать новые способы
изображения действительности Как следствие в литературу вошли та-
кие специфические техники повествования, как «автоматическое
письмо» и «поток сознания». Интересно, что эксперименты в этой об-
ласти не потеряли значимости и в середине столетия. В литературе
США 1950-х – 60-х гг. их проводили, главным образом, представители
«разбитого поколения» или «битники», вождём которых единогласно
был признан Джек Керуак (1922 – 1969). Именно он разработал такую
технику, как «спонтанное письмо». Попробуем разобраться, какова
генеалогия этой техники, как она соотносится с модернистскими пове-
ствовательными приемами начала ХХ века.

Однако сначала пару слов о самом писателе. Джек Керуак (настоя-
щее имя – Жан-Луи Лебри де Керуак), родился в Лоуэлле, штат Мас-
сачусетс, 12 марта 1922 года. Свое образование получал в Колумбий-
ском университете «в два присеста». Осенью 1941 года Джек покидает
университет и нанимается моряком торгового флота, а позже, в 1942
году, поддавшись всеобщей волне патриотизма, идёт на службу в Во-
енно-морской флот. Но военные порядки оказались для Керуака чу-
жими, он открыто выступал против них, и в результате был списан с
диагнозом «параноидальная шизофрения». В 1944 году он возвращает-
ся в университет с надеждой восстановиться. Именно тогда состоялась
его встреча с Алленом Гинзбергом и Уильямом Берроузом, которая
стала знаковой для бит-поколения. Найдя друг друга в разговорах об
искусстве и месте человека в современном им мире, они могли вести
беседы часами, а то и днями, подпитывая себя алкоголем и наркотика-
ми, с помощью которых хотели обрести некоторые ответы, пробиться
к некой высшей реальности. Бездушной «американской мечте» они
противопоставили естественность человека, его свободу, чистое соз-
нание, свободное от контроля и давления.  Битники чувствовали, что
вместе с установкой на материальное благосостояние наступает ду-
ховное обнищание общества. В соответствии с этой философией скла-
дывались особенности формы и стилистики литературы тех лет: бит-
ники требовали и освобождения языка литературы от социальных и
политических ограничений. Битники, однако, не создали собственной
художественной школы. У них не было какой-то единой строгой об-
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щественной и эстетической программы, но они постоянно эксперимен-
тировали с формой, содержанием своих произведений, вдохновляясь
авангардными течениями в искусстве начала ХХ столетия.

В контексте этих поисков Джек Керуак и создал свою технику
«спонтанной прозы». Считается, что к разработке этой техники  Ке-
руака подтолкнуло письмо его друга Нила Кэссиди, известное как
«Большое письмо» или «Письмо Джоан», полученное Джеком в фев-
рале 1951 года. Письмо представляло собой автобиографическую за-
рисовку, в которой изрядно выпивший Нил, сидя в придорожной забе-
галовке, описывал себя и свою бывшую возлюбленную Джоан Андер-
сон. Оно не было разделено какими-либо знаками препинания, напи-
сано за один присест, отличалось повышенной эмоциональностью и
содержало как бы застывшее мгновение жизни. Но, при всём том, что
письмо действительно отвечало всем пунктам будущей статьи Керуака
«Основы спонтанной прозы», вряд ли только оно одно смогло помочь
ему в поисках своего метода самовыражения. Оно послужило, скорее
всего, толчком к реализации теорий, уже давно зревших в голове Ке-
руака. Можно провести параллель к истории создания знаменитой
книги «На дороге». Есть легенда о том, что Керуак написал эту книгу с
чистого листа в за три недели, находясь в кофеино-бензедриновом уга-
ре, но на поверку оказалось, что в течение этих трех он в основном
складывал в единое целое свои разрозненные блокнотные записи, ко-
торые делал задолго до этого, и дописывал переходы между ними,
чтобы повествование было более-менее логичным. Сам Керуак не
очень любил рассказывать на публике эту историю, придерживаясь
«легендарного» варианта [6]. Возможно, так же обстоит дело и с вы-
шеупомянутым письмом и изобретением техники «спонтанного пись-
ма». Попробуем выяснить ее реальную генеалогию.

Как и многое в послевоенной американской литературе, «спонтан-
ное письмо» явно имеет свои корни в экспериментах авангардистов
начала ХХ века, и прежде всего, представителей сюрреализма. В 1916
году Андре Бретон, один из основоположников этого направления,
ознакомился с методом свободных ассоциаций Фрейда и написал сво-
ему другу: «Человек должен сам – абсолютно нейтрально, как равно-
душный сторонний наблюдатель, или, если хотите, просто как регист-
рирующая машина, фиксировать все, любые, мелькающие в его созна-
нии мысли» [Балашова 2007; 19]. Так зародилась теория автоматиче-
ского письма. Первым произведением, написанным с помощью этой
техники, были «Магнитные поля» Бретона и его соратника Филиппа
Супо. При его создании они ориентировались на фразы, которые при-
ходят к человеку во время приближения сна. В таком «сомнамбуличе-
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ском» состоянии в голове возникают некие словосочетания   предло-
жения, отличающиеся абстрактными образами и идеальным синтакси-
ческим построением. Сюрреалисты хотели воспроизвести процесс соз-
дания таких фраз при работе над художественным текстом. Для этого
они пытались полностью абстрагироваться от окружающего мира и в
течении двух месяцев записывали фразы, которые приходили им в го-
лову. Иногда фразы приходили друг за другом с такой быстротой, что
приходилось прибегать к сокращениям, чтобы успеть их зафиксиро-
вать. Композиция книги «Магнитные поля» была также подчинена
этому принципу – одна глава представляла собой один день, который
длился с момента записи первой фразы и до последней. Чтобы разно-
образить свой труд, они пробовали менять скорость записи, что облег-
чало переходы между какими-либо текстовыми блоками. Различали 3
разных скорости: скорость возникновения фраз, скорость объективно-
го времени, то есть то, сколько длится сеанс письма, и скорость письма
от перехода с одной главы на другую.  В 1919 году Бретон писал вож-
дю дадаистов Тристану Тцара: «….Ведь если спонтанно поставить
рядом любые два слова, они неизбежно будут как-то взаимодейство-
вать, хотя бы потому, что порождены одним сознанием; и точно так же
оно само…отдавшись полностью своему порыву, уже не сможет оста-
ваться прежним….» [Балашова 2007; 20]. В нём рождаются связные
события, неожиданные идеи. Техника автоматического письма имеет
ценность в том, что ставит проблему достижения «бессубъектного
письма», то есть такого, при котором автор неразличим, а выполняет
лишь роль записывающегося устройства.

Напрямую Керуак вряд ли был знаком с идеями Бретона, как и с
ним самим. Но о бретоновских идеях них он мог знать через Уильяма
Берроуза, который работал с Брайоном Гайсиным, а он в свою очередь
мог похвастаться личным знакомством с Бретоном, хоть дружбой это
было сложно назвать. Брайон Гайсин – художник, писатель, визуаль-
ный артист, вместе с Берроузом разработавший «метод нарезок». На
одной из выставок в 1930 году Бретон счёл его идеи и техники пусты-
ми и изгнал из сообщества сюрреалистов. Но как человек, долгое вре-
мя вращавшийся в этих кругах, он наверняка был знаком с теорией
автоматического письма, и ,скорее всего, обсуждал это с Берроузом во
время их постоянных бесед о литературе и её будущем. А поскольку в
их компанию входил и Керуак, можно с уверенностью утверждать, что
и на него оказали определённое влияние идеи французских сюрреали-
стов.

Однако в цепочке между автоматическим письмом сюрреалистов и
спонтанной прозой Джека Керуака явно не хватает ещё одного значи-
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тельного переходного звена, поскольку несмотря на схожесть некото-
рых принципов, эти техники по содержанию все-таки далеки друг от
друга. Таким переходным звеном можно назвать технику «потока соз-
нания». Она характеризуется непосредственным воспроизведением
ментальной жизни сознания посредством сцепления ассоциаций, не-
линейности, оборванности синтаксиса. Впервые термин «поток созна-
ния» был введен в употребление американским психологом и филосо-
фом Уильямом Джеймсом (1842 – 1910), братом знаменитого писателя
Генри Джеймса, в работе «Основания психологии». Одним из круп-
нейших представителей литературы потока сознания в США  является
Генри Миллер. Битники считали его своим предшественником. Ориен-
тировался на него и Керуак, более того, они были знакомы, и даже со-
хранилась их переписка. Именно миллеровский «поток сознания», Ке-
руак, как нам кажется, и преобразовал в свою технику спонтанной
прозы. Однако ни в коем случае не следует отождествлять эти явления.
«Поток сознания», как и «автоматическое письмо» Бретона, берёт своё
начало из метода свободных ассоциаций Фрейда, но отличается от не-
го тем, что творческий процесс не протекает бессознательно, а всё же
контролируется. Миллер, кстати, в своё время также увлекался психо-
анализом и даже был практикующим аналитиком. А от спонтанной
прозы поток сознания отличается своей ориентаций на внутренний
мир человека, сквозь призму которого и описывается окружающая
реальность.

Итак, мы предлагаем различать три повествовательные техники:
Автоматическое письмо – фиксирование мыслей и образов, возни-

кающих в бессознательном отрешённом состоянии
Поток сознания – фиксирование свободных ассоциаций, возни-

кающих при контакте с объектом реальности в сознании человека.
Спонтанная проза – сиюминутное фиксирование непосредственно

самих объектов реальности, как они представлены в жизни. Автома-
тизм проявляется в этом случае так: если окинуть взглядом незнако-
мую комнату. В сознание в такой ситуации проникает несколько обра-
зов сразу, но оно не останавливается на каждом в отдельности. То есть
спонтанная проза – это поток реальных объектов в их естественном
состоянии.

Все три техники были порождены кризисом миметизма, о котором
мы уже говорили выше. Сюрреалисты нашли для себя выход в апелля-
ции к бессознательному, как и представители литературы «потока соз-
нания». Так Джеймс Джойс, ярчайший представитель этого метода, в
своём творчестве ввёл концепцию «эпифании». Эпифания, или богояв-
ление, в традиционном (религиозном) понимании — зримое или слы-
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шимое проявление некоей силы, прежде всего божественной  или
сверхъестественной, внезапное озарение. Изображение реальности с
помощью этой концепции подразумевает, что изображаемая вещь или
явление говорит сама за себя. То есть это фиксирование некой духов-
ной манифестации, возникающей при контакте или наблюдении како-
го-либо объекта [1]. В американской литературе, такой метод изобра-
жения мы найдём у Генри Миллера. И Джек Керуак, с одной стороны
перенимая идею непосредственной фиксации явления, реформирует
его. Он хотел изображать объекты реальности так, чтобы они говорили
с читателем через свои внешние проявления, а не через вызываемые
внутренние ассоциации. Таким образом, идея автоматизма от Бретона
до Керуака постепенно обмирщалась, всё сильнее сближаясь с жиз-
нью, в результате вообще стерев границы между ней и творчеством.
Так появляется техника «спонтанного письма».

Её основные принципы Керуак изложил в статье «Основы спонтан-
ной прозы» [Керуак 2002;  с. 545-547]. Мы приведём их в более крат-
ком варианте.

1. При описании предмета он становится перед разумом,  либо в
реальности, как при рисовании с натуры, либо в памяти. «Прозрачное
утро в высоких сухих Сьеррах, вдалеке чистые ели отбрасывают тени
на каменные осыпи склонов, ещё дальше – заснеженные конусы вер-
шин, ближе – большие лохматые силуэты сосен, и вот он сам – Джафи,
в шляпе, с большущим рюкзаком за спиной…..» [Керуак 2012; 82]

2. Для чистоты речи очень важно время. Язык наброска – ничем
не прерываемый поток личных идей и слов, который сравним с джазо-
вой импровизацией на заданную тему. «Бум! Бум!» - ударник пинками
загонял свои барабаны в подвал, а его смертоносные палочки возноси-
ли оглушительный ритм на второй этаж – трах-тарарах-бум! Какой-то
толстяк прыгал по сцене, от чего та прогибалась и скрипела: «Видите,
вот я каков!». Пианист попросту колотил растопыренными пальцами
по клавишам, аккорды звучали в интервалах, когда тенорист перево-
дил дыхание – немыслимые аккорды, сотрясавшие каждую деревяшку,
каждую трещинку и струнку рояля, - жуть!» [Керуак 2011; 120]

3. Не должно быть никаких пунктуационных знаков. Смысл име-
ет лишь тире, которое размечает ритм дыхания говорящего

4. Важна не «избирательность» выражения, а следование сво-
бодным ассоциациям

5. Никаких пауз во время подборки слова
6. Никогда не редактируй получившийся текст
7. Самый лучший способ – творить в бессознательном состоя-

нии, позволяя подсознанию признать собственным ничем не сдержи-
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ваемым интересным необходимым и таким современным языком то,
что сознательное искусство наверняка подвергнет цензуре.

Таким образом, техника «спонтанного письма» вобрала в себя все
устремления литературы ХХ века. Разочарование в устройстве мира,
вызванное двумя Мировыми войнами, вылилось в обращение человека
к самому себе, к собственному сознанию. На основании этого и всего
вышеописанного можно сделать следующие выводы:
1. Появление различных новых повествовательных техник вы-
звано кризисом в искусстве, когда не стало хватать средств для изо-
бражения стремительно меняющегося мира
2. В эпическое произведение, задачей которого всегда было дать
определённый срез эпохи, проникает лирический герой, давая срез не
объективный, а субъективный, через призму личного восприятия и
психологии
3. Соответственно, в экспериментальных техниках повествова-
ния также возрастает значение личности, наглядным примером служит
цепочка от бессубъектного письма Бретона до чистого субъективизма
Керуака
4. Необходимо различать термины «автоматическое письмо»,
«поток сознания» и «спонтанная проза», это не одно и то же, но свя-
занная цепь
5. Техника «спонтанного письма» берёт своё начало от идей
сюрреалистов, но в дальнейшем формируется, используя традиции
американской модернистской литературы. Её развитие можно пред-
ставить в виде двух параллельных прямых, которые однажды пересек-
лись
6. Техника «спонтанной прозы» необходима для непосредствен-
ного изображения реальности, для стирания границ между художест-
венным образом и жизнью
7. Таким образом, берётся установка на то, чтобы читатель при
знакомстве с текстом пережил все те же эмоции, которые испытывал
автор при описании момента.
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А.А. Шевченко, М.В. Самсонова (Россия, Пермь)
ХУДОЖЕСТВЕННАЯ РЕПРЕЗЕНТАЦИЯ ПАМФЛЕТНОСТИ

В РОМАНЕ КЛАУСА МАННА «МЕФИСТОФЕЛЬ»

Памфлетность, являясь жанровой и категориально-сущностной
характеристикой памфлета, его традиционным атрибутом, эксплици-
руется лишь в пределах данного жанра и должна быть рассмотрена в
системе его жанрообразующих канонов и признаков, его художествен-
ной специфики.

Памфлет (от фр. «palme-feuillet», англ. «pamphlet» - буквально
«листок, который держат в руке») - термин не вполне определённого
содержания, обыкновенно обозначающий небольшое литературное
произведение публицистического и чаще всего вызывающе-
личностного характера. Памфлет представляет собой произведение,
направленное обычно против политического строя в целом или его
отдельных сторон, против той или иной общественной группы, прави-
тельства, социального слоя и т. п., зачастую через разоблачение от-
дельных их представителей. Задача памфлета состоит в том, чтобы
осмеять, предать позору конкретное явление или лицо. При этом образ
в памфлете «фигурирует» в качестве определённой индивидуальности,
наделённой уродливыми чертами и проявлениями. Связь с историко-
социальным контекстом, таким образом, обуславливает тематическую
направленность памфлета, его содержательные аспекты.

Как жанр памфлет реализуется в двух проекциях. С одной сторо-
ны памфлет представляет собой публицистический жанр и репрезен-
тируется как «эпиграмматическое произведение», основными призна-
ками которого выступают тенденциозность, броская афористичность,
образность характеристик, экспрессия (многообразные комбинации
сатирических художественных приёмов и патетики), воздействие на
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общественное мнение. С другой стороны памфлет может трактоваться
(условно) как разновидность художественной литературы. В указан-
ном ракурсе памфлет не функционирует как самостоятельный жанр, а
используется как определённое «приращение смысла», компонент
сложной синтетической жанровой структуры, вследствие чего возни-
кают «гибридные» жанровые образования: роман-памфлет, пьеса-
памфлет, памфлет-очерк и др. «Гибридный» характер указанных жан-
ров детерминирован адаптацией и художественной обработкой публи-
цистической специфики памфлета для его «усвоения» художественной
литературой. В данном аспекте априорными характеристиками пам-
флета являются ироничность и полемичность, функционирующие в
качестве интегрального параметра для уподобления памфлета сатири-
ческим видам художественной литературы.

Рассматривая памфлет в системе художественной литературы, ак-
цент делается на его ведущей жанровой характеристике — памфлетно-
сти, под которой понимается характерная черта остросатирических
художественных произведений, которые выдвигают на первый план
идейно-политические установки автора, подчиняющие обличительно-
му заданию всю образную структуру. Художественное воспроизведе-
ние конкретного лица или явления подчиняется принципу художест-
венной типизации, основанной на документальности изложения, вер-
ности объективному факту, ограниченности и условности собственно
художественного вымысла, что обуславливает использование автором
определённого набора художественных средств, направленных на соз-
дание сатирического оттенка. Кроме того, памфлетность в разной сте-
пени присуща художественным произведениям, в которых даются бо-
лее или менее легко расшифрованные портретные зарисовки и харак-
теристики определённых исторических лиц, современников, запечат-
левается манера поведения, специфическое словоупотребление и т. п.
Таким образом, в качестве основных художественных элементов пам-
флетности можно выделить следующие ключевые параметры:

1. акцент на идейно-политические установки автора;
2. опора на объективные достоверные факты

(конкретные явления и лица);
3. принцип художественной типизации;
4. установка на отрицание, разоблачение, осмеяние;
5. документальность изложения;
6. использование различных видов художественных

приёмов для создания сатирического эффекта и колорита
(сатира, различные виды иронии, гиперболизация).
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      Одним из лучших образцов реализации памфлетности в худо-
жественной литературе является роман немецкого писателя Клауса
Манна (1906-1949).

Для понимания авторской интенции написания романа, его за-
мысла, необходимо обращение к историко-литературному контексту и
идейно-политическим взглядам К. Манна. В 1933 г. К. Манн покидает
Германию и отправляется в эмиграцию: сначала в Амстердам, а позд-
нее в Париж, обозначив своё резкое неприятие нацистского режима и
диктатуры, установившихся в Германии. В Париже, совместно с Г.
Манном и А. Жидом, К Манн занимается антифашистской пропаган-
дой и возглавляет редакцию журнала «Die Sammlung» («Собрание»),
на страницах которого осуществляется жёсткая критика тоталитарного
режима, «парализовавшего» Германию. В 1936 г. К. Манн, по-
прежнему находясь в эмиграции, пишет роман «Мефистофель»,
имеющий чёткую антифашистскую направленность.

Роман отражает один из самых кризисных периодов в истории
Германии — установление нацистского режима в 20-30-х гг. ХХ века и
затрагивает тематику разрушения, краха искусства и художника под
натиском власти. Автор изображает широкую панораму театральных
актёров, драматургов, режиссёров, представителей власти.

Большинство исследователей отмечают памфлетный характер
романа «Мефистофель», исходя из авторских установок и собственной
художественной специфики произведения, что позволяет им тракто-
вать его как роман-памфлет [Чёрная 1970: 263] и сатирический пам-
флет [Пронин 1971: 258].

Образная структура романа «Мефистофель» подчинена принципу
художественной типизации. В послесловии к роману К. Манн сам ука-
зывает на данную художественную установку: «все персонажи этой
книги представляют собой типы, а не портреты» [Манн 1999: 350].
Ю.А. Архипов обозначает данную особенность художественной мане-
ры К. Манна как «зарисовки с натуры»: большинство героев романа
являются литературными прототипами реальных людей. Так, Оскар
Кроге является литературным прототипом режиссёра Гамбургского
Художественного театра 20-х гг. Эриха Цигеля, Профессор — прото-
типом режиссёра Макса Рейнхарда, Дора Мартин соотносится с актри-
сой Терезой Гизе, тайный советник Брукнер обнаруживает сходные
черты с Томасом Манном, а в образе Барбары нашла отражение сестра
Клауса Эрика [Архипов 1970: 299].

В образе Хендрика Хефгена — главного героя романа, преуспе-
вающего актёра и режиссёра, а позднее интенданта Государственных
театров, легко усматриваются черты Густава Грюндгенса — мужа
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Эрики Манн и друга самого К. Манна, театрального актёра, поддер-
жавшего нацистский режим. Таким образом, уже в самом замысле на-
писания романа заложены черты памфлетности, связанные с автор-
ским чувством мести и разоблачением нацистского режима на примере
изображения деградации отдельного его представителя — Густава
Грюндгенса, обличённого в образ Хендрика Хефгена. Избрав для кри-
тики Г. Грюндгенса, К. Манн заимствует для романа его привычки,
жесты репертуар.

Образ Хендрика Хефгена, реализующийся как образ художника,
является центральным в романе и связан с основными темами произ-
ведения: кризиса искусства и художника, взаимоотношения искусства
и власти.

Через подзаголовок романа - «История одной карьеры» просвечи-
вает истинная авторская суть: Хефген — настоящий карьерист, взби-
рающийся по карьерной лестнице любыми способами. Начиная своё
восхождение с работы в труппе бродячих актёров-комедиантов, Хеф-
ген методично шагает вверх: сначала как «актёр главных ролей» в Ху-
дожественном театре Гамбурга, затем как актёр Берлинского театра, и,
наконец, предстаёт в облике директора Государственных театров —
«правой руки» министра культуры и пропаганды Третьего Рейха. Хеф-
ген отказывается от искусства и встаёт на путь «приспособленчества»,
«пособничества» фашистскому режиму. Патологические чувства за-
висти, желания славы  и денег характеризуют Хефгена как порождение
фащистской системы: «Во взглядах, направленных на него, Хендрику
чудилась зависть, смешанная с презрением <...> Говорили о тысяче
нейтральных вещей <...> А Хендрик думал, что все заняты только им.
Говорят только о нём...» [Манн 1999: 127], ведь «...единственно важ-
ным для него было сделаться великим человеком» [Манн 1999: 62].
Мания величия — болезнь, насквозь пронзившая Хефгена,  маскирует
его театральную бездарность: «у Хефгена была мания величия, он по-
сягал сразу на все роли» [Манн 1999: 49].

Клаус Манн наделяет Хендрика Хефгена стандартным набором
характеристик в  речи (от властно-грозных до нервно-истерических
интонаций), в мимике («бледно-инфернальное лицо», «стервозная
улыбка», «демонический косой взгляд бриллиантовых глаз»), в описа-
нии жестов и пластики («небрежно-мягкие», «грациозно-коварные
жесты»), в описании сценического костюма (восточная одежда апаша,
костюм в стиле рококо, римская тога, форма гусара, чёрный шёлковый
костюм Мефистофеля). Использование чисто «внешних» приёмов опи-
сания героя продиктовано несколькими авторскими установками. Во-
первых, это создание масок героя, что связано с отсутствием у Хефге-
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на собственного, «естественного»  образа, самоидентификации как
таковой: образ Хефгена лишён целостности и распадается на отдель-
ные фрагменты — маски. Образ Хендрика может быть сведён лишь к
образу комедианта. Во-вторых, маски и театральные приёмы актёр-
ской игры становятся жизненным кредо Хефгена, способом его суще-
ствования: «Хендрик решил, что у него есть шансы на успех, и поста-
вил себе целью понравиться во что бы то ни стало. Он уже не мог не
пуститься на испытанный приём — сверкать глазами» [Манн 1999:
113]. Хендрик полностью подменяет собственный образ своим теат-
ральным амплуа, а сценические эффекты применяет в корыстных це-
лях. В-третьих, «поверхностность» трактуется автором как «профес-
сиональная черта» Хендрика, а его работа над ролью ограничивается
лишь импровизацией. Некоторые роли в исполнении Хефгена вовсе
остаются без репетиций, например роль Морица Штифеля в «Весен-
нем пробуждении». Таким образом, Хефген в принципе оказывается
неспособным к вчувствованию, вживанию в образ, ведь «его мастерст-
во равно его гениальности, собственную роль он отрабатывает походя»
[Манн 1999: 63]. Автор показывает несостоятельность Хефгена как
актёра, его театральное фиаско. Хендрик, сыгравший Гамлета, до не-
узнаваемости извратил трагический образ, сыграл его «фальшиво», так
и не осознав, что вершиной его творчества навсегда останется образ
Мефистофеля «с неврастеническими чертами», который станет его
пожизненным «ярлыком».

К. Манн «наделяет» Хефгена  массой патологических отклонений,
показывая, что в условиях фашистского режима происходит психиче-
ская деградация. Очевидной психической патологией являются посто-
янные нервные припадки и конвульсии героя, которые не только вос-
принимаются как естественные проявления творческой натуры худож-
ника, но и используются самим Хефгеном в качестве элемента эпата-
жа: «Однажды Хефген упал на пол и бился в припадке...» [Манн 1999:
83], «Он снова довольно часто позволяет себе эти маленькие припадки:
сначала дрожь или тихий обморок — потом конвульсивные вскрики.
Они на него хорошо действуют» [Манн 1999: 187]. Как правило, такие
«припадки» сопровождаются у Хендрика «нервными криками», «спаз-
мами» или внезапной «хромотой». Даже роли, на которых «специали-
зируется» Хефген, выдают в нём психически нездорового человека и
исполняются им однообразно: «элегантный негодяй», «убийца во фра-
ке», «исторический интриган».

Не менее яркой демонстрацией психического отклонения Хенд-
рика являются его любовные отношения с танцовщицей негритянского
происхождения Джульеттой Мартенс, основанные на любовных из-
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вращениях и мазохистских наклонностях героя и воспринимаемые им
как источник творческого вдохновения: «Хлыст бил по икрам, по ру-
кам. На этот раз слёзы не выступили на его глазах, глаза его были сухи
и горели. Лишь сжатые губы дрожали» [Манн 1999: 77].

Ключевыми личностными качествами Хефгена становятся лице-
мерие и приспособленчество. Он намеренно разглагольствует об от-
крытии Революционного театра, критикует буржуазный строй, говорит
о своих симпатиях социалистам. Но как только дело касается конкрет-
ных действий, Хендрик намеренно впадает в апатию и «отрекается» от
своих слов. Те же личностные качества помогают герою, в итоге, пе-
реметнуться на сторону нацистов и успешно процветать, продвигаясь
по карьерной лестнице, при фашистском режиме.

Власть представлена в романе образами правителей, генералов,
министров и их любовниц. Изображая светское общество, К. Манн
акцентирует внимание на описаниях интерьера, одежды, подчёркивает
роскошь и богатство, с чем живо контрастируют портретные характе-
ристики персонажей, поражающие своей уродливостью и дисгармо-
ничностью. Для создания портретов автор избирает целый арсенал
художественных приёмов: от иронии и сатиры до гиперболизации и
гротеска: портрет министра авиации Цезаря фон Мука - «Массивная
голова на короткой толстой шее, казалось, была полита красным со-
ком: голова Цезаря, с которой содрали кожу. В лице не было уже ниче-
го человеческого — бесформенный кусок сырого мяса» [Манн 1999:
32]; портрет Лотты Линденталь - «Красота её стала идеалом немецкой
красоты. У неё были большие, круглые, немного  навыкате, коровьи
глаза, сверкающие влажной голубизной, красивые светлые волосы и
белоснежная грудь. Впрочем, и она тоже начала слегка полнеть в ре-
зультате обильного питания в президентском дворце» [Манн 1999: 32-
33].

Безжалостен автор и к главному герою, ведь Хефген отказался от
искусства в пользу богатства и славы, став «рупором» фашистского
режима: «Лысый череп был благородной формы. Высокие дуги свет-
лых бровей, резко выделявшиеся на сером, бледном и отёкшем лице,
шли к впавшим, страдальческим вискам. Он гордо нёс выдающийся
подбородок...На бледных губах застыла многозначительная, презри-
тельная и одновременно заискивающая улыбка. За большими свер-
кающими стёклами очков почти не видно было глаз. Когда же они по-
казывались, то наводили ужас, ибо при всей своей бдительности были
ледяными, при всей меланхоличности — жестокими. Эти серо-
зелёные, переливчатые глаза напоминали редкостные драгоценные
камни, приносящие несчастье» [Манн 1999: 30]. Изображая Хендрика
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Хефгена, Клаус Манн вскрывает проблему нравственной деградации
художника, его духовного кризиса, подчинения власти в условиях от-
сутствия ответственности художника за совершённый выбор.

Основные элементы памфлетности, художественно репрезенти-
рованные в романе «Мефистофель», не только позволяют интерпрети-
ровать его как роман-памфлет, но и помогают более адекватно постиг-
нуть суть авторского замысла и художественную специфику произве-
дения.
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И.Д.СУРГУЧЕВ И РУССКИЕ ПИСАТЕЛИ 19-20 ВВ: ПРОБЛЕМА

ХУДОЖЕСТВЕННОЙ ТРАНСФОРМАЦИИ ФАКТА

Прежде чем мы начнем говорить о трансформации художественно-
го факта, следует дать определение этому понятию.

Факт (лат.Factum — свершившееся) — это термин, который «в ши-
роком смысле может выступать как синоним истины; событие или ре-
зультат; реальное, а не вымышленное; конкретное и единичное в про-
тивоположность общему и абстрактному» [http://ru.wikipedia.org].

А что же является литературным фактом? Обратимся к статье
Ю.Н.Тынянова «Литературный факт» (1924). Исследователь пишет:
«…Любой современник укажет вам пальцем, что такое литературный
факт. Он скажет, что то-то к литературе не относится, является фактом
быта или личной жизни поэта, а то-то, напротив, является именно ли-
тературным фактом. Стареющий современник, переживший одну-две,
а то и больше литературные революции, заметит, что в его время та-
кое-то явление не было литературным фактом, а теперь стало, и на-
оборот. Журналы, альманахи существовали и до нашего времени, но
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только в наше время они сознаются своеобразным «литературным
произведением», «литературным фактом» [Тынянов 1993; 255].

А. Ф. Лосев пользовался термином «художественный факт», кото-
рый выступал у него в качестве синонима понятия «художественная
форма», включавшего в себя и жанр, и стиль произведения.  Приведем
в пример одно из лосевских определений художественного выражения:
«Художественное выражение, или форма, есть то выражение, которое
выражает данную предметность целиком и в абсолютной адеквации,
так что в выраженном не больше и не меньше смысла, чем в выражае-
мом . Художественная форма рождается тогда, когда в предъявляемой
смысловой предметности все понято и осознано так, как того требует
она сама. Художественная форма есть такая форма, которая дана как
цельный миф, цельно и адекватно понимаемый» [Лосев 1927; 44].
Вводя свое определение художественной формы, Лосев считал, что
оно должно заменить традиционное «абстрактно-метафизическое»
учение о «воплощении идеального в реальном» , т.е. он категорически
возражал против теории, утверждавшей, что сначала в голове худож-
ника возникает первообраз (содержание) будущего произведения, а
затем он (оно) получает художественное оформление (воплощение).

Г. Н. Поспелов предложил выражение «фактографический образ»,
подразумевая неповторимую индивидуальность жизненного явления.
Во всех эти научных теориях, как отмечает исследователь,  отмечалась
эстетическая и художественная ценность факта и вместе с тем реали-
зовывались разные подходы к анализу факта в литературном произве-
дении. По мнению исследователя, «фактографические образы изобра-
жают явления жизни не ради их типичности, а ради их неповторимой
индивидуальности, если она интересна в том или ином отношении»
[Поспелов 1978; 28].

А теперь приведем несколько примеров в произведениях И.Д. Сур-
гучева, где писатель трансформирует некоторые факты из жизни из-
вестных писателей 19-20 вв.
В повести «Губернатор» находим:
      «Дом полицмейстера был недалеко, - нужно только подняться в
гору и потом проехать по маленькой, засаженной молодыми ясенями
улице. Вспомнилось почему-то, что в том доме, который был назначен
для полицмейстера, когда-то, проездом на Кавказ, жил три дня Пуш-
кин» [http://az.lib.ru].

Но тот факт, что Пушкин жил в Ставрополе 3 дня, не нашел веских
доказательств.  Пушкин писал своему брату: «Жалею, мой друг, что ты
со мною вместе не видел великолепную цепь этих гор, ледяные вер-
шины, которые издали на ясной заре кажутся странными облаками.
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Жалею, что вместе со мной не всходил  ты на острый верх пятихолмо-
го Бешту, Машука, Железной горы и Змеиной». Еще находясь в г.
Ставрополе, через который и проходил путь на Кавказ, А.С. Пушкин
мог наблюдать  Главный Кавказский хребет  и непосредственно г.
Эльбрус. Самое высокое место г. Ставрополя – Комсомольская горка.
Именно на Комсомольской горке до сих пор стоит Ставропольская
крепость. В Ставрополе А.С. Пушкин жил в  доме, который стоял на
месте нынешнего Дома книги. Здесь и сейчас висит мемориальная таб-
личка, которая говорит об этом историческом фак-
те» [http://turclubmv.ru].

А теперь обратимся к повести И.Д. Сургучева «Детство императора
Николая III».  В тексте находим: «Арестовали по какому-то политиче-
скому делу писательницу Цебрикову и сообщили об этом Государю. И
Государь на бумаге изволил начертать следующую резолюцию: — От-
пустите старую дуру!

Весь Петербург, включая сюда и ультрареволюционный, хохотал
до слез. Карьера г-жи Цебриковой была в корень уничтожена, с горя
Цебрикова уехала в Ставрополь-Кавказский и года два не могла прий-
ти в себя от «оскорбления», вызывая улыбки у всех, кто знал эту исто-
рию» [http://www.rus-sky.com].

Мы знаем, что Цебрикова Мария Константиновна – реальное лицо,
критик, публицист, прозаик, переводчик.

История, отраженная в повести Сургучева, заключается в следую-
щем: «8 февраля 1890 г. Цебрикова прибыла в Петербург. Через швей-
цара генерала Рихтера, ведавшего комиссией прошений, передала кон-
верт, адресованный царю.  В этом письме Цебрикова освещает какое
тягостное состояние переживали лучшие люди России в пору «безвре-
менья» или «светопреставления», как называл эти годы Салтыков-
Щедрин, когда правительственный террор захлестнул города всей им-
перии.

«Отлично понимавшая, что от царя нельзя ожидать добра, и не раз
высказавшая эту мысль,  Цебрикова начинает и заканчивает письмо
обращение и призывом к царю провести реформы. «Свобода слова,
неприкосновенность личности, свобода собраний, полная гласность
суда, образование, широко открытое для всех способностей, отмена
административного произвола, созвание земского собора,  к которому
все сословия призвали бы своих выборных», - вот программа, которую
предлагает она царю» [Кулиш 1988; 149]. История о Цебриковой в по-
вести отображается в качестве анекдота.

Рассказ «Длинные мундштуки»
«В зале: на пианино, на подсвечниках и в пепельнице, похожей на ла-
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поть,- всюду лежат длинные, белые бумажные мундштуки от докурен-
ных папирос. Такие гильзы в табачных магазинах называются «граф-
скими». Эти папиросы курит один мой знакомый, начинающий писа-
тель, который иногда, большей частью перед вечером, заходит ко мне
за советами ». Так начинается рассказ «Длинные мундшту-
ки» [Сургучев 1987; 416]. Из рассказа нам не понятно о ком
идет речь. Но из переписки Е. Т. Кабаченко с Н. Е. Лещинским нам
становится известно, что И. Д. Сургучев этот рассказ посвятил
Н.Е.Лещинскому.
  Лещинский Наум Ефремович(1879-1961), писатель. Родился в г.
Ставрополе.
Чтобы удостовериться в достоверности информации, прочтем эту пе-
реписку. «Н.Е. Лещинский – Е.Т. Кабаченко, 4 марта 1960, Москва.
    …Илья Дмитриевич Сургучев был моим приятелем. Я часто встре-
чался с ним, начиная с 1911 года до 1920 года…. В 1911 году он уже
был известным, талантливым писателем. Я тогда еще только начи-
нал… Однако он считался с моим мнением о художественном мастер-
стве, и читал мне отрывки из своих рукописей во время работы над
ними… В знак уважения ко мне он написал рассказ обо мне, назвав его
«Длинные мундштуки». Я тогда курил папиросы с длинными мунд-
штуками. Этот рассказ был опубликован в журнале «Вест-
ник Европы» летом 1912 года…
Когда я попал в плен к белогвардейцам (к Шкуро) в Ставрополе в 1918
году, ждал расстрела, Сургучев помог мне бежать….
Из этого письма мы с точностью можем сказать, что рассказ написан о
Лещинском» [Фокин 2011; 237].

 Процитируем отрывок из  рассказа: « …Эта рукопись мне известна.
Восемь раз она переписана, переписана  левой рукой, потому что этот
еще ни разу не напечатанный писатель болен агрофией и не может
писать правой. Мне казалось, что у него есть талант. Рассказ его в не-
которых местах мне нравился: была в нем и наблюдательность, и спо-
собность изобразительности. По моему совету он послал его известно-
му писателю. И вот вчера рукопись пришла обратно. Наверху, около
заглавия, красным карандашом было написано одно только сло-
во: «Малограмотно» [Сургучев 1987; 416].
Прочитав данный отрывок из рассказа. Мы бы не догадались о каком
именно известном писателе идет речь, если бы не письмо И.Д. Сургу-
чева А.М. Горькому.
   Из письма И. Д. Сургучева А. М. Горькому. Осень1912, Ставрополь.
«… Прибежал тут ко мне Лещинский, посылал он Вам рассказ, на ко-
тором Вы написали: «Малограмотно». Рассказ этот я прочел до конца
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и, казалось мне, что он- не без дарования, хотя, конечно, не особенно
грамотен. Вы, видимо, не дочитали рассказ до конца, и там есть места
хорошие. Он рабочий, портной, выдержал на аттестат зрелости, бросил
портняжество и живет теперь уроками: решил посвятить себя писа-
тельству. И пишет, пишет!…Убили вы его. Но все-таки говорит: не
только Горькому, - сатане не поверю! » [Фокин 2011;238].
Из всего этого можно сделать вывод: Сургучев  в своем рассказе
трансформировал реальный факт из жизни в свое произведение.
 Стоит отметить также, что Сургучев цитирует писателей 19-20вв, тем
самым делая ссылки на них. Например в повести «Губернатор»:

« Ярнов, за своей очень размашисто сделанной подписью, прислал
ему по городской почте вырезку из басни: « Осел останется ослом,
хоть ты осыпь его звездами» » [Сургучев 1987; 41]. Эти строки из сти-
хотворения Г.Р. Державина «Вельможа»: «Осел останется ослом, Хотя
осыпь его звездами; Где должно действовать умом, Он толь-
ко хлопает ушами » [http://rupoem.ru].
 Вот еще один пример:  «- А сколько обошлось? - спросил пристав, и
худое, насмешливое лицо его улыбнулось.- Не говори, что молодость
сгубила! - сказал черный господин и безнадежно махнул рукой.- Ты
ревностью отравлена моей? - в тон ему ответил пристав и засмеял-
ся» [Сургучев 1987; 69].
А эти строки из стихотворения Н. А. Некрасова «Не говори  что моло-
дость сгубила». « Не говори, что молодость сгубила Ты, ревностью
истерзана моей; Не говори!.. близка моя могила, А ты цвет-
ка весеннего свежей! » [http://rupoem.ru]
    Очень своеобразны сургучевские ссылки-намеки на чеховский текст
«И вдруг в тишине, где-то, далеко, ударил колокол. Показалось, что в
морозном, звучном воздухе кто-то тронул струну, мягкую и неж-
ную…» [Сургучев 1987; 212]. В комедии «Вишневый сад» в одной из
ремарок говорится о лопнувшей струне: «Все сидят, задумались. Ти-
шина. Слышно только, как тихо бормочет Фирс. Вдруг раздается отда-
ленный звук, точно  с  неба,  звук  лопнувшей  струны, замираю-
щий, печальный» [http://az.lib.ru].
     Подытожить наше исследование хочется словами М.Калинина:
«Писателей, изображающих «грубую жизнь», теперь гораздо больше,
чем было в недавние годы. М. Горький, гр. А. Толстой, Бунин, Шме-
лев, Сургучев и др. рисуют в своих произведениях не «сказочные да-
ли», не таинственных «таитян», а подлинную русскую жизнь со всеми
ее ужасами, повседневной обыденщиной»  [Калинин 1914].



149

Список литературы
Калинин М. Возрождение реализм. // Путь правды.  1914.-26 января.
Кулиш Ж.В. М.К. Цебрикова.  Общественная и литературно-

критическая деятельность. Воронеж: изд-во Воронеж. ун-та., 1988. 188
с.

Лосев.А.Ф.  Диалектика художественной формы. М.: Изд. автора,
1927. 250 с

Поспелов Г.Н. Ведение в литературоведение. М.,1978. 528 с.
Сургучев И.Д. Губернатор: Повесть, рассказы. М.: Современник,

1987. 477 с.
Тынянов Ю.Н. Литературный факт. М.: Высшая школа, 1993. 318 с.
Фокин А.А., Ильинская Т.Н., Кравцова Т.Ю., Агаркова М.В.,  Мишу-

кова Т.А.; «Живописец души…»: русский писатель и драматург И. Д.
Сургучев. Ставропольский государственный университет, Ставро-
польская государственная краевая универсальная научная библиотека
им.М.Ю.Лермонтова. Ставрополь, 2011. 260с.

http://az.lib.ru
http://rupoem.ru
http://ru.wikipedia.org
http://turclubmv.ru
http://www.rus-sky.com

М. В. Шилкова, О. Г. Сидорова (Россия, Екатеринбург)
МИФОЛОГИЧЕСКИЙ КОД В РАССКАЗЕ Х. КОРТАСАРА

«ЗАХВАЧЕННЫЙ ДОМ»

Хулио Кортасар (26 августа, 1914 — 12 февраля, 1984) —
аргентинский писатель и поэт, большую часть своей жизни провел в
Париже. Его рассказы часто относят к литературе магического
реализма.

«Захваченный дом» - один из первых рассказов Х. Кортасара. Он
был написан в 1944 г. и опубликован под вымышленным именем в
1946 г. в журнале Борхеса «Летописи Буэнос-Айреса» [Дубин 2001:
285]. Автор признавался, что замысел рассказа пришел к нему во сне и,
возможно, был вызван подсознательной тревогой, которую
испытывали при правительстве Перона все аргентинцы – в любой
момент тебя могли выселить из дома, не объясняя причин и не дав
времени на сборы [Кортасар 2001: 183]. Так и в рассказе: в доме, где
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некогда жило не одно поколение старинного рода, теперь остались
только брат с сестрой, но и им приходится его покинуть, когда они
обнаруживают, что он «захвачен».

В рассказе присутствует несколько аллюзий на мифологические
сюжеты. Одна из них отсылает нас к библейскому мифу об изгнании
Адама и Евы из Рая. Дом воспринимается героем рассказа как нечто
изначальное: «Дом нравился нам. Он был и просторен и стар (а это
встретишь не часто теперь, когда старые дома разбирают выгоды
ради), но главное — он хранил память о наших предках, о дедушке с
отцовской стороны, о матери, об отце и о нашем детстве»[Кортасар
2001: 21]. Свое предназначение герой и его сестра видят в сохранении
порядка в доме: «Вставали мы в семь, прибирали, а часам к
одиннадцати я уходил к плите, оставляя на сестру последние две-три
комнаты. Ровно в полдень мы завтракали, и больше у нас дел не было,
разве что помыть тарелки. Нам нравилось думать за столом о большом
тихом доме и том, как мы сами, без помощи, хорошо его ведем» [там
же]. Эту же функцию выполняют Адам в саду Эдема: «И взял Господь
Бог человека, [которого создал,] и поселил его в саду Едемском, чтобы
возделывать его и хранить его». [Бытие 2:15] Изолированное
пространство дома насыщено ощущениями, воспоминаниями, оно
обжито героем, он знает там каждый уголок и ему там максимально
комфортно («дом нравился нам»). А вот пространство за пределами
дома – враждебно (все, что приходит извне, героем воспринимается
как угроза: «неприветливые родичи завладеют домом, разрушат его,
чтоб использовать камни и землю» [Кортасар 2001: 21], герой выходит
из дома только по необходимости – за книгами или за шерстью для
вязания). Брат и сестра воспринимают необходимость покинуть дом
как волю высших сил, они не пытаются противостоять ей и признают,
что дом потерян для них навсегда.

Другой мифологический код связан с мотивом вязания. Не зря
рассказчик так подробно описывает любимое занятие Ирене, своей
сестры: «вязала она удивительно — я мог часами глядеть на ее руки,
подобные серебряным ежам, на проворное мельканье спиц и
шевеленье клубков на полу, в корзинках. Красивое было зрелище»
[там же: 22]. В мифологии разных народов, мотив пряжи, прядения,
вязания тесно связан с символикой жизни и смерти, переходом из
одного мира в другой. В античной мифологии мойры, прядущие нить
жизни человека, являются богинями судьбы. Подобные божества есть
и у других народов: корны, норны, китайская небесная ткачиха Чжи-
Нюй и т.д. Мотив жизни и смерти прослеживается и в
древнегреческом мифе об Арахне: проиграв в состязании с Афиной,



151

более умелой ткачихой, чем сама Арахна, она собирается повеситься,
но богиня не дает ей умереть, она как бы задерживает ее в этом
состоянии между жизнью и смертью: Арахна, превращенная в паука,
обречена вечно висеть и ткать пряжу.

Есть в рассказе аллюзия и на другой античный миф – миф о
лабиринте Минотавра. Сам дом напоминает собой лабиринт: «тут, у
нас, была кухня, ванная, наши комнаты и гостиная, из которой можно
было попасть и к нам, и в коридор, и — через маленький тамбур — в
украшенную майоликой переднюю. Войдешь в эту переднюю,
откроешь дверь и попадаешь в холл, а уж оттуда — и к себе и, если
пойдешь коридором, в дальнюю часть дома, отделенную от нас другой
дверью, дубовой. Если же перед этой дверью свернешь налево, в узкий
проходик, попадешь на кухню и в ванную. Когда дубовая дверь стояла
открытой, видно было, что дом очень велик; когда ее закрывали,
казалось, что вы — в нынешней тесной квартирке» [там же]. Вязание
Ирене напоминает волшебный клубок Ариадны, который помог Тесею
выбраться из лабиринта: «И эту часть захватили, — сказала сестра.
Шерсть волочилась по полу, уходила под дверь. Увидев, что клубки —
там, за дверью, Ирене равнодушно выронила вязанье» [там же: 24].

В то же время, между событиями рассказа и событиями мифов нет
однозначных параллелей, автор играет с мифологическими сюжетами,
трансформирует их и меняет их значение практически на
противоположное.

В библейском мифе Бог изгоняет Адама и Еву из Рая, потому что
они нарушили его запрет. Но какой «грех» совершили Ирене и ее
брат? Здесь может быть предложено несколько интерпретаций.

Одна из них – инцест: рассказчик говорит, что они «верили,
каждый про себя, что тихим, простым содружеством брата и сестры
должен завершиться род, поселившийся в этом доме» [там же: 21]. В
оригинале вместо «содружества» написано «matrimonio», что значит
«брак, супружество» [Cortazár 2001].

Другой причиной их изгнания может быть некое родовое проклятие
(и, возможно, именно из-за него они добровольно отрезали себя от
мира и решили положить конец своему роду) подобное тому, которое
описывается в новелле Э. А. По «Падение дома Ашеров». Известно,
что Х. Кортасар знал с детства и любил новеллы Э. А. По, а в 1956
году даже издал двухтомник его произведений в своих переводах на
испанский язык [Андреев 2001: 752]. «Захваченный дом» напоминает
эту новеллу своим сюжетом: мы видим такой же старинный дом, в
котором жили многие поколения предков героя и его сестры,  и некие
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таинственные силы, по вине которых в этом доме разыгрывается
трагедия.

Может быть и третья интерпретация: герои были изгнаны из дома
из-за своей праздности. Вся их жизнь представляется только подобием
настоящей жизни. Все, что они делают, никому кроме них самих, не
приносит пользы. Рассказчик говорит: «Мне кажется, женщины вяжут,
чтоб ничего не делать под этим предлогом. Женщины — но не Ирене;
она вязала все нужные вещи, что-то зимнее, носки для меня, кофты —
для себя самой» [Кортасар 2001: 21], но как мы узнаем впоследствии,
ее вязание так же не имеет смысла: «Как-то я нашел в нижнем ящике
комода, где хранились зимние вещи, массу белых, зеленых, сиреневых
косынок, пересыпанных нафталином и сложенных стопками, как в
лавке. Я так и не решился спросить, зачем их столько. В деньгах мы не
нуждались» [там же: 22]. Любимое занятие самого героя так же
бесполезно – он перечитывает книги: «я заходил в библиотеку и
спрашивал — всегда безуспешно, — нет ли чего нового из Франции. С
1939 года ничего стоящего к нам в Аргентину не приходило» [там же].
Смысл своей жизни они видят в сохранении своего дома в порядке, но
при этом они сохраняют его только для себя: «когда-нибудь… мы тут
умрем; неприветливые родичи завладеют домом, разрушат его… а
может, мы сами его прикончим, пока не поздно» [там же: 21].

Таким образом, в рассказе не содержится точного указания на
«проступок» героев, который повлек за собой их изгнание. В этом и
заключается принципиальное отличие его от библейского мифа.
Трансформируется и миф о лабиринте Минотавра. Х. Кортасар
переосмысляет значение мифического лабиринта: в рассказе
пространство дома изначально не представляется загадочным местом,
в котором героя ожидает смертельная опасность (как в мифе о Тесее и
Минотавре), оно вполне комфортно. Примечательно, что мотив
лабиринта довольно часто встречается в творчестве Х. Кортасара и
имеет совсем не то значение, которое имеет миф: например, в
драматической поэме «Цари» (1949), лабиринт выступает метафорой
человеческого сознания: «Никто не знает,  что  там – мир
многообразия иль многообразие смерти. В тебе самом есть лабиринт,
наполненный  жестокими терзаниями. Народ же видит в  лабиринте
сонм  божеств  земных, безбрежный путь  в  геенну. Мой лабиринт
безоблачен и пуст, и там не греет солнце, а в тупиках  глухих садов
немые птицы кружат над моим чудо-братом, спящим возле какой-
нибудь колонны» [Кортасар 2001: 706]. Так и в рассказе дом является
метафорой сознания героя: ему кажется, что он знает каждый его
уголок, но на самом деле абсолютно не осведомлен о загадочных
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процессах, которые в нем происходят. Клубки Ирене так же
отличаются от своего мифологического прототипа: вязание Ирене
остается за дверью и не является той путеводной нитью, которая
помогает героям, как  клубок Ариадны, но только пассивно отмечает
путь из «лабиринта». Так и сам выход из него осмысляется героями не
как символ победы, как это происходит в мифе о Тесее, а как событие
трагическое, уничтожившее смысл их существования.

Трансформация классических мифов в рассказе обращает наше
внимание на несоответствие мыслей и поступков главного героя,
показывает, что мы имеем дело с «недостоверным рассказчиком»
(unreliable narrator), т.е. нам дается понять, что повествователь
несостоятелен и его словам нельзя верить. Герой пытается уверить
себя и читателя, что он доволен своей жизнью и что дом ему нравится,
но тут же, нередко даже в одном предложении, рядом с фразами о том,
как ему все нравится, проскальзывают слова, полные разочарования:
«Дом нравился нам» – «Мы с Ирене привыкли жить одни, и это было
глупо, конечно, — ведь места в нашем доме хватило бы на
восьмерых», «Нам нравилось думать за столом о большом тихом
доме» – «Иногда нам казалось, что из-за дома мы остались одинокими.
Ирене отказала без всякого повода двум женихам, а моя Мария Эстер
умерла до помолвки», «верили, каждый про себя, что тихим, простым
содружеством брата и сестры должен завершиться род» –
«неприветливые родичи завладеют домом, разрушат его, чтоб
использовать камни и землю, — а может, мы сами его прикончим,
пока не поздно», «Я… кое-как  убивал время» – «Мы жили хорошо,
оба не скучали» и «Нам было хорошо, но мало-помалу мы отвыкали от
мыслей. Можно жить и без них» [Кортасар 2001: 21-24]. Брат и сестра
подсознательно тяготятся своей жизнью в старом доме, но не могут
сказать друг другу об этом, и потому придумывают обстоятельства,
которые заставляют их покинуть дом. Именно поэтому они не
сопротивляются «захвату», он показан так же буднично, как и их
ежедневные занятия: «все было очень просто… мне захотелось выпить
мате. Я дошел по коридору до приоткрытой двери и… услышал шум в
библиотеке… Я поскорей толкнул дверь… для верности, я задвинул
засов.  Потом я пошел в кухню, сварил мате, принес сестре и сказал:
«Пришлось дверь закрыть. Те комнаты заняли» [там же: 23], – герой
даже не отрывается от своих дел, чтобы сообщить сестре «ужасную»
новость. Когда сестра дает ему понять, что она принимает его идею
(«Она опустила вязанье и подняла на меня серьезный, усталый взор.
«Ты уверен?» Я кивнул… Ирене чуть замешкалась, прежде чем
взяться за вязанье» [там же]), совершается вторая часть «захвата».
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Таким образом, мифологический код в рассказе Х. Кортасара
«Захваченный дом» заставляет читателей обратить внимание на
несоответствие значений мифов и событий в рассказе, что в свою
очередь, наводит нас на мысль, что перед нами недостоверный
рассказчик, и выявляет истинные мотивы героев.
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 Е.И.Лёвушкина, О.Г.Сидорова (Россия, Екатеринбург)
КАТЕГОРИЯ ИНТЕРТЕКСТУАЛЬНОСТИ КАК СРЕДСТВО

РАСКРЫТИЯ ХАРАКТЕРОВ ГЕРОЕВ В РОМАНАХ
А.С.БАЙЕТТ

Долгое время язык и культура рассматривались как две отдельные
системы, но сегодня учёные активно интересуются их взаимодействи-
ем, обусловленным антропологическими и коммуникативными осо-
бенностями обеих видов деятельности.

Особенно подробно в работах разных авторов рассматривается ка-
тегория интертекстуальности. Ниже приводятся некоторые из опреде-
лений данной категории, актуальные для данной работы:

1. «…текст…образуется из анонимных, неуловимых и вместе с тем
уже читанных цитат – из цитат без кавычек» [Р. Барт, 1989: 418].

2. «Интертекстуальность – это слагаемое широкого родового поня-
тия, … имеющего в виду, что смысл художественного произведения
полностью или частично формулируется посредством ссылки на иной
текст, который отыскивается в творчестве того же автора, в смежном
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искусстве, в смежном дискурсе или предшествующей литературе…»
[Смирнов 1985: 12].

3. «Всякий текст содержит в себе явные и скрытые цитаты, по-
скольку создается не на пустом месте, а в сформированной до него
текстовой среде. Отсюда вытекает, что все тексты находятся в диало-
гических отношениях: «…всякий текст вбирает в себя другой текст и
является репликой в его сторону», - пишет французский семиолог и
литературовед, основатель теории интертекстуальности Ю. Кристева.

Кузьмина делает своеобразный вывод данным определениям, пояс-
няя, что во всех трактовках интертекстуальности присутствует нечто
общее: «интертекстуальность – это глубина текста, обнаруживающаяся
в процессе его взаимодействия с субъектом».

Антония Байетт – одна из самых читаемых современных британ-
ских авторов. В её романах изображаются сложные, противоречивые
характеры героев, книги полны сложных, интересных деталей и лите-
ратурных аллюзий, а язык и стиль заставляют нас возвращаться к про-
читанному, чтобы понять, не пропустили ли мы что-то важное для по-
нимания всего смысла романа.

Роман современной писательницы Антонии Байетт «Обладать: Ро-
мантический роман» (пер. Д. В. Псурцева, В. К. Ланчикова) («Posses-
sion: A Romance») вышел в свет в 1990 году. «Обладать» наполнен
различными мифологическими существами: мелюзины, русалки,  са-
ламандры, эддический змей Нидхёгг, подгрызающий корни Мирового
Дерева Ясеня-Иггдрассиля;  которые прямым образом связаны с ха-
рактерами главных героев романа. Особенную роль в романе играет
образ феи Мелюзины – полуженщины-полузмеи, сирены, русалки и
волшебницы. Изначально Мелюзина – героиня кельтского фольклора,
которой приходится покинуть своих детей и мужа, после того, как он
узнаёт её страшную тайну, увидев её купающейся в облике змеи. В
романе А.С.Байетт «Обладать» репрезентацией данного образа служит
Кристабель Ла Мотт, которую постоянно окружает водная стихия:
встречи с Падубом под дождём, смерть её подруги Бланш в воде, опи-
сание разбушевавшейся стихии в письмах Кристабель к её любимому.

В своем последнем письме к Падубу Кристабель пишет: «I have
been Melusina these thirty years. I have so to speak flown about and about
the battlements of this stronghold crying on the wind of my need to see and
feed and comfort my child, who knew me not» [Byatt 2009: 501]. Криста-
бель старается по мере возможности заботиться о дочери, пишет для
неё сказки, но действия Ла Мотт только пугают девочку, не знающую,
что на самом деле это её мать. («Me she did not love… I wrote her small
tales, and they were bound and printed, and I gave them to her, and she
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smiled sweetly and thanked me, and put them by») [Byatt 2009: 501-502].
Мучения Ла Мотт напоминают читателю страдания Мелюзины, выну-
жденной навещать своих сыновей только по ночам. Здесь также возни-
кает мотив из сказки о Рапунцель, заключенной злой волшебницей в
башню, из стихотворения Ла Мотт. По сути, ей является сама Криста-
бель, оставшаяся в одиночестве и вынужденная жить в дали от люби-
мых ею людей.

Обратим внимание на выбор Кристабель языковых средств в её по-
следнем письме: «I wonder – if I had kept to my closed castle, behind my
motte-and bailey defences – should I have been a great poet – as you are?»
[Byatt 2009: 502]. Использование слова «motte-and-bailey» мгновенно
напоминает читателям о родственнице Кристабель – нашей современ-
нице – Мод Бэйли, образ которой также соткан из черт персонажей
хорошо известных сказок. Мод – обладательница длинных белых во-
лос, которые она, однако, всегда тщательно прячет под платком.
Длинные волосы напоминают нам о русалках; упоминание башни, в
которой живет исследовательница, подтверждает её сходство с Рапун-
цель. Присутствует в раскрытии её образа и сцена купания, и изобра-
жения драконов на халате.

Важную роль для понимания героя играет оценка автора. Когда Ро-
ланд Митчелл и Мод Бейли приходят в кафе, А. С. Байетт пишет про
неё: «Maud Bailey’s excessive elegance was even odder in this context. She
was a most untouchable woman» [Byatt 2009: 55]. В русском переводе
можно найти следующий вариант: «В таком окружении разительная
элегантность Мод Бейли выглядела особенно необычно. Мод казалась
воплощённой неприступностью» [Байетт 2002: 33]. Однако слово «un-
touchable» имеет несколько значений: «not able or allowed to be touched
or affected»и «unable to be matched or rivaled». Таким образом, мы по-
нимаем, что Мод казалась Роланду холодной и неприступной, он даже
боялся её, не хотел выражать при ней свои мысли и чувства. С другой
стороны, она была красивой женщиной, несомненно привлекающей
внимание мужчин.

С такой же языковой амбивалентностью значения используется
слово «untouchable» в другом романе А. С. Байетт «Ангелы и насеко-
мые», написанном в 1992 году. Во время первого танца Вильям опи-
сывает Евгению Алабастер следующим образом: «She was both proudly
naked and wholly untouchable». Таким образом, автору удается одним
словом передать читателю сложившуюся ситуацию: Евгения кажется
Вильяму недостижимой, он понимает, что они принадлежат к разным
кругам общества; с другой стороны, Евгения была  девушкой, затме-
вавшей всех своей красотой.
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  В 2000 году вышел в свет роман А. С. Байетт - «Рассказ биографа»
(«The Biographer's Tale»). Главный герой книги - Финеас Нэнсон – ре-
шает бросить учёбу в аспирантуре, отказаться от стези литературоведа
и теоретика и обратиться к «реальной жизни» - написать книгу о зна-
менитом исследователе Скоулз-Дестри-Скоулзе, который создал био-
графию путешественника, писателя и переводчика Элмера Боула.

В романе «The Biographer’s Tale» автор вновь обращается к вопро-
сам, затронутым ею в «Обладании»: проблемы отношений между
людьми, невозможность обретения истинного знания о прошлом, вы-
бор между реальной жизнью и филологическими исследованиями. По-
хожи и композиции романов: в обеих книгах большую роль играют
вставные элементы, письма, дневниковые записи.

Финеас Нэнсон во многом похож на Роланда: они оба занимаются
филологией, посвящая своё время судьбе людей, которых, возможно,
давно нет в живых. Однако ни о какой «одержимости» в данном слу-
чае не может идти речи. Хотя Финеас постоянно утверждает обратное,
его биография постепенно превращается в автобиографию, он забыва-
ет о  Скоулз-Дестри-Скоулзе и пишет о своей жизни.

«The Biographer’s Tale» является в некоторой степени пародией на
роман «Обладание»: в обеих книгах усилия историков оказываются
напрасны: они так и не узнают, что случилось в прошлом на самом
деле. В эпилоге «Обладания» мы узнаём о встрече Падуба с его доче-
рью, хотя Роланд и Мод Бэйли считали, что он умер, так и не узнав,
что у них с Кристабель Ла Мотт был ребёнок. Однако, что произошло
около Лофотенских остров со Скоулз-Дестри-Скоулзом остаётся тай-
ной как для Финеаса, так и для читателя.

  Таким образом, принцип интертекстуальности, который использу-
ется А.С.Байетт на разных уровнях идейно-эстетической системы: на
уровнях композиции, языка, сюжета, стиля и характеров, раскрывает
нам роман с разных сторон, делает его героев более осязаемыми и ре-
альными, помогает нам лучше понять их проблемы и решения.
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