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М.Р. Ненарокова 

Институт мировой литературы им. А.М. Горького  

Российской академии наук 

Слово к аспирантам 

 

Дорогие коллеги! 

Несколько для меня странно и непривычно говорить, не видя и даже не 

слыша собеседника, не представляя, какой отклик у вас рождают мои слова. Одно 

меня утешает – если вы захотите мне ответить, у Ирины Анатольевны Поповой-

Бондаренко есть мой мейл, и мне всегда можно написать. Я отвечаю быстро во все 

дни, кроме вторника и среды – это мои учебные дни. Так что побуду я пока 

«улыбкой без кота» и скажу вам что-то вроде приветственного слова. 

Первая мысль, которая меня посетила, когда Ирина Анатольевна попросила 

меня сказать вам что-нибудь: какие все молодцы! какие все герои! Не стоит думать, 

что только сейчас трудное время – легких времен для жизни и науки, как кажется, 

вообще не бывает, я, по крайней мере, не видела. Но особенные трудности для 

присутствующих – две: слом привычного подхода к науке и  –  в случае донецких и 

луганских коллег – война. Сейчас часто приходится слышать о том, как государство 

не ценит, не понимает науку, как эту самую науку уничтожают, как мало платят тем, 

кто ею занимается. Я выскажу только свое мнение, оно ни в коем случае не может 

быть истиной в последней инстанции. Мне кажется, что в течение последних этак 

лет двадцати пяти нам в мозги усердно всеваются две мысли, друг другу 

противоречащие: одна, что наука у нас никому не нужна, другая, что на науке 

можно заработать. С одной стороны  дела обстоят так, что молодежь не идет в 

науку, –  с этого не проживешь, да еще будешь выглядеть каким-то дурачком. С 

другой, говорится: поглядите, как живут люди на Западе, у каждого профессора 

свой дом, счет в банке, и домой он уходит в пять вечера, а не тогда, когда все дела 

переделает. Мне кажется, чем раньше мы все осознаем, что так, как на Западе, у нас 

не будет, по крайней мере, при нашей жизни, тем больше шанс, что мы сохраним 

наши научные традиции, тем более раскрепощенными станут наши мозги для того, 
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чтобы выдумывать новые идеи, чтобы смотреть на старый, изученный вдоль и 

поперек материал свежим взглядом. Приходится говорить о таких вот вещах, не 

совсем принятых для открытого обсуждения в научной среде, чтобы вы поняли, 

почему я начала свое обращение к вам со слов «молодцы» и «герои». Сейчас, чтобы 

заниматься исследованиями в области филологии, надо быть в достаточной степени 

мужественным и, я бы сказала, аскетичным человеком.   

Если мы посмотрим на современный подход к науке вообще и к филологии в 

частности спокойно, без истерик и заполошных восклицаний вроде 

«коммерциализация науки» и «гибель цивилизации», то мы сможем увидеть немало 

позитивных моментов. Самый главный из них – отсутствие в нашей области 

случайных людей. За последние сто лет наша наука – и филология, в частности, не 

раз переживала такие времена, когда в ней оставались, скажем так, с обывательской 

точки зрения просто полоумные. Денег нет, контроль тотальный, скажешь что не 

так, и посадят. А что вы хотите, филология – наука идеологическая, общественное 

сознание формирует. А вдруг не туда сформирует? И, тем не менее, именно наша 

заидеологизированная наука дала миру таких литературоведов, как Лотман, 

Аверинцев, Тынянов, Гаспаров, Жирмунский, Фрейденберг. На Бахтине, как 

кажется, вообще все нынешнее мировое литературоведение стоит. Даже спорить с 

ним сегодня как-то не принято, при всей провозглашаемой демократичности 

современного сознания. Конечно, в советские времена было достаточно и тех, кто 

все увязывал с линией партии, и благодаря этому, а не новым идеям и упорному 

труду, делал научную карьеру. Потому и хорошо, что сейчас такие голодные 

времена, в филологию могут прийти и удержаться в ней только те, кто 

действительно будет работать и создавать что-то новое. В случае донецких и 

луганских коллег этот отбор еще более ужесточается войной. Случайных людей 

сейчас в филологии мало, следовательно, у нас есть надежда на то, что наша наука 

снова станет самой лучшей по качеству. 

Другой стон научной общественности, к которому, на мой взгляд, 

присоединяться не стоит, это всеобщее сетование на то, что все-де уже изучено, все 

идеи высказаны, и мы, особенно зарубежники, только повторяем зады за нашими 

высокоумными западными коллегами. Есть такой физик, академик Роберт 
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Нигматуллин. Он однажды высказал совершенно гениальную, на мой взгляд,  мысль 

– это к вопросу о том, что все гениальное уже сказано:  

Обгонять, не догоняя. 

Если мы и вправду будем смиренничать и повторять то, что уже сказали 

западные коллеги, разрабатывать только те темы, которые интересны им, тогда – да, 

мы будем бедными родственниками мировой филологии, которые сидят у порожка и 

которых дальше прихожей не пустят, если пустят вообще. На их дорогах мы их не 

догоним, потому что у них много чего есть, чего у нас нет – в первую очередь, 

материал, на котором можно работать, словари, справочники. Но мы можем – и 

должны - идти своим путем. У нас есть то, чего нет нигде, - наши мозги, наша 

научная школа. Если мы не будем бояться думать сами, выдумывать сами, 

анализировать, делать выводы, это нас придется догонять, потому что то, что можем 

создать мы, не под силу никому. Мы живучие, наши отнюдь не тепличные условия 

жизни и работы учат нас вывертываться, думать нестандартно, строить 

оригинальные гипотезы и умудряться их подтверждать. Мы можем обогнать всех по 

нехоженым дорожкам. Причем, я уверена, даже если мы начнем разрабатывать 

темы, интересные мировому сообществу, темы, которые уже, как говорится, 

потоптаны, мы и здесь можем отличиться своим собственным видением проблемы. 

То есть если правильно подойти к будущему, то будущее – за нами! 

Наконец, третье, что мне кажется важным. В современных, прямо скажем, 

жестких условиях не выживает то, что нежизнеспособно. Но правильно найденное 

знание не может не быть жизнеспособным. Обстоятельства нашей сегодняшней 

жизни вынуждают нас искать истину, а не себя в искусстве. И за это 

обстоятельствам стоит быть благодарными. Если человек приходит в филологию 

сегодня, чтобы сделать карьеру, заработать денег, это скользкий путь, который 

может и вправду повести к деньгам и административным должностям, но, как писал 

Гоголь, тогда в большинстве случаев - пропал казак для всего казацкого  лыцарства. 

Практически невозможно быть чиновником и ученым одновременно. Не те времена. 

Есть большой риск того, что чиновник засушит ученого. Это не обязательно, но 

случается. Если же человек приходит в науку, потому что его ведет идея, он 

победит, даже если ему придется некоторое время жить некомфортно, вообще не 
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ориентироваться на идею канонического зарубежного профессорского рая, даже 

тратить свои деньги на исследования. Такой человек должен еще искать 

единомышленников, а, найдя, ценить те человеческие отношения, которые, на 

счастье, ему удалось построить. Следовательно, и с этой точки зрения наши времена 

хороши, просто отличны, потому что они учат нас защищать то, что мы любим, 

искать такие формы, в которых то, что мы любим, будет признано всеми. Эти дикие 

времена учат нас тому, что выражение «научное сообщество» – не пустой звук, а 

союз единомышленников, стоящий на дружбе, взаимопомощи и человеческом 

тепле. И  аспирантский семинар, в котором вы участвуете, вполне возможно 

положит начало вашему сотрудничеству в будущем.  

Тут возникает естественный вопрос, можно ли как-то использовать западный 

подход к науке, который, по всеобщему горестному мнению, нам навязывают, у нас 

насаждают и прочая, и прочая? Ведь очевидно, что никто от нас не отвяжется и не 

позволит нам, пусть голым-босым, но свободным, шествовать своим путем? 

Конечно, использовать можно, и еще как продуктивно! Разницу между привычным 

для нас подходом к знанию и подходом западным, так называемым бездуховным, 

прагматичным, торгашеским и еще не знаю каким, традиционно неприемлемым для 

нашей культуры, можно проиллюстрировать на примере  выражения «Прометеев 

огонь». Это старинный символ знания, принятый во всех культурах Европы, 

классический, как Донецкий Национальный университет. В нашей культуре в 

значении этого выражения акцент делается на добывании знания, на процессе, а, 

скажем, в англоязычных культурах, на использовании этого же знания, на 

результате. Вы представляете, что будет, если поставить себе цель творчески 

совместить эти два подхода? 

Так что, дорогие, мне кажется, нам всем стоит смотреть в будущее с гораздо 

большим оптимизмом, чем нам диктуют наши непосредственные жизненные 

обстоятельства. Легко не будет – а, собственно, кто нам обещал легкий путь? Но 

если мы будем помнить, что будущее зависит от нас, и приложим некоторые силы к 

тому, чтобы тучи рассеялись, то отчего же нам и не победить?! Это, на мой взгляд, 

вполне возможно.  

Спасибо за внимание!  
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К.М. Водопьянова  

Донецкий педагогический институт 

sunnysoul@ukr.net 

Теоретико-литературная проблематика авторской маски  

в современной научной рецепции:  

терминологический вектор 

 

В центре внимания эпохи индивидуально-творческого или авторского 

художественного сознания находится личность человека-творца: в философии и 

науке о литературе данного периода это проявляется в стремлении познать истоки и 

природу его творческой силы и таланта. Ввиду этого в фокусе полемики филологов 

оказывается вопрос о самоидентификации автора-личности в творческом процессе, 

о формах его проявления в продукте творчества, о степени его вовлеченности в 

художественное пространство произведения. Дискуссия о сознательности или 

бессознательности акта словесно-художественного творчества будет успешно 

продолжена самими авторами. В 1856 году А.К. Толстой, размышляя в одном из 

своих стихотворений о природе авторских интенций, чеканит гекзаметром: 

«Тщетно, художник, ты мнишь, что творений своих ты создатель! Вечно носились 

они над землею, незримые оку». Однако существовала и противоположная точка 

зрения. Например, Н.С. Лесков в последние годы своей жизни так рассуждает о 

процессе создания литературного произведения: «Я даже представить себе не могу, 

<…> чтобы сесть писать роман или повесть и не знать, что из этого выйдет и для 

чего я их пишу. Я <…> не знаю еще, удадутся ли они мне, но я знаю, для чего эта 

повесть, или роман, нужна и что я хочу ею сказать» [1, с. 628]. Эти высказывания 

отразили противоположные по своей сути подходы к пониманию проблемы 

авторской интенции, которая останется актуальной и в ХХ, и в ХХI веке. 

Постановка данной проблемы повлекла за собой не только дальнейшие 

размышления о личности автора (что он такое? как выражает себя в акте словесно-

художественного творчества? как может читатель, критик, исследователь 

«отыскать» автора в произведении, понять и интерпретировать его творение?), но и 

mailto:sunnysoul@ukr.net


10 
 

обозначила антиномию между «абстрактным» автором или образом автора, 

растворенным в целом его произведения, и конкретной формой авторского 

присутствия в художественном тексте, выраженной, как правило, образом условного 

или фиктивного нарратора. Подобная антиномия, сложившаяся в ходе 

исторического развития словесного творчества, обусловлена, как мы считаем, 

масочной природой категории автора, которая, по мнению В. Кайзера, всегда 

содержит в себе «качество скрытности» [2, с. 359]. Задача исследователя, на наш 

взгляд, определить значимость данной скрытности для постижения смысловых 

доминант произведения. С одной стороны, авторскую маску можно рассматривать 

как константу нестабильной для разных исторических эпох категории автора, как 

творческую стратегию биографического автора, характерную для всех типов 

художественного сознания и всех родов литературы, но в различной степени. С 

другой стороны, эта стратегия обычно воплощается в структуре субъектной 

организации произведения и непосредственно в языке его текста, что делает маску 

автора одним из наиважнейших объектов литературного анализа и выводит на 

первый план проблему идентификации автора в форме и содержании его творения.  

Чрезвычайно важным является тот факт, что изначально авторская маска 

приравнивается к образу автора. В 1985 году американский критик К. Д. Малмгрен 

выдвигает предположение, что связующим центром фрагментированного 

постмодернистского повествования является образ автора или авторская маска, 

фактически уравнивая в значении, синонимизируя два этих понятия [3]. Так в 

проблематике авторской маски с момента ее появления в научном поле теории 

литературы намечается терминологический вектор, требующий своего логического 

разрешения и аргументированного пояснения. В связи с этим необходимо 

обосновать обращение в нашем научном исследовании к термину «авторская 

маска», а не к «образу автора», несмотря на их обозначенную изначально 

тождественность. Для разрешения этого вопроса мы предлагаем рассмотреть 

некоторые филологические дискуссии, непосредственно связанные с категорией 

автора и в значительной мере обусловившие становление и развитие вышеназванной 

терминологической проблематики.  
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Во многих лингвистических и литературоведческих исследованиях ХХ века 

понятие «маска» довольно часто сопутствует понятиям «автор» и «образ автора» как 

в процессе научного осмысления, так и метафорического объяснения сущности 

последних. Это позволяет выдвинуть предположение, что феномен авторской маски 

может рассматриваться в более широком историко- и теоретико-литературном 

контексте, нежели исключительно как термин, изобретенный постмодернистским 

литературоведческим мышлением. Упоминания о маске в связи с категорией автора 

и понятием «образ автора», с изучением форм авторского присутствия в языке 

художественного текста, а также с проблематикой сказового повествования и 

анализом текстов, где присутствует условный автор-нарратор, мы встречаем в 

работах М.М. Бахтина, В.В. Виноградова, Г.О. Винокура, Ю.В. Манна и многих 

других. 

Наиболее масштабные исследования проблемы автора как таковой были 

осуществлены в первой половине ХХ века отечественными филологами 

М.М. Бахтиным и В.В. Виноградовым, стремившихся к созданию стройной теории 

автора посредством пристального изучения этой категории. 

Результатом научных изысканий В.В. Виноградова становится разработка 

концепции образа автора, на почве которой возникает серьезная дискуссия среди 

советских ученых об идеологической правомерности использования данного 

термина в отечественной филологии. В вину Виноградову вменялось именно 

обращение к понятию «маски», которое он использовал в процессе теоретического 

осмысления категории автора, утверждая, что писательское «я» априори 

обусловлено качеством скрытности. Он признает за художником слова «широкое 

право перевоплощения и видоизменения действительности», де-факто право на 

«литературный маскарад», обеспечивающий писателю возможность в одном и том 

же произведении «менять стилистические и образно-характеристические лики или 

маски» (выделено нами – К.В.)» [4, с. 128]. Идеологически нежелательная метафора 

«маски» или «маскировки» автора, которую оппоненты Виноградова использовали в 

полемике того времени как оружие против его концепции, родилась в дискурсе 

формалистской теории повествования, где эта метафора изначально обозначала 

автором-творцом и образом автора-повествователя. 
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В своих многочисленных трудах ученый оперирует понятием «образ автора», 

понимая его «как концентрированное воплощение сути художественного 

произведения, как систему речевых структур персонажей в их соотношении с 

повествователем, рассказчиком или рассказчиками» [5, с. 92]. В этом определении 

мы наблюдаем не только некоторое противоречие, но и четко прослеживающуюся 

амбивалентность «образа автора»: «суть художественного произведения» 

абстрактна, растворена в его идейно-смысловой концепции и не всегда до конца 

осознана самим автором, в то время как «система речевых структур персонажей» им 

выражена и так или иначе оформлена. Кроме того, не менее значимым структурным 

элементом образа автора в данном определении является «соотношение» этой 

системы «с повествователем, рассказчиком или рассказчиками». Такая 

характеристика понятия «образ автора» позволяет выдвинуть предположение о его 

трехмерной структуре, включающей в себя замысел и идею биографического 

автора, систему созданных им персонажей в динамическом взаимодействии с 

носителями авторской речи, которые являются, с одной стороны, соединительным 

звеном между персонажами и биографическим автором, а с другой – между автором 

и читателем. Таким образом, в конфигурации термина «образ автора» наблюдается 

объединение столь сложных и различных по своей сути функциональных частей 

художественного текста, фактически представляющих всех членов триады «автор – 

герой – читатель», что терминологическая точность данного понятия оказывается 

под вопросом.  

Несмотря на свою очевидную противоречивость, «образ автора» уверенно 

войдет в филологическую терминологию как магистральная категория науки о 

языке художественной литературы и будет взят многими учеными на вооружение. 

Изучение данной категории оказало серьезное влияние на современную 

интерпретацию проблемы автора и также повлекло за собой долговременную 

филологическую дискуссию: до сих пор каждый исследователь вкладывает в 

понимание «образа автора» различные смыслы. Например, сам В.В. Виноградов 

связывает с этим понятием прежде всего авторский стиль и язык художественной 

речи. Анализируя повесть Н.С. Лескова «Левша», он акцентирует внимание на 

собственно речи автора-рассказчика и вкраплениях литературного языка в сказовое 
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повествование и делает вывод, что образом автора в данном случае является 

«ажурная конструкция из этих элементов текста» [6, с. 123-131].  

В понимании Л.Я. Гинзбург образ автора, напротив, отвлечен от 

художественного текста. Ее «образ священнодействующего поэта» не равен его 

биографической личности [7, с. 152]. Е.И. Орлова также разграничивает в структуре 

категории автора биографический аспект и некую художественную реальность, 

синонимом которой, по ее мнению, и является образ автора, непосредственно 

связанный с единством и целостностью литературного произведения [8]. Эту 

позицию разделяет и Е.А. Гончарова:она рассматривает образ автора как 

внутренний смысло- и стилеобразующий центр произведенияи анализирует его в 

повествовательной перспективе, уделяя особое внимание взаимосвязи и 

взаимодействию категорий «автор» и «персонаж» в структуре художественного 

произведения.  

Н.К. Бонецкая рассматривает образ автора сквозь призму проблемы 

художественного восприятия. По ее мнению, образ автора представляет собой 

понятие, «обозначающее реальный момент любого эстетического восприятия» 

[9, с. 245], и связано с бессознательным общением читателя и биографического 

автора, непосредственно возникающего в процессе изучения (чтения) 

художественного текста. В понимании Гончаровой образ автора также «отражает 

сущность содержания литературного произведения как продукта художественной 

коммуникации» [10, с. 5], что и в этом случае позволяет говорить об образе автора 

как точке соприкосновения автора и читателя, но точке абстрактной, невидимой, 

точке без координат.  

Ю.В. Манн оценивает образ автора и структуру повествования как главные 

проблемы современного литературоведения. Он развивает идею Д.С. Лихачева об 

изначальной «жанровости» данного образа, о его безусловной подчиненности 

строгим правилам жанра в средневековой литературе (истоки этого процесса берут 

начало в эпохе архаического и традиционалистского художественного сознания) и 

постепенном переходе к индивидуализации авторского начала. Если ранее «для 

каждого автора существовал более или менее устойчивый набор жанровых 

признаков», то в эпоху индивидуально-творческого художественного сознания 
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«жанровый образ автора», представлен, по определению Манна, некой «условной 

маской», которую автор уже может менять по своему усмотрению: начиная с эпохи 

романтизма, автор в литературном произведении «чрезвычайно подвижен и 

неуловимо текуч» [11, с. 3-4].  

А.М. Левидов говорит о том, что в литературном произведении эстетическое 

триединство «автор – образ – читатель» представляет собой систему, в эпицентре 

которой находится художественный образ как«важнейшая промежуточная 

«инстанция» в общении читателя с автором, когда он читает, автора с читателем, 

когда он творит» [12, с. 326]. Таким образом, в концепции Левидова именно 

художественный образ становится отчетливо обозначенной точкой «пересечения» 

автора и читателя. Возникает вопрос: какой художественный образ наиболее 

подходит для выполнения подобной задачи? На наш взгляд, это может быть образ 

условного автора-нарратора (рассказчика или повествователя), что актуализирует 

вопрос о его функционировании во внутритекстовом пространстве произведения. 

Интересным является тот факт, что, например, И.А. Груздев, исследуя особенности 

авторской репрезентации в художественном тексте, уже детерминирует образ 

рассказчика в художественном тексте как своеобразную авторскую маску 

[13, с. 219].  

Результатом этих многогранных филологических дискуссий в конечном 

счете становятся словарные определения. В «Литературном энциклопедическом 

словаре» (1987) между понятиями «образ автора» и «автор» поставлен знак 

равенства, а далее указана связанная с ними литературоведческая проблема как 

«вопрос о совпадении и расхождении <…> эстетически претворенного образа 

(автора – К.В.) с реальной личностью сочинителя» [14, с. 13-14]. Данный аспект 

остается актуальным и для современной теории литературы. Любопытным фактом, 

на наш взгляд, является отсутствие термина «образ автора» в «Литературной 

энциклопедии терминов и понятий» (2001) и использование вместо него «маски 

автора», представленной как «способ сокрытия писателем собственного лица с 

целью создания у читателя иного (отличного от реального) образа автора» 

[15, с. 511-512]. В «Словаре лингвистических терминов» (2010) «образ автора» 

сохраняется и трактуется как основная категория текстообразования, определяющая 
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все элементы структуры текста: тему, идею, композицию, отбор и организацию 

языковых средств, а также как одна из форм проявления реальной личности автора. 

Подобная ситуация позволяет сделать парадоксальный вывод о том, что термин 

«образ автора» по сути «вырос» из феномена маски, а термин «авторская маска» 

создан на основе «образа автора».  

Мы не ставим перед собой задачу утвердить или опровергнуть приведенные 

выше определения и трактовки «образа автора» или «авторской маски». Однако в 

рассуждениях практически всех филологов, активно использующих термин «образ 

автора», мы находим некоторое противоречие: оказывая образу автора как 

литературоведческому понятию безусловную поддержку, никто из исследователей 

не предлагает конкретной методики его выявления в художественном тексте 

произведения и непосредственно его анализа. В.В. Виноградов высказывает мысль о 

том, что лик или образ автора «сквозит в художественном произведении всегда», 

однако «весь вопрос в том, как этот образ реконструировать» [16, с. 311]. 

С.Г. Бочаров, размышляя об образе условного автора-нарратора в пушкинских 

«Повестях Белкина», делает более резкое заявление: «К образу подобного типа у 

литературоведения не хватает подходов» [17, с. 139]. Н.К. Бонецкая говорит о 

необходимости осознать и принять тот факт, что в произведении все является 

одновременно авторским и неавторским, и выводит из этого целесообразность 

изучения природы образа автора и определения «принципов его отыскания» в 

художественном тексте произведения. Однако конкретных шагов для достижения 

заявленной цели филолог не предлагает. Она утверждает, что «за образом автора 

ощущается темное пространство личности (биографического автора – К.В.)», что он 

включает в себя «сумму всех художественных приемов и всю полноту смыслов 

произведения». Такая характеристика образа автора делает данное понятие довольно 

расплывчатым: де-факто в нем смешиваются план выражения и план содержания 

художественного произведения. Эта ситуация тем более актуализирует вопрос об 

анализе литературного произведения посредством эстетической категории образа 

автора, но каким же именно методом это может быть осуществлено – остается 

неясным. Косвенно это признает и сама Бонецкая, сообщая, что «ситуация с 

анализом произведения в настоящее время крайне острая». В процессе работы над 
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художественным текстом она рекомендует «почувствовать авторскую 

субъективность, услышать авторский голос, воспринять внутренним чувством образ 

авторской личности – вот тот аспект исследования произведения, который есть 

важнейший момент его понимания» [9, с. 244-267]. На наш взгляд, данные 

рекомендации носят весьма абстрактный и неопределенный характер и вряд ли 

окажут серьезную помощь учителю или преподавателю литературы, а тем более 

школьнику или студенту в процессе изучения художественного произведения.  

В заметках «К методологии гуманитарных наук» М.М. Бахтин пытается 

преодолеть эту неопределенность, полемизируя о терминологии проблемы автора. 

На первый взгляд, ученый возражает против выделения образа автора в структуре 

данной категории: автор художественного произведения «не может стать образом, 

ибо он создатель всякого образа, всего образного в произведении». Тем не менее 

Бахтин сразу же добавляет существенную оговорку: «..так называемый образ автора 

может быть только одним из образов данного произведения (правда, образом 

особого рода)», а затем делает важный вывод: «Автор-создающий не может быть 

создан в той сфере, в которой он сам является создателем. Творца мы видим только 

в его творении, но никак не вне его». Далее ученый поясняет, что «автор 

произведения присутствует только в целом произведения <…>; он находится в том 

невыделимом моменте <…>, где содержание и форма неразрывно сливаются», 

однако подчеркивает, что«больше всего мы ощущаем его присутствие в форме» 

[18, с. 383-384].  

Примечательно, что М.М. Бахтин указывает на необходимость целостного 

анализа художественного текста, смыслы которого заключены в языке, 

используемом автором. Он стремится к целостному освоению литературного 

произведения на уровне трех основных категорий теоретической поэтики (стиля, 

жанра и автора) посредством языка художественного текста. По мнению ученого, 

художественное сознание автора как «единство всех смысловых и экспрессивных 

интенций <…> всецело осуществляет себя в своем языке, всецело ему имманентно, 

выражает себя в нем прямо и непосредственно, без оговорок и без дистанции». Язык 

принадлежит автору «до конца и нераздельно», автор использует «каждую форму, 

каждое слово, каждое выражение по их прямому назначению <…>, то есть как 



17 
 

чистое и непосредственное выражение своего замысла». Однако наряду с этим 

Бахтин детерминирует разницу между авторским сознанием поэта и прозаика, 

основываясь на специфической разнице между художественным словом того и 

другого. В эссе «Слово в романе» (1934-1935) он, исходя из утверждения, что 

«форма и содержание (художественного произведения – К.В.) едины в слове, 

понятом как социальное явление, социальное во всех сферах его жизни и во всех его 

моментах – от звукового образа до отвлеченнейших смысловых пластов», говорит о 

проблеме своеобразия и стилистической разницы поэтического и прозаического 

авторского слова. Определение «роман» в данном случае Бахтин относит к любому 

художественно-прозаическому произведению, которое он понимает в противовес 

«одноголосым» поэтическим строкам как «многостильное, разноречивое, 

разноголосое (курсив наш – К.В.) явление». Если «и о чужом поэт говорит на своем 

языке», то прозаик «и о своем пытается сказать на чужом языке (например, на 

нелитературном языке рассказчика, представителя (определенной – К.В.) социально-

идеологической группы); свой мир он часто измеряет чужими языковыми 

масштабами». Причины этого Бахтин видит в особенностях исторического развития 

художественного слова. Высокая поэзия принадлежала высшему обществу, была 

строго регламентированной и каноничной, в то время как «на балаганных 

ярмарочных подмостках звучало шутовское разноречие, передразнивание всех 

«языков» и диалектов, развивалась литература фабльо и шванков, уличных песен, 

поговорок, анекдотов, где <…> велась живая игра «языками» поэтов, ученых, 

монахов, рыцарей <…>, где все «языки» были масками и не было подлинного и 

бесспорного языкового лица (выделено нами – К.В.)» [19, с. 72-100]. Своеобразным 

откликом на эту мысль Бахтина может считаться высказывание французского 

писателя А. Моруа о том, что «только романисту (писателю – К.В.) не составляет 

труда быть скромным: его признания выходят на люди в маскарадных (выделено 

нами – К.В.) костюмах» [20, с. 230]. В подобных рассуждениях прослеживается 

взаимосвязь феномена маски с категорией автора, что выводит на передний план 

проблему диалогичности взаимоотношений автора и героя, автора и читателя. 

Бахтин также озвучивает проблему преломления авторских интенций в 

прозаическом произведении и привлекает внимание литературоведов 
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непосредственно к вопросу о роли, значении и специфике функционирования 

условного автора или рассказчика в художественном произведении. Эти вопросы 

становятся основополагающими и в научных исследованиях В.В. Виноградова. В 

работе «О теории художественной речи» (1971) Виноградов рассматривает образ 

рассказчика как «форму литературного артистизма автора» и сравнивает автора с 

актером, создающим новый сценический образ с помощью языка художественного 

текста. В результате таких рассуждений в отечественной филологии на пограничной 

территории лингвистики и литературоведения возникает понятие «языковая маска 

автора», которое становится особенно актуальным при рассмотрении проблемы 

условного автора-нарратора в сказовом повествовании.  

На наш взгляд, образ условного автора в наибольшей степени коррелирует с 

феноменом маски. Если представить данный образ как «вещественную маску» 

(терминология Ю.Н. Тынянова), то мы заметим, что своей «внешней» стороной она 

обращена к читателю – рассказчик является своего рода проводником авторских 

интенций. Ее «внутренняя» сторона развернута к биографическому автору (он 

сознательно выбирает «маску» рассказчика), но не слита с ним. А кроме того, 

существует сокровенная текстура, пространство самой маски, имманентное ее 

архетипичной, психологической сущности. Грань перехода авторской интенции в 

читательскую интерпретацию растворена, таким образом, в самой маске. Исходя из 

вышеизложенного, мы приходим к выводу, что авторская маска – это прежде всего 

диалектическая структурная целостность, синтезирующая личность 

биографического автора и сверхличность автора-творца и представленная в 

художественном произведении системой взаимосвязей и взаимоотношений между 

субъектами речи. Так терминологический вектор проблематики авторской маски 

преобразуется в вектор методологический, что обусловливает проблему поиска и 

выбора релевантного метода исследования авторской маски как теоретико-

литературного феномена.  
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Интермедиальность как процесс взаимодействия искусств  

(на материале повести Дж. Конрада «Сердце тьмы» и  

фильма Ф. Копполы «Апокалипсис сегодня») 

 

Среди многочисленных взглядов отечественных и зарубежных учёных на 

проблему интермедиальности распространено мнение, что интермедиальность 

образовалась на пересечении двух понятийных областей – интертекстуальности и 

взаимодействия искусств [9, с. 41]. Взаимодействие искусств прослеживается в 

любом литературно-художественном тексте как семиотически неоднородном 

образовании. Интермедиальность (особая разновидность внутритекстовых связей, 

основанных на взаимодействии художественных кодов разных видов искусства) 

может стать перспективным направлением исследования кинотекста и его 

экранизированной версии, если в их основе лежит художественное произведение
1
. В 

этом случае кинотекст, авторство которого принадлежит сценаристу, и экранизация, 

осуществлённая режиссёром, оказываются вторичными образованиями, 

восходящими к тексту-источнику (литературному произведению)
2
.  

Производство кинофильма связано с «перекодированием» концепции 

литературного произведения: художественный текст → киносценарий → 

аудиовизуальный текст, поскольку вторичность предполагает переосмысление 

(переинтерпретацию) прототекста. Так называемый адаптированный сценарий 

представляет собой переинтерпретацию, т.к. оригинальный авторский текст не 

воспроизводится и не может быть воспроизведен без каких-либо более-менее 

существенных изменений. Киносценарий (производное образование), с одной 

стороны, сокращает, с другой – расширяет, следовательно, трансформирует 

                                                           
1
У. Эко предлагает отказаться от иллюзии «<…>трактовать реальность, которую мы обнаруживаем в кино, как 

реальность первичную и выяснить те конвенции, правила, на которых базируется киноязык <…>» [8]. 
2
 Ср. : Экранизация литературно-художественного произведения – это «экранно-книжное(курсив наш – Е. Г.) 

метапространство, где представлено множество коммуникационных диалогических структур» [2, с. 54]. 

mailto:iya-rosh@yandex.ru
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«готовый», т.е. заимствованный из исходного текста материал (хронотоп, сюжетные 

линии, эпизоды, образы, имена, художественные детали и т.д.). Известный 

российский филолог и киновед М. Б. Ямпольский утверждает, что «искажение» и 

«сужение» являются продуктивными формами смыслового обогащения: «Любая 

трактовка – а особенно когда их вокруг фильма накапливается множество – придает 

ему стереоскопичность, объём и глубину. <…> Каждое откровение нуждается в 

бесконечном наращивании интерпретаций, благодаря которым его смысл 

прирастает» [10].  

Целостный интермедиальный анализ литературного произведения и его 

«кинокопии» предполагает осмысление всех кинообразов и киносюжета в целом 

сквозь призму текста-источника. Фрагментарный (частичный) интермедиальный 

анализ сосредотачивается на изучении тех или иных составляющих фильма 

(интертекстуальность, связь кинообраз – протообраз и т.д.) с целью выявления 

культурных кодов и общечеловеческих ценностей. 

Нами была предпринята попытка фрагментарного интермедиального анализа 

кинофильма «Апокалипсис сегодня» (авторы сценария: Джон Милиус и Фрэнсис 

Форд Коппола; режиссёр: Фрэнсис Форд Коппола, 1979), признанного “шедевром 

мировой кинематографии” [1]. Стержневой основой фильма стала повесть 

Дж. Конрада «Heart of Darkness» / «Сердце тьмы» (1902), сюжет которой 

представляет собой повествование о путешествии Марлоу по Центральной Африке. 

Образ Куртца является ключевым в повести Дж. Конрада и в фильме Ф. Копполы, 

однако, согласно режиссёрскому замыслу, претерпевает значительные сюжетные и 

содержательные трансформации. Основное отличие фильма «Апокалипсис сегодня» 

от повести «Сердце тьмы» заключается в изменении хронотопа, который определяет 

своеобразие картины мира, специфику сюжета, модификацию образов персонажей 

и др. Ср. : 

 

 «Сердце тьмы» «Апокалипсис сегодня» 

Место действия / 

кинодействия 

Конго (Центральная Африка) Вьетнам, камбоджийские джунгли 

время действия / 

кинодействия 

конец XIX века американо-вьетнамская война (1965–

1975 гг.) 

рассказчик британский моряк Чарльз Марлоу капитан армии США Бенджамин Уиллард 

ключевой образ торговый агент Куртц полковник армии США Куртц 
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второстепенные 

персонажи 

капитан парохода, главный 

бухгалтер фирмы, начальник 

торговой станции, рулевой, русский 

моряк 

подполковник Билл Килгор, командир 

экипажа катера Филлипс и члены экипажа: 

механик Джей Хикс, старшина Тайрон, 

старшина Ленс Джонсон; безымянный 

фотожурналист-философ 

основная оппозиция цивилизация – варварство мир (цивилизация) – война (варварство) 

 

Несмотря на существенные преобразования, связанные с военной тематикой 

и антивоенной направленностью сценария, которые обусловили исключение 

(сокращение) множества сцен и диалогов повести Дж. Конрада и, наоборот, 

подключение военных эпизодов (вертолётная атака, события у моста До-Лунг и др.), 

монологов Уилларда о войне и т.д., авторы фильма воссоздали художественную 

идею «Сердца тьмы», изобразив моральную деградацию человека, наделённого 

безудержной «волей к власти» и не признающего над собой никаких моральных 

законов. Интерпретация (исходный текст) и переинтерпретация (кинотекст) 

ориентированы на создание целостного образа торгового агента Куртца / 

полковника Куртца, вмещающего содержательные признаки внешнего (портрет) и 

внутреннего (сознание, глубины подсознания). Внешность полковника Куртца резко 

контрастирует с портретной характеристикой конрадовского прототипа: «<…> я 

видел повелительно простёртую худую руку, видел, как двигалась его нижняя 

челюсть, мрачно сверкали запавшие глаза и чудовищно раскачивалась костистая 

голова. Куртц… Куртц… кажется, по-немецки это значит – короткий? Ну что ж! В 

фамилии этого человека было столько же правды, сколько в его жизни и … смерти. 

Он был не меньше семи футов ростом. Его одеяло откинулось, и обнажилось тело, 

словно освобожденное от савана, страшное и жалкое [3, c.82]. Казалось, 

одушевленная статуя смерти, вырезанная из старой слоновой кости, потрясала рукой 

<…>» [3, c.82]. Визуальный образ Куртца, сыгранного Марлоном Брандо, наделён 

прямо противоположными чертами: грубой физической силой и мужественностью. 

Его монументальная, массивная фигура не оставляла сомнений в мощи и властности 

героя, черты его лица резкие и скульптурно очерченные идеально сочетались в 

кадре с лицами древних, языческих идолов, которым поклонялись люди. По 

замыслу Дж. Конрада, Куртц – обобщенный образ представителя европейской 

цивилизации: «<...> его мать была наполовину англичанкой, отец – наполовину 

французом. Вся Европа участвовала в создании Куртца <...>» [3, с.68], убежденного 
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в безусловном превосходстве и праве на колонизацию «слаборазвитых» народов: 

«<…> вступление к статье кажется мне (Марлоу – Е. Г.) зловещим. Куртц развивал 

ту мысль, что мы, белые, достигшие известной степени развития, «должны казаться 

им (дикарям) существами сверхъестественными. Мы к ним приходим 

могущественными, словно боги» – и так далее и так далее. «Тренируя нашу волю, 

мы можем добиться власти неограниченной и благотворной…» [3, с.69] В фильме 

полковник Уолтер Куртц является ярким и успешным представителем династии 

военных, получившим блестящее образование в старейшей и престижнейшей 

военной академии США Вест Пойнт. Несмотря на значительные расхождения 

между повестью и кинотекстом, психологический портрет Куртца имеет ряд 

совпадений, свидетельствующих о следовании авторов сценария идейно-

художественной образности «Сердца тьмы». В первичном и вторичном текстах 

психологизм исследуемого образа усугубляется за счёт разносторонней системы 

оценивания личности и поступков героя (контрапункт точек зрения). Основными 

точками зрения в повести являются позиции Марлоу и русского моряка, а в 

киноадаптации – Уилларда и полусумасшедшего фотографа соответственно. К 

упрощениям кинотекста следует отнести отсутствие оценочной позиции, 

выраженной наречённой Куртца. Её оценка кардинально отличается от 

господствующей точки зрения рассказчика Марлоу, (ср. : «Он занимал высокий пост 

среди демонов той страны – я говорю не иносказательно» [3, с.67]), вследствие чего 

образ Куртца лишается одностороннего – демонического, тёмного начала и 

приобретает двойственность и неоднозначность благодаря образным компонентам 

‘величие’, ‘доброта, благородство’ и под.: «И от всего этого, – продолжала она с 

тоской, – от всех его обещаний, его величия, его доброй души и благородного 

сердца не осталось ничего… ничего, кроме воспоминания» [3, с. 103]; «Люди 

смотрели на него снизу вверх… доброта его светилась в каждом поступке» [3, 

с. 103]. Такой двойной ракурс видения личности Куртца: воплощение зла 

(т.з. Марлоу) – воплощение добра (т.з. наречённой) позволяет трактовать образ 

ключевого персонажа не только как олицетворение «тьмы», но и как жертву 

трагических обстоятельств: «Важно было знать, кому принадлежал он, какие силы 

тьмы предъявляли на него свои права» [3, с.67]. В киносценарии рассказ полковника 
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Куртца о службе в спецназе разъясняет деградацию личности в обстоятельствах 

войны, позволяя увидеть отчаяние, ужас и обреченность героя, соскользнувшего в 

смерть как избавление
3
: «Старик побежал за нами, рыдая и всхлипывая, не в силах 

сказать ни слова. Мы вернулись туда, куда они пришли после нас. Они отрубили 

каждому привитому ребенку руку, в которую был сделан укол. Так они и лежали: 

целая куча. Груда маленьких, отрубленных ручонок. И я помню, что я… я заплакал, 

залился слезами, словно старая бабушка. Я хотел вырвать себе зубы. Я не знал, что 

мне делать. И я хотел запомнить увиденное, чтобы никогда не забыть. Чтобы ни за 

что не забыть. И вдруг я понял, будто меня прошило, будто алмаз прошил меня, как 

будто алмазная пуля прошила лоб. Меня поразила мысль: <…> именно такая воля 

нужна, чтобы сотворить подобное, – идеальная, истинная, полная, прозрачная, 

чистая … И внезапно я понял, что они – сильнее меня, потому что смогли 

выдержать такое. Это были не чудовища, это были солдаты, прекрасно 

подготовленные кадры. Эти солдаты сражались без чёрной злобы <…> Нужны 

такие солдаты, которые не только обладают понятиями о нравственности, но в то же 

время пользуются первобытным инстинктом: убивать безо всяких эмоций, без 

малейших чувств, без суждений. Без суждений, потому что именно суждения губят 

нас» [4]. В контексте данного фрагмента становится понятным переосмысление 

авторами фильма позиции торгового агента Куртца: «<…>после трогательного 

призыва ко всем альтруистическим чувствам, она вас ослепляет и устрашает, как 

вспышка молнии в ясном небе: «Истребляйте всех скотов!» [3, с.69]. В книге 

полковника Куртца Уиллард обнаруживает запись, выделенную красным цветом: 

«СБРОСЬТЕ БОМБУ, ИСТРЕБИТЕ ИХ ВСЕХ» [4]. 

В переинтерпретации образа-источника участвуют интертекстуальные 

отсылки к монографии Дж. Фрейзера «Золотая ветвь» (1890) и поэме Т. Элиота «The 

Hollow Men» (1925). «Золотая ветвь» становится своеобразным комментарием к 

трактовке образа Куртца, а процитированные в ней строки из поэмы Т. Элиота: 

Mistah Kurtz – hedead не только совпадают с финалом фильма, но воспринимаются 

как предельно сжатый психологический портрет киногероя. Неслучайно ближе к 

                                                           
3
 В начале фильма Уиллард слышит голос Куртца в магнитофонной записи: «Я смотрел на улитку, которая ползла по 

краю клинка опасной бритвы. Это был мой сон. Мой кошмар. Она ползла, плавно скользя по острому лезвию, 

оставаясь невредимой» [4]. 
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финалу полковник цитирует строки «The Hollow Men», проникнутые 

безысходностью, ужасом и отчаянием человека, признавшего своё поражение: «Мы 

пусты и мы набиты / Опираясь друг на друга, / С головой, соломой полной, / Увы! /  

Голоса сухие наши, / Когда вместе шепчем мы, / Так пусты и неразумны, / Словно 

ветер в сухой траве / Или топот лапок крысы по  разбитому стеклу / В давно 

осушенном домашнем погребке. / Форма без контура, тень без оттенков / 

Парализованная сила, жест без движенья…» [4].  

Завершающей стадией развития образа Куртца / полковника Куртца 

становится смерть, которая осмысливается как освобождение от ужаса. В последних 

словах умирающего героя – «Ужас! Ужас!» – Марлоу усматривает приговор жизни и 

отчаянное отражение правды: «Он подвёл итог и вынес приговор: «Ужас!» Он был 

замечательным человеком. В конце концов, в этом слове была, какая-то вера, 

прямота, убеждённость; в шёпоте слышалась вибрирующая нотка возмущения, 

странное слияние ненависти и желания, – это слово отражало странный лик правды» 

[3, с. 96]. Последние слова умирающего полковника Куртца – «Ужас! Ужас!» – 

звучат (сопровождаемые визуальными картинами: убийство буйвола и крупный 

план искажённого лица Уилларда-убийцы), утверждая неприятие войны. 

Антивоенная направленность киносценария, актуализированная заглавием 

«Апокалипсис сегодня», углубляет интерпретацию образа Куртца с помощью 

библейских аллюзий. Речь полковника, обращённая к Уилларду: «Я видел ужасы те 

же, что и ты. Но у тебя нет права называть меня убийцей. У тебя есть право убить 

меня. Но права судить меня тебе никто не давал. Невозможно словами описать то, 

что требуется, для тех, кто не представляет себе, что такое ужас. Ужас… Ужас есть 

лицо. Ты должен подружиться с ужасом. Ужас и смертельный страх – твои друзья, 

потому что в противном случае они станут врагами, которых ты убоишься» [4] – 

подчёркивает антигуманность войны, ее чуждость человеческой природе и, 

одновременно, предоставляет человеку право на оправдание и евангельское 

всепрощение: «Не судите, да не судимы будете».  
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Мотив детства в романе Ивлина Во «Возвращение в Брайдсхед» 

 

Детство как особый возрастной, социальный и культурный феномен в ХХ веке 

стало предметом особых научных исследований. Выход в 1962 г. работы Ф. Арьеса 

«Ребёнок и его жизнь при старом порядке» [2], посвящённой проблеме осознания 

западной культурой этого феномена, вызвал лавину исследований истории детства в 

западной научной литературе. Дискуссионными становятся вопросы 

хронологических рамок детства, его социального статуса, его места в рамках 

представлений и ценностей каждой отдельной культуры. 

По словам С.В. Киприной, «в английской литературе образ детства впервые 

представлен еще в XVIII веке в «Истории Тома Джонса, найдёныша» Генри 

Филдинга. Далее он находит свое продолжение в диккенсовских детских образах. 

Именно со времен Чарльза Диккенса не угасает интерес к теме детства в Англии» 

[3, с.154]. Эта же исследовательница отмечает, что «детская тема в произведениях 

детских писателей второй половины ХХ века теряет романтическую окрашенность 

XIX века и приобретает трагические черты» [3, с.154]. В интерпретациях детства как 

такового и детских образов появляются идеи страхов ребенка, его тёмных 

инстинктов, которыми он еще не может владеть без помощи взрослых, зависти, 

соперничества [3], нежелания брать на себя ответственность, «способность 

принимать, но не отдавать» [6]. С другой стороны, исследователями подчёркивается 

особая связь детскости и красоты [6], тенденция отказа от взросления из нежелания 

утратить «то волшебное, интересное, чудесное, что присутствует в мире детей» [5]. 

Роман Ивлина Во «Возвращение в Брайдсхед» был опубликован в последние 

дни Второй мировой войны, когда уже была очевидна неизбежность мира, но еще 

неясно, каким будет этот мир. Роман пронизан ностальгией по ушедшему 

прошлому, что подчеркивается ретроспективной точкой зрения, включённой и в 

поэтику названия. Будущее же видится неопределённым, у главного героя-

рассказчика оно вызывает опасения, но вместе с тем оставляет и некоторую 
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надежду. Отдельно стоит подчеркнуть религиозный характер этого романа, в 

результате чего художественный мир произведения расширяется не только 

горизонтально, выходя за хронологические рамки повествования, но и вертикально, 

за счёт подключения метафизического пласта бытия. 

В романе практически отсутствуют детские образы: девочка Корделия, 

возникающая в начале повествования, в третьей части романа становится 

некрасивой старой девой, дети главного героя так ни разу и не появляются на 

страницах романа. Мир детства и детей «отрезан» от мира героев романа Ивлина Во. 

При этом мотив детства весьма важен для целостного анализа романа. 

Детство видится героям романа как потерянный рай, утраченная Аркадия. 

Однако эту золотую пору детства следует понимать не только хронологически как 

отрезок жизни, этап взросления, но и аксиологически, как комплекс ценностей. В 

этом последнем смысле в образе детства сливается христианский Эдемский сад 

(первозданный, невинный, наполненный красотой, не искажённой грехопадением, и 

детским доверием Богу) и языческая Аркадия с её беззаботностью и дионисийским 

весельем. Оба эти топоса одинаково связаны с блаженством и свободны от смерти. 

Чарльз Райдер, как и многие представители его поколения, лишен этой идеально 

счастливой поры, он «обворован» Первой мировой войной: «Я провел одинокое 

детство, обобранное войной и затенённое утратой» [1, с. 208]. Мать Чарльза, 

доброволец Красного Креста, погибла в Сербии, а отец не смог примириться с 

потерей, заперся от неё в мире собственных чудачеств. «Отец с тех пор не совсем в 

себе. Живет в Лондоне один как сыч и коллекционирует какую-то дребедень» 

[1, с. 204]. Фактически мальчик остаётся круглым сиротой, поэтому уже взрослого 

его так пленяет семейство Флайтов и их родовое гнездо. Однако судьба его друга, 

Себастьяна Флайта, похожа на его собственную, хоть и скрыта за фасадом внешнего 

благополучия аристократического семейства. Маркиз Марчмейн, отец Себастьяна, 

«в один прекрасный день уехал со своим полком во Францию и так с тех пор и не 

вернулся. Словно погиб на войне» [1, с. 206]. С тех пор леди Марчмейн ведёт 

непримиримую войну за сохранение семьи, но жертвами этой войны становятся 

дети, особенно Себастьян и Джулия (близнецы-язычники), которые не желают 

отказываться от общения с отцом. Так мотив «потерянного рая» соединяется с 



29 
 

мотивом «сиротства», а личная трагедия двух мальчиков – с катастрофой, 

постигшей всю Европу. Их тоска по счастливому детству отражает тоску 

послевоенной Англии по потерянному «прекрасному веку». А «возвращение в 

Брайдсхед» можно толковать как символическое возвращение в детство, в рай, в 

Аркадию. Не случайно первая часть романа, описывающая дружбу Чарльза и 

Себастьяна называется «Etin Arcadia ego» («И я в Аркадии»). «Мне кажется, что с 

каждым днём, с каждой приобретённой взрослой привычкой я становился моложе. 

<…> В тот летний семестр с Себастьяном я словно получил в подарок малую толику 

того, чего никогда не знал, счастливого детства. И хотя игрушками этого детства 

были шёлковые сорочки, ликёры, сигары, а его шалости значились на видном месте 

в реестре серьёзных прегрешений, во всём, что мы делали, была какая-то 

младенческая свежесть, радость невинных душ» [1, с. 208]. 

Но когда возвращение в детство становится побегом от реальности 

взросления, оно оборачивается трагедией. Так, Себастьян, как сказочный Питер 

Пэн, отказывается взрослеть, подчиняться правилам и условностям света. В начале 

романа он старательно играет ребёнка: не расстаётся с плюшевым медведем 

Алоизиусом, разбирает свои старые игрушки, капризничает, требует к себе 

постоянного влияния. По словам Кары, любовницы маркиза Марчмейна, «Себастьян 

влюблён в собственное детство. Это принесёт ему страдания. Его плюшевый мишка, 

его няня…» [1, с. 252]. Но постепенно Себастьян замыкается в собственном 

одиночестве, в котором нет места ни отцу, ни сестре, ни другу. Алкоголь становится 

надёжной оградой этого иллюзорного мира. Пытаясь спасти сына, леди Марчмейн, 

напротив, подталкивает его к алкоголизму. Она старается его контролировать, как 

ребёнка, через преподавателей, священников, друзей. Убегая от этой опеки, 

Себастьян все больше пьёт, и, следовательно, сам создаёт основание для подобной 

опеки. Так порочный круг замыкается. Вместо рая детства Себастьян оказывается в 

аду полного одиночества. 

Себастьян Флайт – не единственный персонаж, наделённый инфантильными 

чертами. Антони Бланш, эпатажный однокурсник Себастьяна и Чарльза, 

представляет другой тип инфантильного поведения. В отличие от своих приятелей 

он не потерял родителей на войне. Он не стал сиротой, но тоже был лишён детства. 



30 
 

Для своей матери, американской актрисы, он был не сыном, а скорее пажом, частью 

её свиты: «<…> к свите, состоящей из лакея, горничной, двух шофёров, болонки и 

второго мужа, прибавился умненький, нахальный мальчик» [1, с. 210]. Жизнь 

Антони с матерью трудно назвать детством, тем более говорить о невинности: «С 

ними [окружением матери] он изъездил вдоль и поперёк весь мир, день ото дня 

совершенствуясь в пороках, точно Хогартов паж. <…> В возрасте пятнадцати лет он 

на пари переоделся девушкой и играл за большим столом в Жокейском клубе 

Буэнос-Айреса; он обедал с Прустом и Жидом; был в близких отношениях с Кокто и 

Дягилевым; Фербэнк дарил ему свои романы с пламенными посвящениями; он 

послужил причиной трёх непримиримых фамильных ссор на Капри; занимался 

чёрной магией в Чефалу; лечился от наркомании в Калифорнии и от эдипова 

комплекса в Вене» [1, с. 210]. Такая бурная биография в самые ранние годы 

накладывает неизгладимый отпечаток на личность Бланша. В этом эстете, 

шокирующем и одновременно притягивающем своей порочностью, Чарльз видит 

черты ребёнка: «Он был не старше меня годами, но казался умудрённым опытом, 

как Вечный Жид. <…> Мы часто казались детьми в сравнении с Антони – часто, но 

не всегда, ибо он был хвастуном и задирой, – а эти свойства мы успели изжить в 

наши праздные отроческие годы на стадионе и в классе; его пороки рождались не 

столько погоней за удовольствиями, сколько желанием поражать<…> в то время как 

мы катались в грязи на футбольном поле или объедались свежими плюшками, 

Антони на субтропических пляжах натирал ореховым маслом спины увядающих 

красавиц и потягивал аперитив в фешенебельных барах, и потому дикарство, уже 

усмирённое в нас, ещё бушевало в его груди. И он был жесток мелочной, 

мучительной жестокостью маленьких детей и бесстрашен, точно первоклассник, 

который бросается, сжав кулачки и пригнув голову, на великовозрастного верзилу» 

[1, с. 210]. Как и Себастьян, Антони со временем уходит в свой изолированный мир, 

мир сибаритствующей богемы и гей-клубов. 

Себастьяна и Антони сближает также способность видеть истинно прекрасное 

в окружающем мире, будь то произведение искусства или бабочка на цветке. В этом 

отношении их взгляд зорок и неподкупен, как будто ребёнок в их душах позволяет 

им видеть отблески утраченного рая (хотя красота эта уже отделена от блага). 
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Интересно отметить, что этой черты напрочь лишён ещё один человек, чьё 

детство также упоминается Чарльзом Райдером. Это Хупер, взводный в подчинении 

капитана Райдера, принадлежащий к поколению, не затронутому Первой мировой 

войной, но принявшему все тяготы Второй. Именно Хупер ассоциируется Чарльзом 

с молодой Англией и вызывает беспокойство о будущем страны: «Хупер не был 

романтиком. Он не скакал мальчиком с конницей принца Руперта и не сидел у 

лагерных костров на берегу Ксанфа; в том возрасте, когда глаза мои оставались сухи 

ко всему, кроме поэзии, Хупер много плакал, но не над речью Генриха в день 

святого Криспина и не над Фермопильской эпитафией. В истории, которой его 

обучали, было мало битв, зато изобиловали подробности о демократических законах 

и новейшем промышленном прогрессе. Галлиполи, Балаклава, Квебек, Лепанто, 

Баннокберн, Ронсеваль и Марафон, а также битва на холмах Запада, где пал Артур, 

и ещё сотня таких же трубных имён, которые и ныне, в мои преклонные 

неправедные лета, звучали мне через всю прошедшую жизнь властным, чистым 

голосом отрочества, для Хупера оставались немы» [1, с. 181]. Хупер лишён ещё 

одной черты детства – воображения, способности играть. Война для него не игра, но 

и не трагедия. Это серьёзное, хоть и нудное дело, к которому его принудили 

обстоятельства.  

Семантически всё поместье Брайдсхед сливается с образом райского сада: 

огороженное пространство, парк, водоём в центре. Но можно выделить особый 

локус сосредоточения детства как физической и метафизической категории – это 

прежняя детская, а теперь комната няни Хокинс. Комната эта притягивает к себе 

главных героев, Чарльза и Себастьяна, и предстает пространством одновременно 

сказочным и сакральным. Во-первых, это комната под самой крышей, и герои 

пробираются туда многочисленными лестницами и коридорами, как в сказочную 

башню древнего волшебника. Во-вторых, примечательна обитательница этой 

комнаты. Образ нянюшки сам по себе традиционен для английской литературы и 

неразрывно связан с детьми и детством. Но в няне Хокинс явно просматриваются 

черты античной мойры/парки, старухи-хранительницы судьбы или юнгианского 

архетипа Magna Mater – Великой Матери. Она статична, не покидает комнаты, к ней 

все приходят сами. И даже в комнате она практически не двигается, заняты только 
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руки – чётками или вязанием. «Няня Себастьяна сидела у открытого окна; перед 

нею был фонтан, пруды, беседки и, перечеркнув дальний склон, сверкал обелиск; 

разжатые руки её покоились на коленях, между ладонями лежали чётки; она спала. 

Утомительная работа в молодости, непререкаемый авторитет в зрелые годы, покой и 

довольство в старости – всё запечатлелось на её морщинистом безмятежном лице» 

[1, с. 201]. «Няню не нужно было особенно занимать разговором, она любила, чтобы 

те, кто приходил к ней, не обращали на неё внимания, предоставляя ей вязать чулок, 

и разглядывать их лица, и думать о том, какие они были маленькие; все их 

теперешние дела ничего не значили рядом с младенческими болезнями и 

проступками, хранимыми в её памяти» [1 с. 300]. Примечательна эта 

избирательность памяти – она хранит только детские годы, как будто времени не 

существует, а все воспитанники нянюшки – ровесники и вечные дети. В её памяти 

они встречаются, не взрослеют, не умирают. Кажется, сама няня живёт в особом 

времени, и профанное время человеческой жизни над ней не властно. Впервые 

Чарльз Райдер встречает её старухой летом 1924-го года, самому Чарльзу 19 лет, и 

он проживает последнее лето своего отрочества. Последняя встреча с няней 

происходит уже в марте 1944 г., капитан Чарльз Райдер называет себя «стареющим 

мужчиной». Эти две встречи разделяет целая эпоха жизни героев романа: умерли 

маркиз и леди Марчмейн, окончательно спился Себастьян, Чарльз и Джулия 

пережили крушение своей великой любви, выросла Корделия, но няня Хокинс 

осталась всё той же величественной старухой, что и двадцать лет назад. 

Детская комната в романе присутствует не только как точка, в которой время 

сгущается и останавливается, превращаясь в языческую статичную вечность. 

Пространство детской может расширяться, возрастать до динамичной христианской 

вечности Искупления. Так, коротенькое слово «грех» из детского катехизиса, «слово 

из далёкого-далёкого прошлого, где няня Хокинс сидит и что-то шьёт у камина, а 

перед Святым Сердцем горит ночничок» [1, с. 414], поглощает для Джулии всю её 

жизнь, весь мир. «Прошлое и будущее; годы, когда я старалась быть хорошей женой 

<…>; когда вынашивала его не рождённое дитя, сама раздираемая на части тем, что 

уже умерло <…>; прошедшие два года с тобой, всё будущее с тобой, всё будущее с 

тобой или без тебя, и надвигающаяся война, и конец света – грех» [1, с. 413]. Даже 



33 
 

свою грешную душу Джулия представляет в образе мёртвого младенца, соединяя в 

этой метафоре христианскую традицию изображать душу в виде ребёнка и 

воспоминание о её собственной мертворождённой дочери: «вышвырнутая, 

выскребленная, брошенная гнить <…> мёртвая и безымянная, как дитя, которое 

завернули и унесли, и я её так и не видела <…>» [1, с. 416]. Грех взывает к 

искуплению, а душа-ребёнок зовёт мать: «Мама. Мама, которая несёт в церковь мой 

грех, сгибается под ним и под чёрной вуалью <…>; мама, которая принимает смерть 

за мой грех, пожиравший её безжалостней её собственной смертельной болезни. 

Мама, принявшая за него смерть; Христос, принявший за него смерть, прибитый за 

руки и за ноги гвоздями; Христос, висящий в детской над моей кроватью; висящий 

долгие годы в тёмной комнатке на Фарм-стрит, где был такой вощённый линолеум; 

висящий в тёмной церкви, где одна только старушка поднимает шваброй пыль и 

одна только свеча проливает слабый свет; висящий в жаркий полдень высоко над 

толпой и над солдатами <…>; висящий вечность…» [1, с. 415]. Распятие из детской 

оказывается всеми распятиями в мире, а в конечном итоге – крестом с Голгофы, на 

котором вечно умирает распятый Христос – Сын Божий, умирающий за грехи детей 

человеческих. 

Подводя итог, можно сделать вывод о том, что мотив детства реализует 

религиозную концепцию романа «Возвращение в Брайдсхед». Возвращение к 

детской беззаботности так же сложно, как восстановление целостности 

человеческой природы, потерянной после грехопадения. Чтобы вернуться к своему 

истоку, человеческой душе парадоксально необходимо двигаться вперёд, взрослеть. 

А путь взросления идет через страдание и принятие на себя ответственности. 
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Полифонизация текста в произведениях Х. Кортасара 

 

Творчество латиноамериканского писателя Х. Кортасара всегда отличал 

интерес к музыке, причем не только как к виду искусства, но и как к источнику 

образцов для подражания. Неудивительно, что многие его тексты в той или иной 

степени содержат черты музыкальности – от повторов и нетипичных 

синтаксических конструкций (которые, по В.Вольфу, являются одними из ключевых 

признаков музыкальности прозы) до более сложных экспериментальных 

построений. 

Пожалуй, самая заметная «музыкальная» особенность произведений 

Кортасара – это полифония. Несмотря на то, что это понятие уже было в 

определенной мере освоено литературоведением (прежде всего у М. М. Бахтина), 

полифония Кортасара более буквальна: он пробует создать  литературные аналогии 

музыкальных многоголосий, прекрасно осознавая при этом ограниченность 

потенциала слов. Таким образом, на стыке литературных и музыкальных приемов 

возникает зона напряжения, особым образом формирующая читательское 

восприятие – а Кортасар открыто заявлял, что требует для своих произведений 

читателя, готового к трудностям.  

Наиболее масштабные эксперименты Кортасара – не только с языком, но и с 

формой, – касаются его романов. «…В целом было, по-видимому, 

разнонаправленное движение от общей посылки – признания необходимости как-то 

преобразовать традиционную форму романного повествования», – отмечает 

И.А. Тертерян в статье «Главный роман Хулио Кортасара». Далее она 

оговаривается: «…неужели так уже плох и беспомощен традиционный роман, зачем 

его преобразовывать? Но Кортасар был недоволен не столько романом, сколько 

читателем романов, которого массовая литература, паразитировавшая на 

традиционных формах высокой литературы <…>, отучила от труда понимания» 

[3, c.8]. 
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Свои литературные убеждения писатель неустанно высказывал в 

многочисленных интервью, подчеркивая, что «прямая атака на язык» – один из 

способов, с помощью которых можно привлечь внимание читателя активно 

думающего, более того, способного разгадывать предлагаемые ему загадки. 

Кортасар надеялся, что перспективой современной литературы станет уход от 

традиционного повествования и размывание границ между прозаическим и 

поэтическим текстом (которое очень часто считается признаком музыкализации 

текста).  

 Кортасар изобретает необычные способы записи текста, чтобы отразить 

одновременность звучания голосов – таким образом создается эффект восприятия, 

больше присущий музыке, чем литературе. Например, в его романе «Игра в 

классики» много примеров языковой игры и игры с формой, но один из самых 

необычных находится в тридцать четвертой главе, которая представляет собой два 

отдельных текста, записанных через строчку. Главный герой романа Орасио 

Оливейра занят чтением книги испанского писателя Бенито Переса Гальдоса (на 

которой, впрочем, он сосредоточиться не может, поскольку книга – единственное, 

что осталось от бывшей возлюбленной Оливейры, Маги). Текст Переса Гальдоса, 

данный курсивом, и мысли Оливейры, таким образом, перемежаются на протяжении 

целых шести страниц, сливаясь в дисгармоничное, странное единство:  

В сентябре 80 года, через несколько месяцев после смерти 

Видишь такой скверно написанный роман, да, в довершение ко 

моего отца, я решил отойти от дел, передать их другой фирме 

всему, еще и дурно изданный, и спрашиваешь себя, как же можно 

также занимающейся производством хереса и столько же хорошо 

читать такое. Подумать только, часами жевать и жевать эту безвкус- 

зарекомендовавшей себя, как и моя; я реализовал кредиты, сдал в 

ную остывшую котлету, это непостижимо пресное варево вроде “Elle” 

(и т.д.) [2, c.192] 

Как видим, здесь двухголосие возникает вследствие сочетания текста романа 

Переса Гальдоса и читательской реакции Оливейры, и Кортасар подчеркивает 

одновременность восприятия и комментария. Оливейра вступает в своего рода 
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диалог с писателем, беспощадно критикуя его стиль, но потом незаметно для себя 

он совершенно отвлекается от романа и теперь начинает мысленный разговор с 

Магой – это уже ее он критикует за любовь к сентиментальной литературе.  

И художественный текст, и музыкальное произведение разворачиваются во 

времени, но при чтении воспринимать одновременно два самостоятельных «голоса» 

невозможно. Так автором и регламентируется особое читательское восприятие на 

стыке литературного и музыкального. К процитированному выше фрагменту текста 

можно подойти по-разному: прочитать сначала одну «партию», потом другую; 

попробовать прочесть их как связный текст, игнорируя несостыковки; читать, глядя 

на две строчки сразу. Так или иначе, многоголосность текста Кортасара обнажает 

закономерности традиционного чтения, о которых читатели не всегда 

задумываются.  

В следующем романе, «62. Модель для сборки», Кортасар снова прибегает к 

смешению и наслоению голосов, подчеркнутому необычным синтаксисом – здесь он 

намеренно игнорирует знаки препинания, необходимые для выделения прямой речи 

и отграничивания реплик одного персонажа от реплик другого. При этом в тексте 

нетрудно найти диалоги, записанные обычным способом. Если в «Игре в классики» 

только намечалась тема небольшого сплоченного коллектива друзей, приятелей и 

возлюбленных, то в «62...» она становится центральной – для этого автору и нужен 

способ изложения, подчеркивающий единство персонажей, сходство их образа 

мыслей. Это может быть то лепет влюбленных («Ты очень глупый и злой / Вот и 

неправда / Нет, правда / Нет / Да / Нет / Да» и т. д.), то ни с того ни с сего 

начинающийся монолог героя или героини, которых не сразу можно узнать, то 

внезапная смена лица с первого на третье и обратно.  

Сверхдлинные предложения в «Модели для сборки» также нередко 

напоминают музыкальные темы, которые развиваются без остановки: «Потому что 

теперь Хуан мог восстановить тот миг, когда услышал заказ толстяка, и был 

убежден, что голос этот раздался как раз в один из тех моментов тишины, какие 

обычно возникают среди коллективного гула и народным воображением, не без 

смутной тревоги, приписываются вмешательству высших сил, ныне 

десакрализованному и сведенному к принятой в обществе шутке «тихий ангел 
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пролетел».Но ангелы являются не всем присутствующим, и порой кто-то брякнет 

свое слово, попросит свой «кровавый замок» как раз в середине паузы, дыры, 

образовавшейся от полета ангела в звучащем воздухе, и это слово вдруг обретает 

нестерпимые гало и резонанс, которые надо немедля погасить – смехом, и избитыми 

фразами, и возобновленным хором голосов, – не считая другой возможности, 

открывшейся Хуану сразу же, – той, что дыра в звучащем воздухе была пробита для 

него одного, а прочих посетителей ресторана «Полидор», похоже, мало 

интересовало, что кто-то заказал «кровавый замок», поскольку для всех них это 

было лишь блюдо ресторанного меню» [1, c.39]. 

Подчеркнем еще раз – это всего лишь два предложения, которые, разумеется, 

могли бы при необходимости быть разбиты на более мелкие синтаксические 

единицы. У них, однако, другая функция – отразить непрерывность движения мысли 

со всеми возможными отклонениями и ответвлениями. Чрезмерная, на первый 

взгляд, длина предложений, их запутанность и перегруженность, а кое-где и 

отсутствие причинно-следственных связей помогают изобразить поток мыслей, а 

вместе с ним и поток жизни, таким, какой он есть – непрерывным, быстро 

меняющим направление, неделимым. Мысленно сократить что-либо или упростить 

внешнюю структуру невозможно, настолько тесна взаимосвязь между всеми 

синтаксическими элементами текста. Таким образом, сложность и необычность 

синтаксических построений не разрушают единства текста, а, напротив, 

обуславливают его целостность.  

Более того, соответствующий отрывок романа, посвященный нескольким 

секундам из жизни Хуана, занимает около двадцати страниц. Это практически 

литературная фуга, написанная на очень короткую тему: «Попрошу замок с 

кровью». Хуан бессчетное количество раз возвращается к этим словам, пытаясь 

понять, почему они вызвали у него именно такую реакцию; слова повторяются и 

повторяются, меняется лицо, от которого ведется повествование, но само 

повествование фактически остается на месте, при этом непрерывно двигаясь. Чем не 

фуга? 

Вместе с тем, самый смелый эксперимент Кортасар ставит не в рамках романа, 

а на материале менее крупного жанра – новеллы. В «Клоне», написанном в 1980 
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году, автор условно копирует «Музыкальное приношение», одно из самых 

загадочных произведений И. С. Баха. Каждый герой соответствует музыкальному 

инструменту, каждый эпизод – фрагменту «Приношения», написанному в той или 

иной полифонической форме (канон, фуга, ричеркар).   

Особенностью бесконечного канона является то, что его окончание легко 

подводится к началу – таким образом, он может звучать бесконечно. В тексте 

Кортасара этот фрагмент начинается словами: «Невероятно, но факт: единственной 

прочной парой из всего нашего ансамбля были Франка и Марио» [1, с. 410], которые 

в данном случае являются пропостой. Речь во фрагменте ведется от лица Паолы 

(альт), и в ходе ее размышлений эта мысль повторяется еще дважды с 

незначительными изменениями в виде риспосты: «Да, надо признать, что 

единственно прочным союзом… был союз Франки и Марио, с обручальным 

кольцом и всем прочим» [1, с.410] и далее – «В конце концов, остается фактом, что 

единственная безупречная пара у них – это Марио и Франка…» [1, с.411]. Паола, 

пытаясь осмыслить ситуацию в ансамбле, убеждает себя в том, что союз Франки и 

Марио непоколебим. Однако чем чаще она повторяет эту мысль, тем более 

очевидным становится то, что это – неправда. 

«Канон в увеличении и в обращении» у Баха имеет замедленный темп. 

Действие соответствующего эпизода новеллы тоже неспешно, если не сказать – 

заторможено. Фрагмент начинается словами: «Сейчас выдаются вечера, когда все 

будто бесконечно растягивается…»; в середине звучит фраза: «…еле плетемся на 

репетицию и на концерт, какие-то бесконечные программы, бесконечные». 

Финальные слова эпизода: «Хуже то, что беда крадется тихой сапой, 

кораблекрушение в замедленной съемке…» [1, с.411-412]. 

Кортасар своеобразно трактует термин «увеличение»: тема этого эпизода из 

простой констатации вырастает в глобальное обобщение. «Мы были другие» – «Мы 

были “клон”» – «И пение, и жизнь, и самые мысли были неким единством в восьми 

телах» – «И пели, и жили в унисон» [1, с.411-412]. 

Эпизод, написанный в форме ракоходного канона, является наиболее 

наглядным с точки зрения воспроизведения структуры. В ракоходном каноне 
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риспоста представляет собой пропосту, повторенную в обратной 

последовательности – то есть от последнего звука к первому (схема).  

Приводим соответствующий отрывок из новеллы: 

«Теперь скандал не на шутку, – подумала Паола после путаных объяснений и 

совещаний с Карен, Роберто и еще кем-то; следующего концерта нам не выдержать, 

тем более что он в Буэнос-Айресе, и, чует мое сердце, там мы провалимся, ну 

ничего, как-нибудь поддержит семья, а на худой конец стану жить с мамой и 

сестрой в ожидании лучшего». 

«У каждого, должно быть своя идея, – подумал Лучо, который без лишних 

слов прощупал почву повсюду. – Каждый истолкует все на свой манер, раз нет 

единства «клона», как сказал бы Роберто, но в Буэнос-Айресе обожжем крылышки, 

чутье мне подсказывает. На это раз чаша переполнилась» [1, с.416-417]. 

Таким образом, полифония в произведениях Х. Кортасара прежде всего 

служит для отражения особенностей человеческого мышления, многие из которых 

напоминают закономерности развития музыкальных тем. В романе «Игра в 

классики» параллельность «голосов» Оливейры и Переса Гальдоса подчеркивает 

парадоксальную связь одновременности и нелинейности восприятия. В романе «62. 

Модель для сборки» многоголосие – это необычайное единство персонажей, своего 

рода «коллективный разум», способность мыслить и высказываться в одном русле. 

Наконец, в новелле «Клон» Кортасар максимально конкретизирует свой подход к 

полифонии, соотнося героев с инструментами из баховского «Музыкального 

приношения». Условность аналогий с музыкой Кортасар не скрывает. Цель его 

натиска на читателя – максимальное вовлечение его в происходящее на страницах 

романа: преувеличенно подробное и образное описание мыслительного процесса не 

дает читателю «проглатывать» книгу, заставляя его останавливаться и втягиваться в 

«зону». Оно призвано создать ощущение того, что эти мысли – его собственные, а 

все, что происходит в сознании героя, происходило и с самим читателем. 
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Мультикультуральные тенденции в романах  

С. Рушди «Последний вздох мавра» и Э. Тан «Клуб радости и удачи»  

(к постановке вопроса) 

 

«Мультикультурная», или «кросскультурная» литература – явление, 

характерное для второй половины XX – нач. XXI вв. Связанная с эмиграцией 

представителей ближнего и дальнего Востока в некогда колонизаторские западные 

государства, а также с глобализацией, «открывшей» восточные страны,  

«мультикультурность» в противопоставление американской идее «плавильного 

котла» позволила создать новую литературу, вобравшую в себя черты одновременно 

восточного и западного мировоззрения. При этом понятие мультикультурной 

литературы благодаря своей обширности охватывает и мигрантский, и 

постколониальный аспекты. Несмотря на их относительно различные основания (в 

первом случае – эмиграция, связанная с бо́льшими возможностями, 

предоставляемыми западными государствами, во втором – обретение независимости 

после колониального периода), они обладают и схожестью. Так, имеет место эффект 

«двойного зрения» [2] – способность к объективации действительности как 

западного, так и восточного миров, определённое разочарование, связанное с 

осознанием реальности, и ностальгия по утраченным корням – сосуществующие в 

сознании мультикультурного писателя «чувство причастности к более чем к одной 

культуре» и «отсутствие чёткого понятия “дом” и “малая родина”» [4; с. 40].  

Тема доклада закономерно связана с выявлением схожих черт 

кросскультурной литературы, создаваемой писателями с различными культурными 

корнями. Сравнительный анализ романов «Последний вздох мавра» (The Moor’s 

Last Sigh, 1995) постколониального писателя-британца индийского происхождения 

Салмана Рушди и «Клуб радости и удачи» (The Joy Luck Club, 1989) американской 

писательницы китайского происхождения Эми Тан основан на выявлении общих 

образов и мотивов в произведениях, созданных в мультикультурной среде.  
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Стоит оговорить следующее: поскольку Китай не был колонией, отнести 

роман «Клуб радости и удачи» к постколониальным текстам нельзя. Однако, 

ориентируясь на слова Эдварда Саида об открытии Востока Западом, вполне 

справедливо говорить о большей открытости Китая во второй половине XX века. 

Неожиданная открытость того или иного постколониального региона оказывается 

созвучной стремлению китайцев-эмигрантов утвердиться на Западе. 

Множественные внутренние конфликты, включая военные, поставили многих 

представителей Китая перед выбором – искать счастья на Западе (в основном – в 

Соединённых Штатах) или погибнуть. Межконфессиональные и политические 

конфликты имели место и в Индии, что впоследствии нашло отражение в творчестве 

С. Рушди (включая роман «Последний вздох мавра»). 

В обоих произведениях – «Последний вздох мавра» и «Клуб радости и удачи» 

– можно выделить ряд образов, которые во многом сближают данные романы в 

рамках мультикультурной проблематики. К ним мы относим дом (как образ 

культурного распада и метафорической реализации межкультурного конфликта) и 

семью, главное место в которой уделяется фигуре матери. 

 

Дом  

Роман С. Рушди «Прощальный вздох мавра», по утверждению главного героя, 

рассказчика Мавра Зогойби, представляет собой «портрет человеческой души в 

аду», изначально фокусируя внимание читателя на трагической стороне жизни 

Мавра в ситуации культурного пограничья. Этот роман, как и другие крупные 

прозаические произведения Рушди, выстроен фрагментарно и переплетает эпизоды 

прошлого, настоящего и будущего, при этом тип главного персонажа – создатель / 

творец, который и склеивает все кусочки мозаики в единое повествование-панно. 

Мозаичность текста берёт начало в метафорическом образе перечного зёрнышка, 

которое призвано открыть новую масштабную главу в истории Индии (поиски 

Колумба и Васко да Гамы) и развернуть перед читателем полотно семейной жизни 

семьи да Гама – Зогойби, в которой сплелись несколько национальных, культурных 

и конфессиональных традиций: индийцы, испанцы-мавры, русские и евреи, 

индуизм, мусульманство, иудаизм и католичество/протестантизм. Явно нарочитый, 
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демонстративно декларируемый синтез различных культурных слоёв создаёт в 

романе палимпсест, одним из составляющих которого является процесс создания 

дома.  

В начале романа делается акцент на утрате единого целого дома, которое 

реализуется за счёт распада целостного пространства на части. Данный распад 

маркируется в тексте созданием новых домов, компенсирующих недостаток 

восточного начала. Так, Франсишка да Гама, отец матери Мавра, в определённый 

момент строит на территории своих «перечных» плантаций два новых здания, 

ощущая ущербность единого индийского дома: «Одно – из каменных плит, 

странной угловатой формы, причём сад проникал в интерьер настолько прихотливо, 

что иной раз трудно было понять, снаружи или внутри ты находишься, а мебель, 

казалось, была предназначена для больницы или уроков геометрии, сядешь на что-

нибудь – и непременно напорешься на острый угол; другое – карточный домик, «в 

японском стиле» <...> чрезвычайно хрупкий и готовый вспыхнуть от малейшей 

искры» [1]. При этом посещение домов сообразовывалось с желанием Франсишки 

поехать «на Восток или на Запад».  

Утрата целостности дома не ограничивается распадом пространства; идея 

распада доходит до разрыва с корнями, когда маленькая Аурора начинает 

выбрасывать из окон индийского дома фигурки Ганеши («слонобоги Айриша» [1]) – 

миксантропического божества, метафорически подчёркивающего 

мультикультурную природу персонажей. Однако распад и разрыв в романе Рушди 

неизбежно приводят к последующей попытке воссоздания родного пространства: в 

будущем уже взрослая Аурора назовёт свой новый дом в элитном индийском районе 

Малабар-хилл «Элефанта» – в этом наименовании отчётливо звучит отсылка к 

слоноподобным фигуркам, вызывавшим ранее неприязнь Ауроры.  

В романе Эми Тан дом также предстаёт как культурное пространство, однако 

акцент сделан не на распаде изначального целостного дома на части, а на 

ущербности дома, обретаемого вне родины. Матери-китаянки обустраивают дом 

согласно восточным (китайским) принципам, что обуславливает наличие 

традиционных декоративных элементов, к примеру, изображений рыб. Но в 

большинстве случаев дом невозможно наполнить восточной энергетикой ввиду либо 
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неправильной планировки комнат (так, мать обеспокоена размещением кухни 

напротив ванной, что, согласно китайскому фэн-шую, провоцирует утечку энергии), 

либо неудачного местонахождения самого дома (в одной из новелл китайская мать 

заранее знает о выкидыше, поскольку её дом находится на склоне, а значит, энергия 

направлена по ложному руслу и беременность не может быть удачной [3]). 

Таким образом, дом как культурное пространство в обоих произведениях 

ущербен, что вызывает у персонажей желание компенсации. При этом отсутствие 

целостного культурного пространства впоследствии проецируется и на персонажей, 

неспособных осознать и принять свою идентичность.    

 

Семья, женское начало, образ матери 

В статье Т.Н. Хацкевич «Смена парадигмы в функционировании семейной 

проблематики в современной англоязычной литературе (Эми Тан и Джаннет 

Уинтерсон)» упоминаются три стратегии поведения матери: «жертвенная мать», 

«подавляющая мать» и «жертвенно-подавляющая» [6]. И в романе Рушди, и в 

произведении Эми Тан, как нам кажется, преобладает модель «подавляющей» 

матери, что отчасти может быть объяснено страхом матери перед невозможностью 

сохранить целостность, чтобы передать её следующему поколению. У Хацкевич 

находим и следующее утверждение: «Сила матерей в связи с родной культурой; 

теоретически они понимают, как важно это передать по наследству, но не знают, как 

это сделать» [6]. При этом матери также поставлены перед выбором между полной 

культурной ассимиляцией на чужбине и сохранением собственных культурных 

корней. 

В романе Рушди «Последний вздох мавра» выстраивается целая галерея 

матерей, порождающих внутрисемейные конфликты. Наиболее яркой из них 

представляется мать главного персонажа Мавра – Аурора Зогойби, сила искусства 

которой заключается в создании многослойных картин-коллажей. При этом если 

начало творчества Ауроры сопоставимо с масштабными эпическими зарисовками 

(картина в доме родителей, изображающая все тайны семейной жизни семьи да 

Гама), то серия «Мавр» становится средством передачи в картинах истории жизни 

матери и её сына, сплетения их судеб и различных перипетий. Вместе с тем нижние 
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слои последних полотен Ауроры скрывают изображение её убийцы. Такой подход к 

созданию картин в романе является ещё одним способом реализации 

композиционной техники палимпсеста – наслоения новых смыслов. (Впоследствии 

художник Васко Миранда, протеже Ауроры, также становится персонажем, 

создающим скрытые слои, – в каждом его полотне верхний слой скрывает портрет 

Ауроры).  

Разрыв с культурными корнями, одновременно обуславливающий 

потребность в компенсаторике, можно усмотреть и в участии Ауроры в ежегодных 

индуистских празднествах: полагая, что языческие культы в Индии слишком 

разрекламированы и безвкусны, Аурора противопоставляет себя толпам паломников 

и танцует языческий танец над скалами Малабар-хилла, что воспевается 

язычниками не как отчуждение, а наоборот – желание присоединиться к культу 

Ганеши. 

Образ миксантропичного «слонобога» Ганеши напрямую соотносится с 

мультикультурными персонажами романа: сюжет древнеиндийского мифа о боге 

Шиве, заменившем голову сына головой слона, накладывается на историю Ауроры, 

родившей сына с дефектной правой рукой. Физическая ущербность Мавра 

(младшего ребёнка в семье Зогойби) может на метафорическом уровне 

рассматриваться и как ущербность идентичности. 

Если в романе Рушди огромную роль играют мифологические аллюзии, 

неразрывно связанные с индийскими религиозными верованиями, то в произведении 

Э. Тан можно обнаружить присутствие некоторых аспектов китайской философии. 

Роман Эми Тан композиционно выстроен в виде перемежающихся новелл-

историй китайский матерей и их дочерей. Благодаря наличию этих двух оптик 

(«точек зрения», по Б.А. Успенскому) можно уловить и различные поведенческие 

стратегии героинь: одна направлена на подавление другого (в рассказах от лиц 

дочерей), вторая – жертвенная (рассказы от лиц матерей). Общим для матерей-

китаянок остаётся стремление к полноценной, сплочённой семье, что 

метафорически воплощается в игре маджонг, где необходимы четыре игрока, 

отвечающие за четыре стороны света, четыре мировых стихии. Безусловно, 4 
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становится числовой символикой мандалы, которая означает «<…> стремление к 

духовному центру, ментальное и физическое» [5; с. 211]. 

Неспособность матерей привить дочерям китайское культурное начало 

реализуется также в философском ключе: любой недостаток дочери становится 

результатом нехватки или же избытка той или иной стихии в её природе (к примеру, 

отсутствие стихии дерева влечёт за собой неспособность защищать своё мнение, а 

избыток стихии воды – жизненную неустойчивость [3]). При этом трагедия такой 

неполноценной, негармоничной природы берёт начало в матерях: в романе Тан 

акцентируется потеря ци – жизненной энергии, из-за недостатка которой матери-

китаянки не способны передать китайское наследие и этим противостоять влиянию 

американской культуры. 

Отсутствие твёрдой опоры в отношениях поколений в произведениях 

С. Рушди и Э. Тан тесно связано с неспособностью старшего поколения сохранить 

целостность культурного наследства и собственной самости.  Оба произведения 

объединены идеей неполноценной идентичности. Причины этой ущербности 

кроются в неприятии родной культуры (усложнённой борьбой с неосознаваемым 

желанием вернуться к истокам – «Последний вздох мавра») и в недостатке 

жизненной энергии, непосредственно связанной с культурными корнями («Клуб 

радости и удачи»). При этом оба романа акцентируют распад пространства дома как 

средоточия семейного равновесия и конфликт поколений, в котором 

главенствующее место отводится фигуре матери.    
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Виктор Гюго в оценке Дельфина де Жирарден  

(по материалом книги Д. де Жирарден «Записки виконта де Лоне») 

В литературных кругах существует легенда, повествующая о том,что 

известная писательница мадам де Сталь завещала перед смертью свое гусиное перо 

преемнице, которой оказаласьДельфина де Жирарден. 

Дельфина де Жирарден и её литературное творчество заняли почетное место в 

истории французской культуры, литературы и журналистики. Среди ярчайших имён 

и замечательных произведений французской литературы писательница смогла 

показать свою индивидуальность, создав уникальные произведения [3]. 

При этом на сегодняшний день творчество писательницы и журналистки 

Дельфины де Жирарден мало изучено отечественными литературоведами. В своей 

работе мы будем опираться на исследования переводчицы французской литературы 

В.А. Мильчиной, а также поэта и романиста Т. Готье. 

К середине XVIII в. во Франции культурная и литературная жизнь 

образованных слоев изменилась за счет активного присутствия женщин. Женщины 

не только становятся более грамотными, они не просто много читают, но и 

становятся основателями литературных гостиных и салонов, что имело важное 

значение в культуре рококо и сентиментализма [4]. Салоны сыграли огромную роль 

в формировании идеологии, литературных, музыкальных и художественных вкусов. 

А во второй половине XVIII в. на литературном рынке стали проявляться 

произведения, формировавшие положительный образ женщины в истории и 

культуре — это жизнеописания и справочники о великих женщинах прошлого. 

Книга представляет собой сборник очерков или писем, на каждый из 

которых отводится глава. К каждому очерку дается аннотация, в которой коротко 

сообщается, о чем будет идти речь, а в конце дается датировка написания очерка. 

Уникальность «Писем» заключается в том, что они представляют собой 

разноплановую летопись французской жизни, можно сказать, парижскую хронику, 

mailto:abarcovskya@gmail.com
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которая, безусловно, представляет интерес для современного читателя в 

культурологическом и эстетическом смысле [3]. 

Впервые упоминание о Гюго на страницах книги Д. де Жирарден появляется в 

связи с отказом Академии избрать писателя на освободившееся место (вместо 

Ф. Ренауара). Виктор Гюго (1802 – 1855) принадлежит к числу писателей, являющих 

собой честь и славу Франции. Огромное литературное наследие В. Гюго является 

неотъемлемой частью мировой культуры, а имя его – одно из тех, которые 

составляют литературную гордость Франции. Сложным представляется 

художественное творчество Гюго: его искусство драматурга, романиста, поэта. 

Насыщенное огромным социальным пафосом, оно весьма часто приближалось к той 

линии развития, которая именуется критическим реализмом. При этом, представляя 

реальные общественные конфликты и борьбу страстей в душе человека как 

проявление вечной и изначальной борьбы сил добра и зла, Гюго, драматург и 

романист, не боится никакой, даже самой предельной идеализации своих героев и 

никакого, даже предельного очернения злодеев. Он не останавливается перед таким 

сталкиванием человеческих судеб, характеров и воль, перед такой степенью 

заострения положений и обстоятельств, которые можно считать из ряда вон 

выходящими. 

Автор «Парижских писем» выражает своё несогласие с выбором Академии, 

называя Гюго гением: «…Господин Минье, вне всякого сомнения, не лишен 

таланта, но Виктор Гюго отмечен гением, и Французской академии следовало бы 

обратить на это внимание; однако академиков очень мало волнуют заслуги 

кандидата, их заботят только приличия» [5]. Главным критерием в подобном случае, 

считает Д. де Жирарден, должен быть исключительно талант. 

Помимо этого, в глазах писательницы, В. Гюго предстаёт как «остроумный и 

любезный собеседник» и – что не вызывает сомнения – как «красноречивый поэт», 

наряду с Ламартином, Одилоном Барро и Берье [5].  

По мнению Д. де Жирарден, человек, не знающий Гюго, приравнивается к 

невежде. Такова характеристика, данная виконтом де Лоне королевскому двору: 

«…заговорите с ними о Викторе Гюго – они скажут вам, что не знают его» [5]. 
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Как указывает В. Мильчина, Дельфина де Жирарден и Виктор Гюго 

познакомились в начале 1820-х гг., когда оба были молоды и начинали свою 

литературную деятельность, принимая участие в создании журнала «Французская 

муза» (1823–1824).  

Важным является и тот факт, что Дельфина де Жирарден входила в ряды 

поддержавших Гюго – в день, знаковый для него: 25 февраля 1830 г., когда 

состоялась премьера его пьесы «Эрнани».  

Итак, отношения Дельфины и Гюго носили дружеский характер. Дружба их 

укрепилась ещё более, «после 1851 года, когда писатель, принявший сторону 

оппозиции по отношению к Луи-Наполеону Бонапарту, пришедшему тогда к 

власти» [5]. Гюго выслали из Франции, и Дельфина де Жирарден, помимо 

интенсивной переписки, «в сентябре 1853 г. навестила поэта и его семью в 

изгнании, на острове Джерси», хотя была больна [5]. 

Имя Гюго упоминается на страницах книги не только в связи с литературой и 

театром. Вот Дельфина строит остроумные пассажи по поводу затеваемого проекта 

– обнести Париж сплошной стеной. Фельетонистка язвительно замечает: «Для нас 

это вопрос не только политический и национальный, это вопрос духовный, и проект, 

который не может не погубить нарождающееся в Париже царство ума, нас пугает. 

Мы убеждены, что, да простят нам это выражение, Париж укреплённый — это 

Париж оглуплённый» [5]. 

И далее автор описывает реакцию прославленного писателя: «Господин Гюго 

выслушивает защитников этого прекрасного проекта в молчании и смотрит на них с 

улыбкой» [5]. 

В глазах Дельфины де Жирарден – а это справедливый и объективный взгляд 

– Виктор Гюго предстаёт крупной личностью, не только как писатель, но и как 

человек. По её словам, он принадлежит к плеяде «красноречивых поэтов» и 

«возвышенных ораторов». Гюго в восприятии Дельфины де Жирарден оказывается 

одним из самых достойных людей её времени, к мнению которого стоит 

прислушиваться, к чему она и призывает своих современников. 

Дельфину де Жирарден и Виктора Гюго – этих двух разных по уровню, 

масштабу, дарованию, месту в литературном процессе писателей, объединяла не 
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только дружба, прошедшая через всю жизнь, но и схожее мировоззрение, 

основанное на гуманистических принципах, любви к человеку и к талантливой 

литературе. Положительную и восторженную оценку Дельфиной де Жирарден 

Виктора Гюго, одного из самых крупных представителей французской литературы, 

по нашему мнению, следует считать справедливой и верной. 
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Лоуренс-писатель в биографии Энтони Бёрджесса «Flame into Being» 

 

Биография «Flame into Being» была написана Энтони Бёрджессом в 1985 году 

к столетию со дня рождения Дэвида Герберта Лоуренса. Это отнюдь не 

единственная биография Бёрджесса; в своем творчестве писатель обращался к таким 

выдающимся личностям, как Шекспир и Хемингуэй, а также написал двухтомную 

автобиографию. Лоуренс, без сомнений, представляет особый интерес для биографа 

не только из-за его принадлежности к классикам мировой литературы, но также в 

связи с ореолом скандальности вокруг его персоны, возбуждающей интерес 

широкой публики. Помимо этого, данная биография примечательна наличием в ней 

фигуры самого Бёрджесса, который проводит связь между жизнью и творчеством 

Лоуренса и собственным путем писателя. 

В рамках данной статьи мы обратимся к еще одной особенности этого 

биографического текста, а именно, к разбору Бёрджессом работ Лоуренса, которые 

он производит в книге «Flame into Being» в русле биографической критики, и, 

приведем несколько примеров из подобных анализов прозаических и лирических 

работ Лоуренса, датированных 1911-1916 годами.  

При обращении к исследованиям, посвященным творчеству Лоуренса, 

становится очевидно, что почти все они появляются уже после смерти писателя в 

1930 году. Как отмечает в коллективной монографии «D. H. Lawrence: New Studies» 

(1987) Колин Холмс, со спадом интереса к скандалу вокруг побега Лоуренса с 

Фридой Уикли происходит интерес к собственно художественному новаторству 

Лоуренса-модерниста: британский литературный деятель Вививан де Сола Пинто 

указывает на значимость наследия Лоуренса, для интерпретации которого факты 

личной жизни писателя не должны оставаться самодовлеющими. С этого момента 

можно говорить о начале активного исследования работ Лоуренса специалистами 

(Lawrencestudies). В 1960 году в Ноттингемском университете прошла выставка, 

посвященная Лоуренсу. Примечательно, что в том же году Пинто дал показания в 

mailto:nastuncius@gmail.com
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суде в защиту «Любовника леди Чаттерлей». Вместе с другими критиками он 

свидетельствовал в пользу литературного гения Лоуренса и сыграл значительную 

роль в избавлении романа от оков цензуры [1, с.1]. Таким образом, деятельность 

Пинто стала одним из ключевых моментов, открывших поле для серьезной 

литературной критики наследия Лоуренса.  

И все же, изучив библиографию по данному вопросу, мы приходим к выводу 

о преобладании экспрессивной критики произведений английского писателя: это 

преимущественно психологический и психоаналитический подходы к разбору 

произведений, а также биографическая составляющая в культурно-историческом 

методе, связывающем Лоуренса, прежде всего, с его эпохой и шахтерской средой, 

которые становятся неотъемлемой частью его романов. Так, Холмс обращается 

именно к социальному происхождению Лоуренса, и отмечает, что такой взгляд 

подкреплен самим писателем, который указывал на то, что был рожден и воспитан 

рабочим классом, и, по сути, был его представителем [1, с.2-3]. Этот подход стал 

общепринятым, но позже был оспорен Джорджем Уотсоном, который привел 

факты, уточняющие представление о среде, в который жил и работал Дэвид Герберт 

Лоуренс (к примеру, исследователь указывает на факты, которые позволили 

причислять писателя к более высоким в социальном отношении кругам) [1, с.5].   

В монографии 2015 года «Новые формы психологизма в британском романе 

XXвека» М.С. Рогачевская также обращается к творчеству Лоуренса, но с иной 

точки зрения. Исследователь отмечает наличие огромного пласта научных работ, 

посвященных творчеству писателя: это и освещение эротической темы, 

«<…>акцентирование в его произведениях женской темы<…>, расовые и 

национальные аспекты творчества<…>, элементы постструктурного анализа, а 

также отдельные методы психоаналитической техники в попытке объективно 

оценить тот вклад, который мировоззрение и художественное мастерство автора 

внесли в осознание концепта “Иной/Другой”» [2, с.24]. В своем собственном 

исследовании Рогачевская непосредственно обращается к «психоаналитическим 

приемам в прозе Д.Г. Лоуренса, <…>[что продиктовано необходимостью] гораздо 

глубже проникнуть в сложный психологический мир романов, новелл и рассказов 

<…>, [осуществить] выявление не типов характера, а сознания <…>» [2, с.25].  



55 
 

Положение Бёрджесса, с одной стороны, обусловлено самим жанром 

биографии, предполагающей достаточную осведомленность о фактах жизни 

писателя и верифицируемость изложения. Но в его власти сама конфигурирация 

(П. Рикер) биографического нарратива. Бёрджесс сознательно не избирает 

известные скандальные эпизоды и трактовки, чреватые прямым психоанализом 

(отношения с матерью, женой), уходит он и от социальной детерминированности 

поступков и жизненных перипетий своего героя. Иначе говоря, он оставляет 

Лоуренсу волю и характер, но главное – он позволяет увидеть в самом творчестве 

писателя «лабораторию» психологической жизни. Обращаясь к исследованию, 

проведенным Берджессом в рамках биографии «Flame into Being», мы можем 

говорить об использовании отдельных элементов биографического метода, о чем в 

частности свидетельствует заявление Бёрджесса о неотделимости жизни писателя от 

его творчества: «<…>but I discovered that it was not possible to separate Lawrence’s 

work from his life» [3,p.х] [<…> но я обнаружил, что отделить работу Лоуренса от его 

жизни - невозможно] [Здесь и далее перевод наш].Берджесс позиционирует свою 

книгу как краткую литературную биографию, цель которой – представить 

личность, отраженную в ее произведениях, «man in his writings», тем, кто не знает 

ничего (или, как остроумно отмечает биограф, ничего, кроме «Любовника леди 

Чаттерлей») или же хочет узнать больше: «<…>he needs to be read entire, and in an 

order dictated by the vicissitudes of his life.This may be true of all imaginative writers, but 

it is overwhelmingly true of Lawrence» [Там же] [<…> Лоуренса надо читать 

полностью, причем так, как это диктуют превратности его судьбы. Этот подход 

может быть истинным в отношении всех писателей, но имеет чрезвычайную 

значимость именно в отношении Лоуренса]. 

Бёрджесс начинает свой экскурс в литературный мир Лоуренса с самого 

детства и его первого романа «Белый павлин» («WhitePeacock», 1911), в котором 

сразу акцентирует биографическую связь между героями произведения и их 

реальными прототипами: «The Cyrilof The White Peacock is surnamed Beardsall, which 

was Lydia [мать Лоуренса] Lawrence’s maiden name. This reminds us of Shakespeare 

giving a whole forest to the Arden family in honor of his mother, whereas his father was to 

be a mere shadow of the son» [3, p.17] [Фамилия Сирилаиз «Белого павлина» –
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Бердсолл, была и девичьей фамилией Лидии Лоуренс. Это напоминает нам о 

Шекспире, который назвал лес фамилией Арден в честь своей матери, в то время как 

его отцу было суждено остаться тенью своего сына] (стоит отметить, что Арденский 

лес упоминается Бёрджессом и в биографии «Уильям Шекспир. Гений и его эпоха» 

(1970): «<…>там [в пьесе «Как вам это понравится»] Арденский лес – экзотическое 

изобретение самого Шекспира, но этому творению он присваивает (с гордостью, 

как можно предположить) фамильное имя своей матери» [4,c.19]). Таким образом, 

Бёрджесс связывает историю семьи и детства Лоуренса с его текстами; указывает на 

непростые отношения между отцом и матерью, сопровождаемые многочисленными 

скандалами, что также находит свое отражение не только в прозе, но и лирике. 

Биограф приводит текст стихотворения «From Amores» (1916) и подкрепляет его 

живой иллюстрацией, как будто бы выступая очевидцем событий, и следующей 

трактовкой: «<…>but David Herbert has made it [банальную ситуацию ссоры] 

elemental and mystical: the two contending voices are joined in that of the tree, a world 

tree, Yggdrasil (which was a nash), and life itself is the raging dialectic of man and 

woman» [3, p.18] [Но Дэвид Герберт придал ей природные и мистические качества: 

два спорящих голоса соединяются в этом дереве, мировом дереве, Иггдрасиле 

(который тоже был ясенем), а сама жизнь становится яростной диалектикой 

мужского и женского начал]. Примечательно, однако, что признавая 

биографический сюжет, который лег в основу данного стихотворения, Берджесс при 

этом разделяет фигуру мальчика, который становится на сторону матери, и поэта, 

который вынужден откликнуться на «<…> the simple, sensuous, passionate nature of 

the father» [Там же] [<…> простую, чувственную, страстную природу своего отца]. 

С точки зрения Бёрджесса, жизнь отца Лоуренса, Джона Артура, была близка 

Лоуренсу-поэту, поэтому ее природная естественность, стала для писателя 

источникам идей и образов. Бёрджесс эстетизирует фигуру Джона Артура и делает 

её частью художественной реальности, прибегая к литературным сравнениям, и, 

наделяя его образ чертами дохристианского божества: «He entered the earth, like the 

Sicilian snake in the poem yet to be written, and became a kind of Pluto, a guardian of the 

dark mystery in which fire slumbered; bringing the coal home he was a sort of 

Prometheus. If unconscious plays so large partin Lawrence’s work, it may be because, in 
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his youth, it had a physical counter part in the coal mine» [3, p.19] [Он погружался в 

землю как Сицилийская змея из поэмы, которую еще только предстояло написать 

[Лоуренсу], и стал своего рода Плутоном, хранителем темной тайны дремлющего 

пламени; добывая уголь, он был подобен Прометею. Если бессознательное и играет 

большую роль в творчестве Лоуренса, то, возможно, из-за того, что в юности, оно 

имело материальный аналог в угольной шахте].  

По мере продвижения повествования о ранних годах Лоуренса, Бёрджесс 

продолжает отыскивать все больше связей между отдельными фигурами из 

окружения писателя и их литературными воплощениями. Так, Джесси Чэмберс, к 

которой Лоуренс испытывал юношеское чувство, запечатлена сразу в двух героинях 

его романов, а сама история «любовного треугольника», в который была вовлечена 

и мать Лоуренса, ревновавшая сына к Джесси, была изображена в романе 1913 года 

«Сыновья и любовники» («Sons and Lovers»). Хотя Бёрджесс как биограф и 

отказывается погружаться в отношения между сыном и матерью, ссылаясь на то, что 

в его жизни не было подобного опыта «the mother-sonnexus» [3, p.23] [уз, 

связывающих мать и сына], и в принципе подвергает сомнению важность этих 

взаимоотношений, он не может обойти стороной одну из, пожалуй, самых 

скандальных историй, связанных с Лоуренсом. Выступая скорее как писатель, 

нежели биограф, Бёрджесс снова самостоятельно дополняет образ девушки, 

придавая ей те черты, которые очевидно заимствует у героинь романов Лоуренса, 

Мириам и Эмили, противопоставляя, таким образом, девушку матери писателя: 

«<…> it was Jessie who encouraged the artist in him, just as the arm itself, and her 

welcoming family, brought him into contact with a natural, productive rhythm remote from 

the claustrophobic atmosphere of his home» [Там же] [<…> именно Джесси 

способствовала его становлению как художника, точно так же как и сама ферма, ее 

дружелюбная семья, которые открыли для него естественный и благополучный 

уклад по контрасту с удушливой атмосферой его собственного дома].Ограничиваясь 

описанием Лидии как ярой противницы алкоголя, склонной к возвеличиванию 

собственной семьи, по контрасту с семьей работяги-отца, Бёрджесс предпочитает 

социальную мотивировку ее характера и игнорирует общепринятую точку зрения на 

чуть ли не инцестуальные отношения между сыном и матерью.  
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Выход за рамки собственно жизнеописания, помогает Бёрджессу видеть 

творческие интенции и замыслы Лоуренса, и уже в них выявлять главные сюжетные 

узлы недолгой жизни автора. Так, возвращаясь к «Белому павлину», Берджесс видит 

в этом романе «the dream<…>more than fulfilled» [3, p.29] [<…>более чем просто 

осуществленную мечту], ту идиллию, которую Лоуренс желал видеть в своем доме, 

освобожденном от отцовского бремени: «The Beardsalls are the Lawrences freed from 

the eldest Lawrence<…>» [Там же] [Семья Бердсоллов – это семья Лоуренсов 

свободная от Лоуренса старшего]. Примечательно, что Бёрджесс отказывается от 

связи прозаического текста Лоуренса с пролетарским романом [1, с.3]), но выводит 

на первый план амбиции Лоуренса и его желание порвать ассоциации такого плана. 

К подобному выводу Бёрджесс приходит, читая художественные тексты Лоуренса и 

интерпретируя образы его героев, которые олицетворяют буржуазные ценности, 

подводя итог: «Lawrence does everything to show how farhe, the miner’s son, has 

climbed a cultural scale that will, by sleight of hand, seem to be an emanation of the social 

scale» [3, p.31] [Лоуренс делает все, чтобы продемонстрировать, как высоко он, сын 

шахтера, поднялся в отношении культурных систем и рангов, которые по 

мановению руки превращаются в лестницу социального успеха].  

Таким образом, Бёрджесс использует тексты Лоуренса не только ища в них 

соответствий событийного плана, но выстраивая картину социальных амбиций и 

свойств характера автора. В случае с романом 1912 года «Нарушитель» («The 

Trespasser») биограф усматривает в самоубийстве Зигмунда психологический 

эксперимент Лоуренса над самим собой: «He may have though to fit himself after the 

death of his mother and cautiously determined to try it out in fiction first» [3, p.41] 

[Возможно он сам подумывал об этом после смерти матери, и осмотрительно решил 

сперва испробовать это в романе]. Но Зигмунд, по мысли Берджесса, выступает как 

один из альтер эго Лоуренса. Его биограф наделяет качествами бойца, но в романе 

появляется другой герой, «an other allomorph of Lawrence» [Там же] [другой 

алломорф Лоуренса], который спасает героиню от любовной фрустрации.  

Не удивительно, что уже само появление в биографии Фриды фон Рихтхофен 

сопровождается у Бёрджесса наличием определенных художественных сравнений, – 

она становится в глазах биографа Брунхильдой для Зигмунда, который встречает ее 
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после Джесси-Зиглинды [3,с.42], а ее отношения с Лоуренсом изображаются сразу в 

нескольких трудах писателя: в рассказе из двух частей «Mr. Noon», «<…>almost 

unembroidered account of the elopement of Lawrence and Frieda» [3, p.45] [практически 

не приукрашенная история о тайном побеге Лоуренса с Фридой], и в романе 1913 

года «Сыновья и любовники» («Sons and Lovers»). Новый этап в жизни Лоуренса 

Берджесс связывает с новым мировоззрением писателя, которое влияет и на его 

работу: Берджесс видит в «Сумерках в Италии» («Twilight in Italy», 1916) нового 

Лоуренса, обретшего новую веру – «a faith of blood and instinct and somatic 

consciousness and other imponderables» [3, p.50] [веру в кровь, инстинкты, телесный 

разум и прочие нематериальные вещи].  

Бёрджесс считает необходимым искать символическое значение имен, 

которые дают своим героям писатели, поэтому подробно останавливается на 

главном герое «Сыновей и любовников» Поле Мореле, чьим именем Лоуренс 

изначально и намеревался озаглавить роман: «When Lawrence went off with Frieda he 

became Lorenzo. But, as this new Lorenzo, writing about his past self, what name was he 

to give that self? He decided on Paul Morel<…>Morel means black and may have 

something to do with the hero’s diving into the black places of his own soul, but clearly the 

choice of name derived from Lawrence’s snobbishness: he knows the name is French; 

<..>»[3, p.51-52] [Когда Лоуренс сбежал с Фридой, он стал Лоренцо. Но этот новый 

Лоренцо решил написать о старом себе, какое имя ему взять? Он остановился на 

Поле Мореле <…>«Морел» означает «черный» и может быть как-то связано с 

погружением героя в темную пропасть своей души, но очевидно и то, что имя во 

многом обязано снобизму Лоуренса: он дает французское имя <…>]. 

Стоит обратить внимание на старания Бёрджесса написать свой уникальный 

текст о жизни Лоуренса без принятия других точек зрения на его творчество. Так, он 

не признает в Лоуренсе писателя из рабочего класса или пролетария, а также 

обходит стороной неоднозначные отношения между сыном и матерью, выводя на 

первый план сюжеты и положения, которые не имели  отношения к сексуальности. 

В этой связи стоить сказать и о его отношении к психологизму романов Лоуренса, о 

чем Берджесс упоминает в главе, посвященной «Сыновьям и любовникам». Так, он 

настаивает на невозможности назвать роман фрейдистским, ввиду отсутствия у его 
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автора представления о психоанализе как методе и, в частности, об Эдиповом 

комплексе (оно появилось позже, благодаря влиянию Фриды). Здесь Бёрджесс снова 

высказывает суждения именно писателя о писателе и приходит к следующему 

выводу: «In Sons and Lovers the fact of love is set out with the intensity of genius, and the 

mother-son relationship owes its unique power to the nature of son who is also the author, 

who is wrecked more because of this sensibility than the voracity of the maternal 

possessiveness <…> With his postfactum discovery of Freud, Lawrence’s own attitude 

toward his mother should have changed, but it did not» [3, p.67] [В «Сыновьях и 

Любовниках» проблематика любви выражена со всей силой литературного гения, и 

отношения сына и матери обязаны своей исключительностью именно натуре сына-

автора, который переживает личностный крах из-за своей художнической 

чувствительности, а не из-за собственнической и всепоглощающей любви матери 

<…>Позже открыв для себя Фрейда, отношение Лоуренса к матери должно было 

измениться, но этого не произошло].  

Таким образом, одной из ключевых особенностей биографии «Flame into 

Being» является разбор Бёрджессом прозаических и лирических работ Лоуренса, 

некоторые примеры из которых были представлены в данном исследовании (это 

работы с 1911 по 1916 года). Данные разборы выполнены с опорой на 

биографический метод анализа, при котором именно биография писателя и его 

личность служат для Бёрджесса отправной точкой в постижении смыслового 

содержания работ Лоуренса, а те, в свою очередь выступают как «творческая 

лаборатория» характера и взглядов. При этом Бёрджесс выступает здесь не только 

как биограф, но и как писатель, что помогает ему детально проработать сюжет 

каждого из произведений и представить не только внешнюю сторону жизнь 

Лоуренса, но динамику его личных взглядов и мотивов, амбиции, черты характера 

писателя и членов его окружения, его помыслы. Бёрджесс прибегает к 

художественным сравнениям и приемам эстетизации, чтобы представить читателю 

более яркую и живую картину среды, в которой сформировался литературный гений 

Лоуренса. Важно также отметить и то, как Бёрджесс работает над образом писателя, 

освободив себя от привязок к устоявшимся точкам зрения на его жизнь и 
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творчество, формируя видение фигуры Лоуренса, чью литературную жизнь он и 

представляет читателю.  
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Взаимоотношения индивидуума и Абсолюта в творчестве  

С. Кьеркегора и Ф. Кафки  

(на материале миниатюры Ф. Кафки «Императорское послание» и  

отрывка из книги С. Кьеркегора «Болезнь к смерти») 

 

Центральной темой творчества Кьеркегора и Кафки является отношение 

индивидуума, то есть человека, к Абсолюту. Сразу же необходимо отметить, что 

под Абсолютом подразумевается духовное первоначало всего сущего, которое 

мыслится как нечто единое, всеобщее, безначальное и бесконечное и 

противопоставляется всякому относительному и обусловленному бытию [1]. 

В своих произведениях оба литератора довольно часто моделируют 

ситуацию, когда индивидуум, явным или скрытым образом, стремится наладить 

контакт с Абсолютом, который принимает образ высшей силы, будь то император 

или Закон. Такая ситуация изображается, например, в попытках Йозефа К. (роман 

«Процесс») и поселянина (миниатюра «У врат Закона») добиться пропуска к Закону; 

характерны бесконечный путь землемера к замку (из одноименного романа) и 

письмо императора подёнщику («Болезнь к смерти»). Примечательно, что все 

персонажи, которые фигурируют в данных текстах, – одиночки. Они всегда ищут 

свою правду, они пытаются примирить свое единичное со всеобщим. 

Отличительной чертой мировоззрения обоих писателей является главное сходство 

их сюжетов: их посюсторонний индивидуум терпит неудачу при попытке наладить 

контакт с Абсолютом и перейти границу с трансцендентным. Йозефу К. не дано 

узнать, кто его судит; поселянин умирает, так и не сумев пройти к Закону, землемер 

ходит вокруг да около, но замок для него недостижим; подёнщик не верит своему 

счастью. 

Ситуации стремления к трансцендентному, которые моделируют писатели в 

своих произведениях, имеют много общего, но, несмотря на видимое сходство 
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ситуаций, развития сюжета и деталей повествования, выводы, к которым приходят 

С. Кьеркегор и Ф. Кафка, принципиально различны. 

Духовный поиск, определение своего «я», тоска по всеобщему– вот основные 

мотивы, встречающиеся в произведениях обоих писателей. Они часто обращаются к 

ним, и это обусловливает то значительное количество материала, которое 

оказывается в руках исследователей проблемы взаимоотношения индивидуума и 

Абсолюта в творчестве С. Кьеркегора и Ф. Кафки.  

Анализ всех доступных текстов, сопоставление их друг с другом, 

представляется чрезмерным в рамках данной статьи. Поэтому будет произведен 

разбор двух небольших произведений: миниатюры [2, c.68] «Императорское 

послание» и отрывка из «Болезни к смерти». 

Для того, чтобы перейти непосредственно к сопоставлению двух небольших 

текстов, представляется необходимым для начала процитировать их целиком. 

Первый текст – отрывок из «Болезни к смерти»: 

«Вообразим себе бедного поденщика и самого могущественного императора в 

мире, предположим, что этот властелин внезапно по своему капризу послал за тем, 

кто никогда и не подозревал и “чье сердце никогда не осмелилось бы постичь”, что 

император вообще знает о его существовании, за тем, кто считал невыразимым 

счастьем хотя бы один раз увидеть императора, – а чем он рассказывал бы своим 

детям и внукам как о главном событии своей жизни, – вообразим теперь, что 

император послал за ним и сообщил ему, что желает видеть его своими зятем, – что 

случилось бы с ним. Ну конечно, поденщик, как и всякий из людней, был бы этим 

немного или же весьма смущен, потрясен, стеснен. Все это показалось бы ему (и это 

вполне даже по-человечески) весьма странным, безумным, он не осмелился бы 

никому шепнуть об этом ни словечка, уже сам внутри склоняясь к объяснению, 

которое не замедлили бы выдвинуть многие из его соседей: что император хочет 

просто подшутить над ним, что весь город будет над этим смеяться, газеты поместят 

на него карикатуры, а кумушки будут торговать песенкой о его обручении с 

дочерью властителя. Но разве возможность стать зятем императора не может 

представиться близкой, осязаемой реальностью? И поденщик мог бы увериться 

всеми своими чувствами, серьезно ли это для императора, или же он хочет лишь 
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посмеяться над беднягой, сделать его несчастным до конца дней и довести его до 

дома умалишенных; ибо здесь имеется некий quidnimis, который слишком легко 

обращается в собственную противоположность. Поденщик легко мог бы понять 

мелкий знак внимания, да и город счел бы его приемлемым, вся хорошо 

воспитанная и респектабельная публика, все торговки песенками, короче, все пять 

раз по 100 тысяч душ этого большого города, — весьма большой город, несомненно, 

по количеству жителей, но почти захолустное местечко, если судить по умению 

понять и оценить необычное; так или иначе, жениться на дочери императора – это 

все же явный перебор. И предположим теперь некую реальность, не внешнюю, но 

внутреннюю, не имеющую в себе ничего материального, которая привела бы 

поденщика к уверенности, попросту говоря, к вере, от которой зависело бы теперь 

все; хватило бы ему смиренного мужества, чтобы осмелиться в это поверить (а 

мужество без смирения никогда не помогает верить), и сколькие из поденщиков 

могли бы иметь такое мужество? А ведь тот, кто не имел бы его, непременно 

возмутился бы; такое необычное положение он, пожалуй, счел бы личным 

оскорблением. A может быть, он простодушно признался бы: “Это все вещи 

чересчур высокие для меня, их не стоит вбивать себе в голову; по правде сказать, 

все это кажется мне безумием”» [4, с.101-102]. 

Сравним со вторым текстом – «Императорским посланием»: 

«Как сообщают, император направил тебе, отдельному, ничтожному 

подданному, крохотной тени, отброшенной в отдаленнейшую даль его августейшим 

солнцем, – именно тебе направил император послание со своего смертного ложа. Он 

приказал посыльному встать возле кровати на колени и прошептал это послание ему 

на ухо; и это было так для него важно, что он даже приказал повторить послание 

ему на ухо. И кивал головой, подтверждая правильность сказанного. И на глазах у 

всех зрителей его смерти – а все мешающие стены были снесены, и на всех вширь и 

ввысь разбегающихся лестницах выстроились вокруг великие люди империи, – на 

глазах у них всех он отправил посыльного. 

Посыльный тут же трогается в путь; это сильный, неутомимый человек; 

выставляя вперед то одну, то другую руку, он прокладывает себе путь через толпу; 

встречая сопротивление, он указывает на свою грудь, где у него знак солнца, и 
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продвижение вперед дается ему, как никому, легко. Однако толпа слишком велика, 

и местам ее обитания нет конца. Если бы открылось свободное пространство, о, как 

бы он полетел! – он бы так полетел, что вскоре ты, наверное, услышал бы 

великолепные удары его кулака в твою дверь. Но вместо этого, погруженный в 

неустанные – и такие напрасные! – труды, он все еще протискивается сквозь 

парадные залы самого внутреннего из дворцов, – и никогда ему их не преодолеть, а 

если бы ему это и удалось, то ничего еще не было бы достигнуто, потому что 

пришлось бы еще пробиваться вниз по лестницам, а если бы ему и это удалось, то и 

тогда ничего еще не было бы достигнуто, потому что пришлось бы еще пересекать 

дворы, а после дворов – второй, внешний дворец, и снова – лестницы и дворы, и 

снова – еще один – внешний дворец, и так далее в течение тысячелетий; а если бы 

он выбрался, наконец, за самые последние ворота – но никогда, никогда не может 

это произойти! – перед ним еще лежала бы вся столица – центр земли, до отказа 

заполненный стекающими туда со всех сторон осадками. Сквозь это уже никто не 

пробьется, тем более с каким-то посмертным посланием… А ты сидишь у твоего 

окна и, когда опускается вечер, мечтаешь о том, что в нем сказано» [3, с.27]. 

Совпадение мотивов и стилистическое сходство в этих текстах налицо. Уже 

первое предложение из отрывка С. Кьеркегора вызывает у читателя ассоциацию с 

«Императорским посланием» Ф. Кафки. Нужно отметить, что в жизни Ф. Кафки 

была два периода интенсивного увлечения творчеством С. Кьеркегора. Первый 

начинается за пару лет до начала Первой мировой войны (первая запись, в которой 

упоминается имя Кьеркегора, относится к 1913 году, но есть основания полагать, 

что уже в 1912 году Ф. Кафка был знаком с идеями С. Кьеркегора) и заканчивается 

около 1916 года. Второй период длился с конца 1917 года и до самой смерти 

писателя в 1924 году. Современный биограф Кафки, известный немецкий 

исследователь Райнер  Штах (ReinerStach), отмечает, что труды Кьеркегора оказали 

сильное влияние на творческое развитие Ф. Кафки: «Der Eindruck muss heftig 

gewesen sein, ein moralischer Axthieb…» («произведенное [на Кафку] впечатление, 

как представляется, было очень сильно, сродни «удару топором») [8, 471] 

«Императорское послание» было написано весной 1917 года, примерно за 

полгода до начала второго периода интенсивного увлечения творчеством С. 
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Кьеркегора. В этом году у Кафки появляются записи, которые воспринимаются как 

пересказ известного отрывка из «Болезни к смерти» С. Кьеркегора, который 

описывает процесс, ведущий к скрытому самораспаду христианской веры. 

Произведения обоих авторов иносказательны,по своему жанру они близки притче, 

хотя и не являются таковыми. Метафоричность стиля позволила проиллюстрировать 

отношение человеческого индивидуума к божественному Абсолюту; оба литератора 

ведут речь о непреодолимости границы между посюсторонним и потусторонним. В 

процитированном отрывке из «Болезни к смерти» описан случай, когда самому 

могущественному императору пришло в голову внезапное желание, «каприз», 

направить «бедному поденщику» послание, в котором сказано, что «император 

желает видеть его своим зятем». У Кафки послание императора обращено прямо к 

читателю, «отдельному», «ничтожному подданному». Исходные ситуации у обоих 

авторов почти идентичны: они подчеркивают огромную дистанцию между 

ничтожным индивидуумом и могущественным императором, который олицетворяет 

собой Абсолют; у обоих действие исходит от императора, то есть от 

трансцендентной стороны; и у обоих это действие происходит совершенно 

неожиданно (у С. Кьеркегора сказано «внезапно», в то время как в «Императорском 

послании» Ф. Кафка переходит сразу к делу, что подразумевает, что действие со 

стороны императора случается абсолютно неожиданно). Идентичная исходная 

ситуация сообщает нам следующее: во-первых, как у С. Кьеркегора, так и Ф. Кафки, 

Создатель вступает в контакт со своими творениями, которые после акта создания 

были от него отделены; во-вторых, установление контакта происходит неожиданно 

– ранее возможная коммуникация была нарушена либо вовсе не имела места; в-

третьих, из-за подчеркивания огромной дистанции между «могущественным 

императором» и «ничтожным подданным» не могло и не может быть никакой 

коммуникации, никакого «моста» от посюстороннего к потустороннему, который 

обеспечил бы индивидууму «переход» в царство Абсолюта. 

Уже без рассмотрения последующего развития обоих сюжетов, из одной 

только исходной ситуации можно заключить, что контакт между индивидуумом и 

Абсолютом в реальности невозможен или его вероятность стремится к нулю. Это 

подтверждает уже то обстоятельство, что повествование ведется иносказательно, 
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оно представляет собой интеллектуальную игру писателя, то есть является чистым 

вымыслом. Так отрывок из «Болезни к смерти» начинается словами «вообразим себе 

бедного поденщика…», а «Императорское послание» – «как сообщают, император 

направил тебе…». Чтобы подчеркнуть вымышленный характер и, соответственно, 

невозможность происходящего, С. Кьеркегор с самого начала призывает читателя к 

игре воображения и использует для этого сослагательное наклонение («Wo ich mir 

einen armen Taglöhner dächte…» [6, 83]); Ф. Кафка использует неопределенно-

личную конструкцию в индикативе («…so heißt es…» [5, 280] – «…как 

сообщают…»). Эта конструкция производит такой же эффект, что и конъюнктив, 

который переводит следующее действие в царство чистого вымысла, который ни 

при каких обстоятельствах не может быть принят за факт. Сомнение в невероятном 

происшествии обосновывается у Кьеркегора и Кафки в дальнейшем. Подёнщику 

Кьеркегора происшествие представляется чем-то «в высшей степени странным…, 

чем-то сумасшедшим» – он сразу предполагает, что «император хочет просто 

подшутить над ним, что весь город будет над этим смеяться, газеты поместят на 

него карикатуры, а кумушки будут торговать песенкой о его обручении с дочерью 

властителя». У Кьеркегора связь с императором, иначе с Богом, не удается из-за 

внутреннего сомнения, неверия поденщика, тогда как у Кафки императорское 

послание из-за внешних обстоятельств никогда не может быть доставлено 

ожидающему его подданному: «Однако толпа слишком велика…» [3, с.27] 

Если поначалу в произведении Кафки создается впечатление, будто в царстве 

императора никаких непреодолимых препятствий нет («alle hindernden Wände 

werden niedergebrochen »[5, 280] – «все мешающие стены были снесены…»), то с 

началом пути посыльного они появляются в форме пространства и времени: «Erst 

wenn der Botenlauf beginnt, beginnen sich auch Mauern zu erheben: die Wohnstätten der 

großen Menge, die kein Ende nehmen, die Gemächer des innersten Palastes, die Höfe» [5, 

280] («Как только посыльный отправляется в путь, начинают сразу возвышаться 

стены: места обитания толпы, которым нет конца, парадные залы внутреннего 

дворца, дворы…»). В тот самый момент, когда трансценденция между Абсолютом и 

индивидуумом должна быть совершена, возникают препятствия, которые делают 

границу непреодолимой. Посыльный не может пробиться к ожидающему, несмотря 
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на всю свою силу и неутомимость, так как пространственная дистанция между 

посюсторонним и потусторонним слишком велика, бесконечна. Бог настолько далек 

от людей, что более не в состоянии достичь своих созданий. 

У С. Кьеркегора стремление человеческого индивидуума к установлению 

контакта с Абсолютом является результатом отчаяния, в котором индивидуум 

находится во время своего земного существования. Вспомним другой отрывок из 

«Болезни к смерти»: 

«Но откуда же берется отчаяние? Из отношения, в котором синтез относится 

к себе самому, ибо Бог, творя из человека это отношение, как бы отпускает его затем 

из своих рук, так что начиная с этого момента такое отношение должно само 

направлять себя» [4, с.32] 

Бог создал человека, выделил его из себя, «отдалил» и поставил в такое 

положение, которое предполагает непреодолимую дистанцию. Человек, так сказать, 

оказался выброшенным в земное существование из состояния абсолютной 

защищенности; произошло разделение личности на две части: посюстороннюю и 

вечную: «Человек – это синтез бесконечного и конечного, временного и вечного...» 

[4, с.29]. Поэтому в отрывке из «Болезни к смерти» Кьеркегора говорится также, что 

император хотел бы видеть подёнщика «своим зятем»: за этими словами скрывается 

проецированное желание индивидуума, чтобы Господь его, человека, взял обратно к 

себе в родство, в свою семью. Содержание послания, которое император направил 

своему подёнщику, в отличие от аналогичного из миниатюры пражского писателя, 

хорошо известно. У Ф. Кафки «отдельный человек» пассивен, он лишь ожидает 

установления контакта со стороны трансцендентного. Важно при этом время 

установления такого контакта: император отправляет свое послание со смертного 

одра, что означает, что Кафка серьезно сомневается в бессмертии, во всемогуществе 

Бога, но не потому, что он считает, что Бог может умереть, а потому, что отдельный 

человек находится на таком далеком расстоянии от Бога, что ему кажется, словно 

Бог больше и не существует. По этой причине Кафка использует образ 

«умирающего императора» («sterbender Kaiser») – для него не важно, существует ли 

еще Бог или уже нет – божественное послание никогда не достигнет «отдельного 

человека».  
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С уверенностью про оба текста можно сказать лишь то, что в них 

главенствует всеобщее сомнение; установление контакта с Абсолютом имеет место 

только на уровне воображения. За представлением о том, что император со своего 

смертного одра вступает с ним в контакт, – и в этом моменте заключается очередное 

сходство между Кафкой и Кьеркегором, – стоит стремление человека вновь 

соединиться с Творцом, так как послание, отправленное со смертного одра, имеет 

такую же силу, что и завещание, завет.Даже если считать, что послание адресовано 

«отдельному человеку» не как члену семьи, то все же можно предположить, что этот 

«отдельный человек» для Абсолюта, как минимум, доверенное лицо [7, с.46]. Это 

позволяет сделать важный вывод о том, что в миниатюрах речь идет о стремлении 

человеческого индивидуума восстановить утраченную интимность в отношениях с 

божественным Абсолютом. 

Это стремление, однако, не реализуется ни у подёнщика С. Кьеркегора, ни у 

«отдельного человека» Ф. Кафки. Отрывок из «Болезни к смерти» завершается 

словами: 

«Это все вещи чересчур высокие для меня, их не стоит вбивать себе в голову; 

по правде сказать, все это кажется мне безумием» [4, с.102]. 

Для подёнщика такой контакт совершенно невероятен, он превосходит его 

понимание. Эта «невероятность» у Кьеркегора – решающий момент: если бы 

подёнщику удалось под гнетом внешних обстоятельств преодолеть свое 

успокаивающее неверие, то тогда ему удалось бы обрести уверенность в 

божественном послании, а значит «переход границы», как минимум в вере, 

состоялся бы: 

«И предположим теперь некую реальность, не внешнюю, но внутреннюю, не 

имеющую в себе ничего материального, которая привела бы поденщика к 

уверенности, попросту говоря, к вере, от которой зависело бы теперь все; хватило 

бы ему смиренного мужества, чтобы осмелиться в это поверить (а мужество без 

смирения никогда не помогает верить), и сколькие из поденщиков могли бы иметь 

такое мужество?» [4, с.102]. 

C. Кьеркегор не только сомневается, но и надеется. Поэтому для его 

индивидуума остается возможность достичь трансцендентного – для этого 
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необходимо совершить внутреннее движение, «прыжок веры». Только в этом случае 

индивидуум сможет достичь своего Абсолюта. А вот в тексте Кафки этот проблеск 

надежды отсутствует. Перечитаем последние слова: 

«А ты сидишь у твоего окна и, когда опускается вечер, мечтаешь о том, что в 

нем сказано» [3, с.27].  

Это заключение приводит нас к мысли, что все происходит почти что в 

состоянии дрёмы, во сне. С помощью прямого обращения к читателю («Du aber sitzt 

an Deinem Fenster und…» [5, s.281] – «А ты сидишь у твоего окна и…» [3, с.27]) 

завершается круг повествования: конец воссоединяется с началом, где к читателю 

впервые обратились напрямую: «Der Kaiser – so heißt es – hat Dir…» [5, s.280] («Как 

сообщают, император…тебе…») [3, с.27]. Из этого обращения следует, что 

ожидающим из миниатюрыФ. Кафки может быть любой человек. Ожиданию, как и 

в миниатюре «У врат Закона», придается экзистенциальное значение, так как оно, 

через неопределенное указание времени – «wenn der Abend kommt» [5, s.281] («когда 

опускается вечер» [3, с.27]), приобретает характер вечного. Индивидуум ожидает 

«императорское послание» столько, сколько сам существует. Можно сказать, что 

мысли и фантазии этого «отдельного человека» вращаются вокруг ожидаемого 

императорского послания, а ожидание становится ключевым моментом его 

существования. 

Финалы этих двух текстов демонстрируют нам различие в выводах у 

С. Кьеркегора и Ф. Кафки. В то время, как герою С. Кьеркегора остается хотя бы 

призрачная возможность преодолеть сомнение и осуществить трансценденцию 

через «прыжок веры», индивидууму Ф. Кафки, напротив, никогда не войти в 

контакт со своим Богом и, следовательно, не узнать того, что написано в послании. 

Хотя герой Ф. Кафки и верит в прибытие послания (иначе не стал бы ждать), все же 

он, в противоположность герою С. Кьеркегора, пребывает в ожидании вечно: у него 

не наблюдается никакого «внутреннего движения», никакого «прыжка веры». Это 

ожидание без «внутреннего движения» становится очевидным, если вспомнить, что 

человек из «Императорского послания» сидит у окна и там ожидает прибытия гонца. 

Эта ситуация сходна с ожиданием поселянина у врат Закона. Герои этих миниатюр 

пассивны; «переход границы» они осуществить не могут, так как оба в своем 
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«царстве» (в своем доме, у врат) остаются отделенными от царства Божия и тщетно 

надеются на то, что Создатель сделает им шаг навстречу и первым выйдет на 

контакт. «Отдельный человек» Кафки пребывает «без движения» в посюстороннем 

мире. Известная пословица гласит: «Под лежачий камень вода не течет». Именно 

пассивность индивидуума в миниатюре Кафки позволяет нам прочитать 

заключительное предложение «Императорского послания» как невозможность 

контакта между индивидуумом и Абсолютом. В этом и заключается 

принципиальная разница в мировоззрении обоих писателей. 
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Моделирование мифологической реальности  

в автобиографической прозе М. Цветаевой о детстве 

 

В конце ХIХ – начале ХХ века в русской литературе наблюдается так 

называемая ремифологизация: писатели все чаще обращаются к мифу в попытках 

осмыслить действительность. Особое место в культуре Серебряного века занимает 

автобиографический миф как способ проследить путь становления собственной 

личности писателем или поэтом. Значительная роль в нем отводится мифу о детстве. 

М. Эпштейн отмечает, что именно в ХХ веке «писатели стали исходить из детства 

как из ближайшей и естественной предпосылки творчества» [1, с.156]. В 

«Автобиографии» 1940 года М. Цветаева пишет: «Сорока семи лет от роду скажу, 

что все, что мне суждено было узнать, – узнала до семи лет, а все последующие 

сорок – осознавала» [2, с.6].  

Е. Сайко в своей работе «Миф как прецедентный феномен в культуре 

Серебряного века» убедительно доказывает, что культура этой эпохи 

«демонстрирует самые разные аспекты усвоения мифа»[3, с.382–405]. Рассмотрим 

способы мифологизации реальности в эссе М. Цветаевой «Мой Пушкин», «Черт», 

«Мать и музыка», «Дом у старого Пимена». 

М. Цветаева в своих произведениях нередко отсылает читателя к античному 

мифу. По словам А. Саакянц, дом профессора Цветаева, отца поэта, «был пронизан 

духом древней Эллады и великого Рима. Геракл и Ахилл, Ариадна и Дионис, 

Эвридика и Орфей, Венера и Психея – это были не просто имена, они 

воспринимались Цветаевой как реальные люди, ожившие сначала в сознании юной 

девушки, а затем в зрелом творчестве поэта» [4, с.9]. Не случайно в 

рассматриваемых произведениях так часто звучат мифологические имена. В «Доме 

у Старого Пимена», например, упоминаются следующие герои древнегреческих и 

древнеримских мифов: Аид, Атланты, Ганимед, Гилл, Елена, Лета, Приам, 

mailto:marleontieva@gmail.com
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Прозерпина, Сивилл, Сусанна, Уран, титаны, Харон, Хронос.Однако использование 

прецедентных имен – не единственная и не главная форма отсылки к античным 

мифам. Отбор событий, легших в основу цветаевской прозы, манера повествования, 

характеристики героев – все это определяется логикой мифа.  

На поверхности – обращение к мифологии с точки зрения сюжета и фабулы. 

В мифе важно все, начиная с рождения героя, говоря словами М. Элиаде, «миф 

всегда имеет отношение к созданию» [5, с.27-28]. Мифологические герои, по 

замечанию В. Руднева, «рождаются каким-нибудь экзотическим с нашей точки 

зрения образом: из головы отца, от наговора, от укуса какого-либо насекомого и 

т.д.» [6, с.246]. «Мать и музыка» открывается рассказом автобиографической 

героини М. Цветаевой о собственном появлении на свет: «Когда вместо желанного, 

предрешенного, почти приказанного сына Александра родилась только всего я, 

мать, самолюбиво проглотив вздох, сказала: «По крайней мере, будет музыкантша» 

[2, с.10]. В этом небольшом фрагменте можно выделить четыре особенности, 

свойственных мифу:  

1. Рождение героя связано с преодолением существенных препятствий 

(«вместо желанного, предрешенного, почти приказанного сына Александра»). 

Мотив нарушения воли богов достаточно популярен в древнегреческой мифологии, 

хорошо знакомой М. Цветаевой. Здесь уместно вспомнить мифы о Прометее, о 

Кефале и Прокриде и другие.  

2. Рассказчик ведет повествование в эпической манере, представая перед 

читателем свидетелем событий, о которых сообщает. Так, реплика матери («По 

крайней мере, будет музыкантша») очевидно передана М. Цветаевой с чужих слов, 

однако звучит она так, словно поэт записывает ее по следам своих воспоминаний.   

3. Благодаря тому, что повествование начинается с подчинительного союза 

«когда», создается ощущение вырванности из контекста. Кажется, что читателю 

сообщают подробности хорошо знакомых ему событий. Иными словами, в 

автобиографических текстах М. Цветаевой реализуется платоновское учение о 

припоминании[7, с.445]: повествователь словно помогает читателю «вспомнить» 

события, свидетелем которых он никогда не был. Такое приглашение к совместному 
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«вспоминанию» можно рассматривать как важную составляющую цветаевского 

сотворчества с читателем.  

4. Уже в первых строках рассказа содержится пророчество («По крайней 

мере, будет музыкантша»), и читателю предстоит наблюдать за тем, как оно будет 

сбываться. Скрытые и явные пророчества играют важную роль в древнегреческом 

мифе, в частности Эдипу жрица-пифия предсказывает: «Ты убьешь отца, женишься 

на собственной матери, и от этого брака родятся дети, проклятые богами и 

ненавидимые всеми людьми»[8, с.419], а его отцу Лаю она говорит: «…ты 

погибнешь от руки своего сына»[8, с.418].  Однако, забегая вперед, скажем, что в 

эссе «Мать и музыка» пророчество не сбывается.  

В другом произведении, повести «Мой Пушкин», М. Цветаева возводит 

собственное рождение к роману в стихах «Евгений Онегин»: «Татьяна до меня 

повлияла еще на мою мать. Когда мой дед, А. Д. Мейн, поставил ее между любимым 

и собой, она выбрала отца, а не любимого, и замуж потом вышла лучше, чем по-

татьянински, ибо «для бедной все были жребии равны». <...> Так, Татьяна не только 

на мою жизнь повлияла, но на самый факт моей жизни:не было бы пушкинской 

Татьяны — не было бы меня» [2, с.72]. Нам известно, что М. Мейн отказалась от 

счастья с возлюбленным, который был женат, поскольку ее отец А.Д. Мейн считал 

развод грехом. Так мать поэта выбрала путь служения профессору Московского 

университета, директору Румянцевского музея И.В. Цветаеву. Мифотворец 

М. Цветаева подвергает этот факт из жизни своих родителей творческому 

переосмыслению и «присваивает» его, делая фактом собственной биографии.  

В автобиографической героине М. Цветаевой, девочке Мусе, по признанию 

поэта, борются предназначение музыканта и предназначение поэта, это 

противоречие видится автору неразрешимым, трагическим: «…собственной 

певучей, лирической, одностихийной [кровью], она [мать] сама же 

противопоставляла во мне браком – другую, филологическую и явно-

континентальную, с ее кровью, – неслиянную – и неслившуюся» [2, с.20]. Подобные 

неразрешимые внутренние конфликты – предать мать или предать призвание? – 

также свойственны мифологическим героям. Однако в автобиографическом мифе 

М. Цветаевой предсказание матери и первое «догодовалое» слово «гамма» (см. об 
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этом ниже) оказываются не столь важны, как факт рождения из текста 

А.С. Пушкина (см. выше), поэтому автор «Матери и музыки» признается: «Но я не 

родилась музыкантом» [2, с.20]. Деятельный подход к своей жизни, сопротивление 

судьбе подчеркивается и тем, что М. Цветаева отводит поэту в собственном 

рождении не пассивную, а активную роль: «Родила я не понимала, понимала только 

родилась» [2, с.76].  

Как и в мифе, в текстах М. Цветаевой значительную роль играют «творящие» 

слова-заклинания. «Чудесный ребенок» рано, еще до года, произносит слово, 

которое впоследствии повлияет на его судьбу: «гамма» [2, с.10]. По законам мифа 

описана и реакция матери на это событие. Первое слово дочери не вызывает ни 

удивления, ни радости, оно воспринимается как ожидаемый знак судьбы: «мать 

только подтвердила: «Я так и знала», – и тут же принялась учить меня музыке, без 

конца напевая мне эту самую гамму» [2, с.10].  

М. Цветаева упоминает и первое слово своей сестры Аси, «нога», которое 

мать девочек толкует так: «Значит – балерина?» [2, с.12], однако этому 

предсказанию не суждено сбыться даже отчасти. Противопоставление Марины, 

живущей лирикой, и «обычной» Аси усиливается смысловым параллелизмом:  

1. Сообщение о рождении Аси также начинается с подчинительного союза: 

«Когда, два года спустя после Александра – меня, родилась заведомый Кирилл – 

Ася, мать, за один раз – приученная, сказала: «Ну что ж, будет вторая музыкантша» 

[2, с.12].  

2. Марина рождается вместо сына Александра, Ася – вместо сына Кирилла.  

3. Снова звучит пророчество матери и снова оно подсказано первым словом 

дочери.  

«Нога» в сознании матери становится синонимом немузыкальности, на 

которую мать накладывает запрет. В структуре античного мифа мотив запрета 

также играет важную роль (вспомним, например, запрет оглядываться в мифе об 

Орфее и Эвридике). Детям М. Мейн играть на инструменте разрешается только 

руками. М. Цветаева признается: «Педаль мне, кстати, была строго воспрещена: «От 

земли не видать, а уже педаль! Чем ты хочешь быть: музыкантом или <…> 

барышней, которая, кроме педали да закаченных глаз… Нет, ты сумей рукой дать 
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педаль!» [2, с.24]. Асино первое слово становится доказательством ее 

немузыкальности, но и одаренная Муся противится жизни музыканта: тайком 

нажимает ногой педаль, испытывает «смутный и острый соблазн когда-нибудь и 

ногой попытаться взять октаву» [2, с.11], что расценивается как настоящее 

кощунство, «ибо “рояль – святыня”» [2, с.11]. Конфликт музыканта с немузыкантом 

заложен уже в самом теле героини, которая, с одной стороны, рождена 

«большерукой» [2, с.11], с другой – «у нее и ноги такие» [2, с.11]. С одной стороны, 

у Муси «на удивительность растяжимая рука» [2, с.11], с другой – она «одна из всех 

детей» умеет «расставлять на ней [ноге] пальцы веером» [2, с.11].  

Не меньше, чем жизнь героев, М. Цветаеву интересует их смерть. Поэта 

восхищает их непримиримость со смертью. «Молодая красавица» Надя Иловайская 

доживает свою жизнь в муках: «Не о непостыдной безболезненной кончине живота 

молила, а о жизни – какой бы то ни было – только жить! Что может быть жесточе 

такой Нади, из горячей постели горячей рукой тайком передающей монашке деньги, 

чтобы молилась о ее здравии по всем монастырям Москвы» [2, с.128]. Именно с 

этой героиней, а не с ее братом Сережей, который свою смерть заранее «понял – и – 

принял» [2, с.127], Муся ощущает настоящую духовную близость: «А потому что 

Сережа сам смирился, а Надя – нет. А потому что Сережа уже не хотел жить, а Надя 

– да. А потому что Сережа совсем умер, а Надя – нет. Совсем ушел туда, со всем, 

что в нем было, а Надя, со всем, что в ней было, в ней било! не рассталась, совсем 

осталась» [2, с.123]. 

Глубоко отпечатался в памяти Муси рассказ матери о гибели Пушкина: «Нет, 

нет, нет, ты только представь себе! – говорила мать, совершенно не представляя 

себе этого ты. – Смертельно раненный, в снегу, а не отказался от выстрела! 

Прицелился, попал и еще сам себе сказал: браво! – тоном такого восхищения, каким 

ей, христианке, естественно бы: «Смертельно раненный, в крови, а простил врагу!» 

Отшвырнул пистолет, протянул руку, – этим, со всеми нами, явно возвращая 

Пушкина в его родную Африку мести и страсти и не подозревая, какой урок – если 

не мести, так страсти – на всю жизнь дает четырехлетней, еле грамотной мне» 

[2, с.57–58]. М. Цветаеву привлекает образ непобежденного и непобедимого поэта, 

способного на бунт.  
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В мифологической фабуле важны перипетии и узнавания. Финал повести 

«Мать и музыка» с точки зрения мифа, в котором нельзя отменить однажды 

произнесенное пророчество, неожиданный: Муся, рожденная «вместо желанного, 

предрешенного, почти приказанного сына Александра» и по замыслу матери 

обязанная стать «музыкантшей» [2, с.10], ею не становится. Однако необычнайную 

склонность к музыке неожиданно проявляет пасынок М. Мейн Андрей [2, с.26]. 

М. Цветаева с иронией подмечает, что «пророчество» было истолковано неверно и 

следовало усадить Мусю «за письменный стол, Асю – за геркулес, а Андрюшу – за 

рояль» [2, с.26].  

Предсказание матери – это попытка не столько «прочесть» знак судьбы, 

сколько запрограммировать детей на определенную судьбу, говоря словами самой 

М. Цветаевой, «заклясть» их. Как справедливо отмечает О. Лапшина, «Вопреки 

реальности, опровергнувшей «приказы» первого рождения – не сыновья, а дочери – 

мать с непоколебимым упорством стремится дать детям «второе рождение»: 

сотворить Душу, сотворить личность, закалить Дух, закалить тело, «заклясть» 

судьбу» [9, с.191].Таким образом, мать поэта не следует судьбе, а вступает с нею в 

борьбу, проявляя свой бунтарский характер, который, по мнению М. Цветаевой, 

свойственен выдающимся личностям вообще.  

Наряду с тем, о чем говорится в мифе, важно, как рассказчик преподносит 

материал: какие средства выразительности выбирает, в какой манере ведет 

повествование. Мы можем выделить следующие проявления мифологического 

мышления в прозе М. Цветаевой о детстве:  

1. М. Цветаева изображает предметы детского мира антропоморфно: 

рояль – зубоскал [2, с.16], басовый ключ сравнивается с ухом [2, с.16], бемоль 

напоминает материнский глаз с приподнятой бровью [2, с.17]. По Е. Мелетинскому, 

мифу свойственно наивное очеловечивание окружающей природы [10, с.165].    

2. Архаическое сознание не разделяет субъект и объект, предмет и знак, 

вещь и ее атрибуты, часть и целое. В сознании девочки Муси нередко часть 

выходит на передний план, заслоняет собой целое, а образ человека может 

распадаться на ряд предметов-заместителей. Так, образ Пушкина складывается из 

следующих компонентов: памятник поэту, звезда на груди его сына, картина в 
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материнской спальне, толстый том собрания сочинений в шкафу комнаты сестры 

Валерии, хрестоматия для городских училищ, открытка с изображением моря. Ряд 

этих предметов по принципу метонимии автобиографическая героиня М. Цветаевой 

называет словом «Пушкин» (см. «Мой Пушкин»).  

3. Мифология, по словам Е. Мелетинского, «не строит обобщения на 

основе логической иерархии от конкретного к абстрактному и от причин к 

следствиям, а оперирует конкретным и персональным <…>; мифологические 

классификации строятся не на основе противопоставления внутренних принципов, а 

по вторичным чувственным качествам, неотделимым от самих объектов и 

вызываемых последними эмоций»[10, с.167]. Движение мысли происходит от 

частного к частному, минуя общее. В сознании девочки Муси существует один 

конкретный рояль, понятие «рояля вообще» ей еще незнакомо, его клавиши также 

ассоциируются с частным: «это – траур: материнская в полоску блузка того конца 

лета» [2, с.15].  

4. Образы эпических поэм монументальны: герои приподняты над 

обычными людьми, они почти памятники. Перед смертью мать возвращается в 

Тарусу после долгого отсутствия «неузнаваемая и огромная» [2, с.31], Пушкин  – 

«гигант – среди белых детей» [2, с.62],  

5. Вымысел сочетается с деталями реалистической действительности. 

Так, в эссе «Черт» грань между реальностью и фантазией размывается. Знакомясь с 

Чертом М. Цветаевой, читатель не сразу понимает, что Мышатый – только плод 

воображения девочки Муси: «Черт сидел на Валерииной кровати, – голый, в серой 

коже, как дог, с бело-голубыми, как у дога или у остзейского барона, глазами, 

вытянув руки вдоль колен, как рязанская баба на фотографии или фараон в Лувре, в 

той же позе неизбывного терпения и равнодушия» [2, с.32].  

6. Миф имеет дело с вечностью, время в мифе циклично, одни и те же 

действия повторяются из раза в раз в соответствии с раз навсегда установленным 

порядком. В автобиографической прозе М. Цветаевой о детстве самые 

распространенные обстоятельства времени – «всегда» и «никогда»: «Эти 

музыкальные ямы – следы материнских морей – во мне навсегда остались» [2, с.31], 

«Дальше залы дедушка Иловайский никогда не шел и на круглом зеленом зальном 
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диване никогда не сидел, всегда на голом стуле посреди голого паркета, точно на 

острове» [2, с.105], «топят снизу и всегда ночью» [2, с.108] и т.д. Такая 

абсолютизация момента, подчеркивает М. Цветаева, свойственна детскому 

восприятию: «Для ребенка будущего нет, есть только сейчас (которое для него – 

всегда)» [2, с.19].  

Итак, создавая миф о собственном детстве, М. Цветаева использует 

текстовые аллюзии на античные мифы, например имена собственные, а также 

аллюзии сюжетного уровня, мифологизируя рождение героя, его выбор жизненного 

пути, смерть. О мифологическом мышлении М. Цветаевой свидетельствуют 

антропоморфное изображение окружающего мира; нерасчленённость субъекта и 

объекта, предмета и знака, части и целого; движение мысли от частного к частному, 

минуя общее; монументальное изображение героев; сочетание вымысла с деталями 

реалистической действительности; абсолютизация времени. Отметим, что многие 

перечисленные особенности восприятия действительности свойственны не только 

мифологическому, но и детскому видению мира. В автобиографической прозе 

М. Цветаевой античный миф настолько прочно вплетен в канву индивидуального, 

что зачастую невозможно отделить миф воспроизводимый от мифа творимого.  
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Типология субъекта художественной коммуникации: 

социально-гносеологический аспект 

 

Без многого может обходиться человек, 

но только не без человека  

Людвиг Берне 

В условиях современности актуальность социально-гносеологического 

исследования проблемы типологии субъекта художественной коммуникации 

обусловлена противоречием между обострившейся потребностью личности в 

позитивном выборе сфер, способов и средств жизненного самоопределения, с одной 

стороны, и трудностями истинного поиска их праксеологического проявления в 

механизмах социокультурного общения, – с другой. В современных условиях 

личность постоянно сталкивается с негативными установками псевдокультуры, 

фактами деградации социальной идентичности, субъективными явлениями 

жизненной апатии, размытыми образами виртуальной реальности, которые 

препятствуют культивированию индивидной аутентичности, эффективности 

человеческого общения, культуре художественного познания в целом. В последнее 

десятилетие четко обозначилась тенденция на извращение исторического прошлого 

целых стран и народов, искажение текстов художественно-исторического характера 

в различных аномальных формах идеологической, политической лже-

интерпретации. В этой связи актуальность развития гносеологической 

составляющей типологии субъекта – веление времени, так как она носит 

преемственный характер и сопряжена с пониманием того, что «осознание идей и 

формы текста, продумывание авторской мысли есть существование прошлого в 

настоящем, поскольку это происходит действительно и влияет на поступки людей, 

на понимание исторических процессов и общественных отношений» [1, с.90]. 

mailto:lustin56@mail.ru
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Динамико-структурные основания личностного бытия невозможны без 

специфической экспликации феномена субъективности личности в типологическом 

контексте социально-культурного совершенствования его человеческой сущности. 

Социально-гносеологический подход к парадигмальному анализу типологии 

субъекта художественной коммуникации наиболее рационален в ракурсе 

когнитивного обнаружения ведущих антропологических констант личностного 

бытия и их совершенствования путем ментальных репрезентаций. В итоге: 

субъективный мир человека приобретает типовой характер всеобщей социальности, 

индивидуализировано проявляемый во множестве состояний личностного бытия, 

конгруэнтности уникальных черт, неповторимости познавательных контактов, 

имеющих характер коммуникативной аттракции. По утверждению Н.В. Поляковой, 

«… явления межличностной аттракции определяется соотношением личностных 

черт людей, испытывающих взаимное притяжение» [2, с.17]. С таким подходом 

невозможно не согласиться. 

Анализу различных вопросов коммуникативного дискурса посвящены 

работы как отечественных, так и зарубежных авторов (М.М. Бахтин, 

Л. Витгенштейн Х. Гадамер, Б. Малиновский, К. Леви-Строс, Г. Почепцова, 

Ф. Шаркова). Особое место среди них занимают лингвистические исследования 

разнообразных сторон процесса коммуникации (Р. Барт, Р. Якобсон, Б. Уорд, 

Н. Хомский, Т.М. Дридзе). Определенную роль в развитие типологии 

символической коммуникации внесли Дж. Мид, А.В. Назарчук, М.Г. Ярошевский. 

Большой вклад в разработку теории речевой коммуникации привнесли 

Я.О. Гойхман, Е.А. Нахимова, А.Ф. Погребняк, Е.Н. Роготнева. Проблематика 

субъекта художественной коммуникации нашла отражение в исследованиях 

С.Н. Ладушкина, Е.Г. Фоменко, В.И. Жуковского. Их смысловое содержание 

направлено на целостное формирование качеств индивида, актуализацию его 

коммуникативного опыта в познании социума, социальную креативность типологии 

межличностного общения, потому что «коммуникативная компетентность, то есть 

готовность и способность к коммуникации, – есть важнейшее качество, 

необходимое человеку во всех ситуациях жизни» [3, с. 115]. 
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Анализ литературы показал, что до настоящего времени вопрос типологии 

субъекта в рамках социально-философской проблематики не является объектом 

исследования, хотя потребность в специальной научной работе такого формата 

крайне необходима. Ее концептуальная сущность должна отражать философский 

подход к пониманию таких исходных дефиниций, как «объект художественной 

коммуникации», «субъект художественной коммуникации», диалектика их 

содержательного взаимодействия, истинность образов культурно-художественного 

творчества. 

Объектом художественной коммуникации является конкретная 

предметность объективной реальности, на которую направлена познавательная, 

оценочно-креативная, практическая активность субъекта субстанциональной 

деятельности. Художественная реальность многомерна в конвергенционном 

переплетении своих духовно-нравственных, материальных, социетальных 

составляющих, отражающих сложную социально-культурную ткань общественной 

жизни. 

Объекты художественной коммуникации можно классифицировать по 

различным основаниям. Основные из них: литературоведческие, лингво-

культурологические, диалектологические, лингвостилистические, философско-

эстетические. Как следствие, к основным видам (типам) художественной культуры 

можно отнести многожанровые произведения литературного творчества, шедевры 

изобразительного искусства, творения монументального зодчества, тексты 

литературы (художественные, публицистические, деловые), проповедническое 

искусство, формы художественной самодеятельности, сценарии музыкально-

литературных композиций, многовидовая продукция кино и телепроизведений. 

Субъектом художественной коммуникации выступает личность, включенная в 

систему социокультурных связей общества в качестве уникального носителя 

социально-познавательной активности и потребителя информации художественного 

содержания в широком спектре ее типологической данности. Такой подход 

концептуализирует адекватность ценностно-смыслового самораскрытия 

индивидуально-личностной субъективности, которая имплицирует конкретную 
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коммуникацию с Другим или же с иным образом культурно-художественного 

содержания.  

В художественной коммуникации отчетливо типизирован момент 

социальности субъекта. Исходя из этого, сущность коммуникативного познания 

состоит в необходимости и неизбежности для человека самому отыскивать и 

применять такие рациональные основания культурно-художественных ценностей, 

которые расширяют поле культурного и социального контекстов. Данное 

обстоятельство способствует формированию убеждений индивида, полному 

раскрытию творческого характера его субстратной целостности и 

субстанциональной неповторимости, интеллектуальной свобода и духовной 

открытости. 

Диалектика объекта и субъекта, в ракурсе их всеобщего взаимодействия, 

позволяет актуализировать следующие социально-гносеологические особенности 

типологии субъекта художественной коммуникации, исходя из которых человек 

должен: 

а) результативно обладать типовыми качествами субъектного восприятия, 

которые основаны на диалектике как логико-гносеологическом проекте 

категориального синтеза, представленного различными моделями противоречивого 

саморазвития мышления человека; 

б) целенаправленно понимать гносеологические возможности и структуру 

процесса коммуникации (формы, уровни, состояния), объективно 

детерминированные содержанием культуры художественной реальности в условиях 

тотального плюрализма смыслов, стилей и способов оценки как социального бытия, 

так и духовно-нравственного мира созидающей личности; 

в) определять уровни образно-ментального, мыслительно-предикативного 

соотношения объективного и субъективного в коммуникационных процессах, 

отражая их через призму сходства и различия, выявляя при этом истинные или 

ложные фрагменты отраженной действительности; 

г) обнаруживать истинную аксиологическую значимость в характере 

мыслительных отражений, с точки зрения их ценностного смысла, обусловленного 
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особенностями взаимодействия объектов художественной культуры и 

направленного на совершенствование коммуникационных процессов 

Таким образом, в социально-гносеологическом контексте типология 

субъекта художественной коммуникации – это содержательный результат активной 

познавательной деятельности человека, отраженный в характерных формах сходства 

и различия истинных образов просветительного творчества, которые обусловлены 

особенностями взаимодействия объектов художественной культуры. 

Типология субъекта художественной коммуникации содержит в себе 

множество потенциальных возможностей. К основным из них можно 

отнести:аксиологический потенциал, социально-гносеологический потенциал, 

художественный потенциал познающей личности.  

Так, аксиологический потенциал типологии субъекта художественной 

коммуникации связан с ценностным статусом личности, активно представленный 

еедуховными идеалами, жизненными целями, прогрессивными убеждениями, 

перманентными устремлениями, основанными на творческой самодеятельности. В 

своем генезисе, проявление личностью свободного осознанного почина в 

социальной жизни, характерно качествам кантовского субъекта, у которого основой 

целостности, – по мнению Л.А. Барабаш, – является его творческая 

самодеятельность, понимаемая как «активная личность, способная в области 

искусства связывать эмпирически-материальный мир с духовным, 

трансцендентально-идеальным» [4, с.155 ]. 

Мировоззренческая модальность человека реализуются в актах 

сравнительной классификации, которая типологически определяет систему 

ценностных ориентации субъекта в экономической, морально-нравственной, 

политической, религиозной, эстетической, ментальной, социетальной сферах. 

Гетерогенность этих ценностных установлений раскрывается в диалектике сознания 

личности и ее самосознания, которая обнаруживает себя с помощью эмоционально-

волевых, инновационно-интеллектуальных, креативно-ментальных механизмов. Их 

всестороннему гносеологическому развертыванию способствуют такие 

субъективные формы мировоззренческого познания, как мироощущение, 

мировосприятие, миропонимание и мироустремление. Типология человека в данном 
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случае репрезентуется как процесс усвоения индивидом определенной системы 

знаний, норм и ценностей, позволяющих ему позиционировать себя в качестве 

полноправного гносеологического субъекта социума (С.А. Аскольдов, А. Белый, 

И.Н. Карицкий, Ф.Н. Поносов). 

Социально-гносеологический потенциал типологии субъекта 

художественной коммуникации определяется содержательным объемом и 

субстанциональным качеством знаний художественно-культурного характера, 

которыми располагает личность. Прежде всего, это конкретные знания об 

объективной действительности (природной и социальной) и субъективной 

реальности (широта внутреннего мира человека, субъективный уровень восприятия, 

индивидуальная ступень самопознания). Данный потенциал включает в себя 

психологические качества, с которыми связана культурно-познавательная, 

общественно-коммуникативная деятельность человека. Они имеют многоаспектную 

субъектологическую статусность, детерминированную проявлениями различных 

форм бытия человека и целенаправленно фундаментализируемую в 

просветительной среде. Исходя из этого, онтологическое содержание деятельности 

гносеологического субъекта предполагает наличие и истинность учебно-

воспитательных форм бытия, которые на основе закона достаточного основания 

(principium rationis sufficientis) целенаправленно реализуют познавательный 

потенциал образовательного процесса, «обеспечивающего «необходимые условия 

развития человека с заданными личностными характеристиками» [5, с.1102 ]. 

Результативность личностных характеристик, диапазон параметров и 

критериев их развития конгениально связаны с познавательным процессом 

мыслительной деятельности субъекта. В свою очередь он представляет собой 

комплексный формат интеллектуальных и коммуникативных процедур, 

включенных в контекст осознанной практической деятельности индивида. Полная 

структура мыслительной деятельности, по мнению ряда исследователей, 

предполагает различие и единство пяти интеллектуальных процессов: «чистого 

мышления»; мысли-коммуникации; мыследействования; понимания; рефлексии; 

(Р.А. Исмаилов, С.И. Кретов, Г.В. Щедровицкий). 
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Художественный потенциал типологии субъекта коммуникации 

определяется содержательным уровнем и интенсивностью ее художественных 

потребностей, интересов, а также – степенью качественного познания в их 

удовлетворении. Различные способы культурно-художественной активности 

личности выражаются не только в типологии ее индивидуального характера, 

особого темперамента, но и в когнитивности того:1) что и как она знает; 2) почему 

она это ценит; 3) каким образом она это созидает; 4) с кем, как и зачем она 

общается; 5) каковы ее художественные потребности, коммуникативные 

побуждения и как она их реализует, соблюдая при этом меру социальной 

ответственности за свои действия, которые зависят от субъективного уровня 

понимания личностью культуры общественной коммуникации.  

Сущность культуры общественной коммуникации наиболее полно отражает  

триадема: «типология социума – типология культуры общества – типология субъекта 

художественной коммуникации», в котором, по нашему мнению, ключевым 

моментом является характерное взаимопонимание коммуникантов. Как утверждает 

С.П. Домнич, «основным результатом коммуникации является взаимное понимание» 

[6, с.73]. Во многом этому способствует комплексное развитие у субъекта практики 

творческого художественного типа мышления с элементами креативности 

(С. Медник, С.Х. Мейлах, Я.А. Пономарев, В. Роеселова, А.С. Жумагазина). В 

контексте социально-философского анализа научно-теоретического и 

эмпирического уровней познания личности, к творчески-креативным 

характеристикам данного типа мышления можно отнести: а) циклическое 

субъективно-экспрессивное развитие восприятия, внимания, воображения, памяти, 

которые помогают личности ставить и решать познавательные проблемы на основе 

синтеза и анализа; б) совершенствование гносеологической способности мышления 

осуществлять эвристический выбор; в) логико-интуитивное получение новых 

результатов в сфере художественной коммуникации; г) активизация всех форм 

мыслительно-художественного творчества в направлении эффективного 

использования гносеологических свойств познавательных закономерностей 

объективной и субъективной реальности; д) многообразное расширение 

коммуникативного диапазона и субъективного качества сравнительного восприятия, 
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связанного с осознанием собственной художественно-культурной компетенции; 

е) адекватное восприятие типового стиля художественного языка; 

ж) подражательное развитие художественной памяти, продуктивного 

художественного мышления, субъективной креативности в смысловом выборе и 

следовании позитивным образам художественной культуры. 

Смысловая значимость и многоаспектность устойчивых художественных 

образов, их активная интерпретация посредством определения одного явления через 

образ другого, безусловно, совершенствуют гносеологические способы объективной 

и субъективной коммуникации, мыслительной идентификации по выявлению общих 

социально-культурных позиций коммуникантов. Имагинативную силу 

обобщающего образа, формирующую типологию субъекта практики в контексте 

социальной реальности, подчеркивал еще В.Г. Белинский, утверждая, что тип в 

искусстве – то же, что род и вид в природе, что герой в истории. Характер данных 

установлений тесно связан с определенным идеальным началом, которое 

способствует превращению творческих потенций, культурных ценностей и 

ориентаций в реальность человеческого бытия, гносеологическую идентификацию у 

субъекта его социальной позиции. Она может носить эталонный характер 

посредством отождествления идеалов индивидуального бытия с идеалами 

авторского замысла в художественном произведении [7, с.176 ]. 

Сущность объективной реальности, с одной стороны, субъективно 

репрезентуемая в художественном образе, бесконечна в непредикативности своего 

отображения в творениях художественной культуры. С другой стороны, она имеет 

относительную «конечность», потому что гносеологически специфицируется в виде 

конкретных концептуальных понятий идеалообразования и мыслетворческого 

действия по их осуществлению. Данный аспект носит гносеологически 

коммуникативный характер, потому что «в соответствии с определением 

художественной коммуникации как процесса идеалообразования, основными 

участниками коммуникативного действия могут быть обозначены произведение 

искусства как эталон и зритель как актуализирующий схему действия с эталоном, 

что провоцирует раскрытие функции произведения искусства как идеала – 

посредника в отношении конечного и бесконечного» [8, с.51]. 
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Таким образом, типология субъекта художественной коммуникации 

позволяет выявлять, направлять и совершенствовать гносеологический механизм 

формирования целостной личности с заданными социальными характеристиками 

цивилизационного значения. Типовой механизм структурирования качеств человека 

концептуализирован процессом их познавательного развертывания в формате 

«восприятие – мышление – практика». В свою очередь он имплицирован контекстом 

поиска общественно-позитивных черт личности в ракурсе типологической триады 

«сходство – тождество – различие», объективированной общей тенденцией 

спиралевидного развития субстанциональных свойств индивида. 

Диалектика взаимодействия концептов «типология личности» – «типология 

субъекта», проецируемая на качественную определенность личности, дает 

основание полагать, что гносеологический подход к пониманию культуры 

художественного пространства может служить социальной основой для 

формирования индивида с заданными чертами идейно-нравственной компетенции, 

этно-национальной самобытности, морально-созидательной креативности. Такой 

подход в главном и основном определяет типологический контекст 

долженствования субъекта художественной коммуникации в определении 

социального вектора развития как своих личностных качеств, так и 

цивилизационных перспектив современного общества. 
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Особенности «Доктора Живаго» Б. Пастернака как символистского романа 

 

Существует много интерпретаций романа Б. Пастернака «Доктор Живаго», с 

учетом которых это произведение трактуется в угоду тому или иному взгляду. Более 

того, текст романа изучается так, словно это образец высшей тайнописи, 

заключающий в себе поразительную правду. Так, на протяжении уже более чем 

полувека «Доктор Живаго» оказывается в рамках меняющих друг друга трактовок. 

От изначального прочтения романа как классического, которое было главным 

образом связано с реакцией журнала «Новый мир» и открытым письмом 

редколлегии Пастернаку с жесткой критикой романа, литературоведение уже 

отошло, попутно минуя как восторженные отзывы о небывалой лиричности в прозе 

(Д. Лихачев, А. Вознесенский и др.), так и язвительные развенчивающие статьи 

о «творческой неудаче» поэта, попробовавшего свои силы в эпической форме 

(например, статья Д. Урнова «Безумное превышение сил»). Все чаще в настоящее 

время главному детищу Пастернака дается определение: «символический роман 

после символизма». Апологетом данной точки зрения стал Д. Быков, развивший эту 

мысль в рамках своей биографии Пастернака, и она довольно распространена в 

современном литературоведении. Однако нам кажется, что художественная широта 

«Доктора Живаго» несправедливо усекается, ограничиваемая рамками 

символистского направления и мировоззрения. Целью данного доклада является 

доказательство лирического своеобразия романа «Доктор Живаго» и его 

существенной независимости от символизма как литературного явления. 

И.Г. Минералова в своей работе «Поэтика символизма» подробно 

анализировала явление синкретизма в парадигме символического искусства. Так как 

символизм тяготел к созданию мифа, к возвращению к шаманским актам искусства, 

а если быть точным – к теургии (т.е. изменению мира с помощью творческого 

начала), то представители этой школы были уверены, что им как творцам-теургам 
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должно преодолеть раздробленность культурной жизни и человеческого сознания 

современного мира с помощью идеи соборности, единения людей, их чаяний, 

умений, достижений ума и художественности. 

Стремление подчинить жизнь художественным законам приводило людей 

искусства к созданию таких произведений, в которых бы наиболее полно 

раскрылось взаимодействие различных видов искусства (А. Н. Скрябин в музыке, 

М.К. Чюрленис в живописи, А. Белый в литературе – и список можно продолжать). 

Сам Пастернак придавал символу одно из определяющих значений при создании 

художественного образа и  испытал значительное влияние символизма в своем 

раннем творчестве. Особенно ему был близок А. Блок. Более того, сама биография и 

творческая судьба Пастернака связывают его с идеями символизма: серьезное 

увлечение музыкой внесло определяющий вектор в его поэтическую деятельность. 

Связям творчества Б. Пастернака с музыкой посвящены многие исследования, 

например, статья Б. Гаспарова «Временной контрапункт как формообразующий 

принцип романа Пастернака “Доктор Живаго”». Её автор проводит аналогию между 

развитием сюжета в романе и развитием музыкальной темы, а также музыкальным 

приемом контрапункта в частности, т.е. таким временным отрезком, равном 

моменту, в котором одновременно пересекаются, преломляются различные виды и 

темы, причем каждая в своем особом развитии. В очевидности связи поэзии 

Пастернака с музыкой нет сомнений, однако в свете споров о лирической природе 

романа Пастернака исследование его текста с музыкой представляет особый 

интерес. Именно благодаря музыкальности его называют лирическим. Но 

синкретизм искусств был чертой символизма, к которому Пастернак не 

принадлежал хотя бы уже по временным рамкам, не говоря о творческих 

установках. 

Однако существует мнение, выдвинутое Д. Быковым в биографии Пастернака 

из серии ЖЗЛ, что «Доктор Живаго» – чисто символистский роман, читать который 

трудно и скучно, чтением которого в малых дозах утомляешься, а раздумий, 

вызванных им, хватает на день вперед. Мы не разделяем этого мнения, так как 

считаем, что Д. Быков отнес роман Пастернака к символизму почти по формальным 

критериям. Тот факт, что в романе присутствует детально проработанная 
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символика, еще не доказывает, что «Доктор Живаго» – символистский роман после 

символизма. Мы считаем это ошибкой терминологии и полагаем, что не следует 

ограничивать текст романа рамками литературного направления, так как сам автор 

не предполагал такого прочтения его творения, которое было откровенным 

высказыванием до конца всего того, о чем приходилось умалчивать годами. «Доктор 

Живаго» – лирический роман, имеющий среди своих предтеч опыт разных 

художников и мыслителей, но всецело посвященный Пастернаком жизни и судьбе 

человека в ней. 

Как отмечает сам Быков, Пастернак являет собой преодоление А. Блока, 

которым тот восхищался, т.е. преодоление символизма. Характерна метафорическая 

антиномия, которую он прилагает к этой идее: если Пастернак нарек Блока с его 

метелями и зимой «явлением Рождества во всех областях русской жизни», то сам 

Пастернак, согласно Быкову, – это явление цветущего и избыточного лета. 

Независимость «Доктора Живаго» от каких-либо «школ» очевидна еще и 

потому, что сам автор романа не принадлежал ни к каким направлениям, считая, что 

«истину ищут только одиночки». Пастернак не стал бы приносить жертв на алтарь 

принципов школы, которая всегда в конечном счете есть теория, доктрина. Но 

рождение образа, согласно его убеждению, не подчинено придуманной схеме, оно 

уже заложено в действительности, и дело художника – угадать, усмотреть этот образ 

в жизни. По Пастернаку, вся жизнь «символична, потому что она значительна» [4, 

с. 55]. Все связано воедино некой мировой гармонией. Эта высота взгляда, по 

справедливому мнению многих литературоведов, роднит Пастернака с И. В. Гёте. 

Тем не менее, рассмотреть влияние символизма на Пастернака представляется 

необходимым. 

Принципиальным отличием уже в творческих установках Пастернака и 

символистов является то, что первый не видит мир как неподлинную мантию на 

неуловимой сути, которую символисты ловят словами, а, наоборот, видит вещный 

мир как единственно подлинный, а слова и литературу – как его филигранную 

подделку, поэтому, чтобы добиться качества «истинного» искусства, ему 

представлялось необходимым отказываться от вообще каких-либо клише и 

ориентироваться в творческом мастерстве только на саму жизнь. Мы разделяем 
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точку зрения Ю. М. Лотмана, писавшего в своей книге «О поэтах и поэзии»: «Общая 

идея у Пастернака – увиденная идея (курсив наш – А. М.). Отрыв от штампованных 

языковым сознанием сочетаний слов, которые для критиков Пастернака 

отождествлялись с реальностью, для него было не уходом от эмпирии, а движением 

к ней. Этим Пастернак противостоял и символизму с его представлением о фактах 

как внешней коре глубинных значений, и акмеизму, провозгласившему возврат к 

реальности, но отождествлявшем эту реальность с реально данным языковым 

сознанием» [5, с. 709]. 

Таким образом, если символизм предстает как путь отрешения от жизни, как 

путь вне ее, к потустороннему, к смерти, то творчество Пастернака совершенно 

противоположно направлено и не приемлет смерти как таковой. Ярким эпизодом, 

доказывающим данное положение, является разговор еще молодого Юры Живаго с 

мамой Тони Анной Ивановной, которая была при смерти. Полным доказательством 

того, что смерти нет, а история – это постепенный путь к решению конечной 

загадки, т.е. избавлению от смерти («А что такое история? Это установление 

вековых работ по последовательной разгадке смерти и её будущему 

преодолению» [4, с. 14]), он почти «заговаривает» больную и вылечивает ее. Роман 

воплощает данную идею вполне и безоговорочно. 

В формальном плане «Доктор Живаго», хотя в большей степени его автор, 

Борис Пастернак, тесно связан с музыкой, являвшейся воплощением самого чистого 

искусства для символистов. Именно в музыке сущность воплощается и живет 

свободно. «Магия звуков» многих вводила в исступление, обещая чистое 

блаженство, – и многих обманывала, не давая в конечном счете ничего тем, кто 

возложил на невесомые звуки слишком большое бремя, как, например, Андрей 

Белый, в «Симфониях» которого связь с музыкой заявлена уже в названии. 

Музыка А. Скрябина была «актом тайнодейственным» и оказывала заметное 

влияние на слушающих. Для молодого Пастернака Скрябин был «божеством». 

Значение музыки понимал и Пастернак. Более того, он сам был музыкален 

настолько, чтобы воспринимать мир поэтически. Один из самых известных 

отрывков в романе – это размышления дяди Живаго, Н. Н. Веденяпина, о том, что 

«человека столетиями поднимала над животными и уносила ввысь не палка, а 
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музыка: неотразимость безоружной истины, притягательность ее примера» [4, с. 55]. 

Данная мысль как раз и может быть истолкована превратно. 

И. Минералова отмечает, что символисты понимали искусство как средство, 

которое меняет общество, – и это есть его главная задача, а вовсе не обособленное 

существование. Однако, как можно заметить, между «заклинательными ритмами» 

символиста Скрябина, которые оказывали даже психическое воздействие на людей, 

и «музыкой» Пастернака, которая, будучи растворенной в тексте, сама предлагает 

взлететь добровольно (как и заявлено автором), есть ощутимая разница. Пастернак 

не пытается в чем-то кого-то убедить. Для достижения данного художественного 

качества он буквально убирает впустую рефлексирующий фактор из восприятия 

реального мира. Роман – это способ «унестись ввысь», это предложение, а не 

призыв и приказ. 

У Пастернака всегда было «здоровое» отношение к действительности. 

О. Мандельштам завидовал его «здоровости». Пастернак не берет на себя 

сверхчеловеческих обязанностей теурга, нисколько не уменьшая при этом высокого 

значения художника в обществе и жизни. Но настоящая музыкальность и 

лиричность в том, чтобы, устранив односторонность и пристрастность взгляда, ни о 

чем не заявлять конкретно, а говорить в рамках вечности. Таким образом, 

произведение, лишившись ограниченности – и, значит, лживости – человека («в 

искусстве ему зажат рот», согласно Пастернаку), получает возможность говорить 

само за себя, как и следует действовать музыке. Недаром она считалась 

символистами величайшим искусством. Она самодостаточна и самодовлеюща, так 

как, извлекаемая из инструмента, не нуждается ни в каких других опосредованных 

средствах выражения. Слова, краски, мрамор и остальные средства – слишком 

вещны. Звук – невесом и легок, это тончайшее явление в природе, найденное в 

наивысшем регистре жизни. Звук попадает в наше восприятие сразу, 

непосредственно после его извлечения. Звук затрагивает наши чувства моментально 

(к чувству же апеллирует и искусство). Он не нуждается в объяснениях, подмостках, 

«ходулях», он не нуждается в словах (а Скрябин или Вагнер писали целые 

подстрочные тексты к своим операм). «Доктор Живаго» принципиально 

самодостаточен и не нуждается вообще ни в каких дополнительных материалах. И 
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хотя К. Федин охарактеризовал это его свойство как «сатанинскую надменность», на 

наш взгляд, это более свидетельство высокой художественности произведения, чем 

высокомерия его автора. 

Данное различие в понимании музыки ведет к более глубокому различию 

стиля вообще. У символистов стилизация, согласно И. Минераловой, была на 

первом месте. Достаточно вспомнить «Симфонии» А. Белого: автор намеренно 

удлинял предложения, создавал искусственные повторы, использовал некоторые 

приемы музыки, пытаясь словами передать нечто музыкальное и неизбежно впадая 

в карикатуру, в позу, в «литературничанье». Пастернак не выносил этого. Именно в 

этом смысле «Доктор Живаго» – не искусство. В нем нет позы. Образы настолько 

оголены и откровенны, предстают с такой открытой ясностью, что люди, 

привыкшие «корчиться» в имитации, называют пошлостью нечто настоящее. 

Отец Пастернака был художником, тяготевшим к импрессионистической 

манере письма. Нередко импрессионизм приписывают и творчеству его сына, 

аргументируя это повышенной чувствительностью стихов, мимолетностью 

впечатлений, выпуклостью изображаемого мира. Эти качества находят воплощение 

и в «Докторе Живаго». Однако в контексте связи с музыкой изобразительность, 

«зарисовочность» Пастернака приобретает другой смысл. Если представить себе 

искусство как форму, сдерживающую творческую и жизненную силу, то можно 

проследить следующую последовательность. Пастернак не любил 

«литературничанье», т.е. неоправданные, неправильные, ложные слова, и, значит, 

способность слов передавать чувство нужно было чем-то заменять.  

Во-первых, с данной задачей, как мы отмечали, справляется живопись, просто 

немым изображением, данным и неопровержимым (так как вещным), 

исчерпывающим содержание. Но музыка в этом отношении идет еще дальше. Если 

изображение избавляет от слов, то музыка избавляет от прикрепленной к 

изображению необходимости видеть его только таким, а не другим. Изображение, 

пребывая в равновесии со смыслом, показывает то, что есть, и ничего больше. 

Музыка, не исчерпывающаяся только какой-либо темой, всегда принципиально 

показывает иное и говорит о другом, так как за неимением сколько-нибудь 

устойчивой формы она свободно перетекает от одного изображения к другому, не 



96 
 

меняя своей темы. Так можно наклеивать обои на одну и ту же стену, а 

впоследствии сдирать эти «штампы» один за другим и находить, что за каждым 

слоем стена не заканчивается, но только лишь переходит к другой «теме» обоев. 

Это не значит, что музыка тяготеет к неопределенному хаосу. Она предстает 

еще нерасчлененной творческой энергией, которая вольна направить человеческое 

сознание в любое, непредсказуемое, русло. Не «выговаривая» темы до конца, 

музыка лишена определенности и постоянно лишает определенности человека, 

опрокидывая как внешнюю конкретную тематику и атрибутику, так и внутреннюю 

организацию души. Музыка стремится «за предел». Как только ее тема приобретает 

достаточную линейность, чтобы стать чем-то монолитным, она преодолевает эту 

линейность. Она преодолевает эту линейность, во-первых, не специальным 

теоретическим или практическим музыкальным приемом, а только согласно со 

своей сутью, которая есть изначальная неопределенная творческая материя, и, во-

вторых, не в силу ущербности и не ради высокомерной прихоти. Побег «за 

пределы» и одновременно возврат на круги своя – это вопрос о жизни и смерти 

музыки, а также о ее «настоящести», непосредственности. Пастернак, не говоря 

конкретно о музыке, очень точно чувствовал эту музыкальную природу 

действительности, причем еще с самого начала творческого пути. Вспомним: «Я в 

мысль глухую о себе / Ложусь, как в гипсовую маску. / И это смерть – застыть в 

судьбе, / В судьбе, формовщика повязке». Застывание в пределах одной темы – это 

смерть, в данном примере эта мысль особенно красноречиво выражена, так как речь 

идет о рефлексии, которая, собственно, и находится почти в полярных отношениях с 

музыкальной стихией. Опять же Пастернак очень точно сравнил сознание со 

«светом, бьющим вперед», как свет фар. Если направить свет внутрь, случится 

катастрофа. Так, воспользовавшись данным сравнением, мы можем продолжить, 

что, если сознание – это фонарик, то музыка – это звезда. Соотношение 

односторонности и многосторонности, линии и контрапункта налицо. 

Роман Пастернака «Доктор Живаго» музыкален в том смысле, что он 

принципиально не равен представленному в нем сюжету и судьбам. Больше самой 

истории о Юре Живаго является История вообще, мир человеческой рефлексии и 

творческого восприятия, который был запечатлен Пастернаком во всей его 
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плодотворной живости. Впрочем, «больше» не означает «важнее». Однако для 

очаровательной «легкости» произведения, счастливой беззаботности» Пастернака, 

как будто соседствующей со смехом звезд Гессе, необходимо учитывать эту 

музыкальную неустойчивость «Доктора Живаго» как романа, способного 

«сквозить» сюжетом и картинами, преодолевая разрыв между конкретно данным и 

потенциально с ним сосуществующим, между реальностью и «вымыслом», 

насколько это может позволить литературное произведение. При тщательно 

разработанном сюжете, при всей отточенности фразы и выпуклости изображаемых 

картин и сцен романа повествование держится не на них самих, а на неуловимой 

связи, коренящейся в каждом из этих отрывков и соединяющей их на более высоком 

и невесомом уровне. Как стихотворение Пастернака пишется не только и не столько 

ради пейзажа как такового, так и роман он написал не ради самих событий, в нем 

изображенных. Пастернака интересовала непрерывность жизни в истории, 

отменяющей смерть, победа чувств и жизни над умом и смертью. 

Отдельно следует рассмотреть отношение музыки и человека, как независимая 

и неопределенная стихия воздействует на конкретную личность и как она 

преломляет ее. Показательной является история, как изначально А. Белый 

поклонялся музыке, а потом вступил в фазу ее полнейшего отрицания, аргументируя 

это тем, что музыка «обманывает» слушателя, обещая ему какое-то неземное 

блаженство, которое, будучи так ярко обещано, тем не менее, не сбывается. 

В учении символизма конечной целью было, по сути, царство духа, которое 

непременно должно наступить, а творцы-теурги просто ускоряют этот процесс. 

Буквально в этом русле думал композитор Скрябин. Навязчиво напрашивается 

параллель с В. Лениным и его идеей о том, что ждать естественного прогресса не 

имеет смысла, а необходимо революцией ускорить ход истории. Идеалистически 

настроенный Скрябин и материалистически настроенный Ленин могут создать 

полярную пару схожих противоположностей. Общее у них – это сугубая 

фанатичность, огромная вера в принятую или выработанную систему. В конечном 

счете, это подчинение жизни чему-либо, ее ограничение, которое художественно 

выражено Пастернаком в судьбе Антипова из «Доктора Живаго». 
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Подобный «утопизм» нашел отражение и в романе Пастернака. Исследованию 

его посвящен раздел книги И. Смирнова «Роман тайн “Доктор Живаго”». В нем 

ученый на примере нескольких персонажей описывает систему различных утопий, 

по очереди пытающихся «соблазнить» Юрия Живаго. Он их по очереди испытывает 

и от каждой в конечном итоге отказывается, так как, согласно мнению Смирнова, 

Живаго, как и роман, – «антиутопичен» и амбивалентен, подобно самой жизни. То 

есть у главного героя есть важная миссия – показать, как одновременно могут быть 

правильными сразу две вещи, как невозможно сделать выбор между ними, как 

невозможно отрицать что-то, так как все сосуществует друг с другом, и любая 

определенность – это усечение жизни и неадекватность ей. Вот почему литература 

всегда недостаточна. Она создает иллюзию завершенности, как и теоретическая 

система, будь то воззрения Скрябина или Ленина. Но после этого должно произойти 

преодоление ограничения, перетекание жизни в другой модус, который остался 

«вне» системы. Он и окажется настоящей жизнью, так как ее закон – в 

несоответствии устоям, в новизне. 

Снова роман Пастернака оказывается «вне» рамок символизма, в которые его 

так удобно втискивает Д. Быков. Он совершенно не представляет никакой 

установленной системы, намеренной «объяснить» жизнь. Текст романа перетекает 

из одной системы в другую, намеренно показывая, как одновременно в жизни могут 

существовать противоположные точки зрения, происходить неимоверные события. 

Этим автор выражает свое мировоззрение. Пастернак передал его с помощью 

музыкального приема контрапункта, и об этом пишет Б. Гаспаров в своей статье. 

«Доктор Живаго» «вне» рамок, потому что главный герой олицетворяет собой 

приверженность действительности, хотя и предается поочередно различным 

иллюзиям, например, вере в то, что на Урале можно прожить собственными силами, 

или тому, что Октябрьская революция – «великолепная хирургия», что это начало 

новой эры. Как видим, доктор предается «музыке» добровольно, свободно. Она 

поднимает его ввысь, но она же потом и «обманывает». Все, во что Юрий 

Андреевич мог поверить или посчитать разумным в какой-то момент, в другой 

момент окажется ложным, почти разочаровывающим, не оправдывающим 

ожиданий, так как жизнь уже успеет уйти вперед, обогнать придуманную систему. 
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Но, вспомнив о внутренней музыкальной стихии мира, мы смеем усомниться в 

самом слове «обман». Музыка не живет в рамках линейности (мы не рассматриваем 

линию времени, поскольку это лишь формальное ее запечатление), и когда она 

выполняет свое предназначение, «поднимает вверх» и привносит новое, она не 

может задержаться и начать повторять этот «подъем» и заняться собственной 

мумификацией. Это не музыка обманывает – человек обманывается. И как легко 

музыка расстается со своей утвердившейся формой, уже достигнутой вершиной, так 

и Юрий Андреевич оставляет «отжитое» позади. 

Автором отстаивается незавершенность, изменяемость жизни. Поэтому текст 

романа назван И. Смирновым «хаотичным». При всей его внутренней силе, которая 

буквально заставляет что-либо понять, сделать, принять, поверить, с такими 

сокровенными высказанными мыслями – роман вовсе ничего не меняет и не 

посвящен этому. Можно сказать, что, разрушая, он не строит. Здесь работает все тот 

же принцип силы и символа, заявленный Пастернаком еще в «Охранной грамоте». 

Книга оказывается настолько внутренне сильной, «куском дымящейся совести», что 

создается впечатление, будто автор к чему-то призывает и хочет что-то сказать, но в 

итоге все завершается трагически, никакой системы не складывается при всех 

бесконечных удачных совпадениях. Эта незавершенность заставляет поверить, что 

мы имеем дело не со взглядом на жизнь, а с самой жизнью, будто она совершается с 

нами, и мы так же не знаем, как поступить и так же не в силах ни ускорить ход 

поезда, ни убежать от партизан. Юрий Андреевич предан этой музыке жизни, ее 

свободе, поэтому его отказ от утопий – это не обман А. Белого, а «исцеление от 

муки», говоря словами А. Фета, освобождение от всего старого, которое не раз 

совершалось и с самим Пастернаком. Эта идея новизны и «намеренной 

провинциальности», т.е. несоответствия каким-то канонам, для автора романа и его 

главных героев воплощена в христианстве. 

Даже своего протагониста Пастернак делает «не художником» по призванию, 

в то время как само понятие художника-теурга было крайне важно для символизма. 

Его творчество более стихийно, но поэтому и более неотменимо, неопровержимо и 

неотвратимо, чем просто «искусство». Символ, важный как для символистов, так и 

для Пастернака, в творчестве последнего содержит в себе концентрацию данного 
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мира, а не потусторонних измерений, как в творчестве первых. Итак, ставится 

вопрос о «настоящести» символа у Пастернака: у него он живет, наполняемый 

кровью, связанный с треволнениями жизни, одновременно с различными ее 

проявлениями, родня их и обогащая содержанием. В то же время у символистов 

символ как прием наполнен довольно абстрактным содержанием, химерами. В нем 

нет сопутствующего элемента образа, необходимого Пастернаку, – силы. Он писал в 

«Охранной грамоте»: «Если бы <…> я задумал теперь писать творческую эстетику, 

я построил бы ее на двух понятьях, на понятьи силы и символа» (курсив – А. Б.) [7, 

с. 187]. И дальше: «Собственно, только сила и нуждается в языке вещественных 

доказательств. Остальные стороны сознанья долговечны без замет. У них прямая 

дорога к воззрительным аналогиям света: к числу, к точному понятью, к идее. Но 

ничем, кроме движущегося языка образов, то есть языка сопроводительных 

признаков, не выразить себя силе, факту силы, силе, длительной лишь в момент 

явленья» [7, с. 188]. Как видим, в толковании этих двух характеристик образа 

Пастернак затрагивает, во-первых, его вещность, воплощение, а во-вторых, его 

сиюминутность (что вкупе составляет понятие о реализме изображаемого), причем 

обе эти категории основываются не на символе, а на силе. Роль символа – в 

равнозначности абсолютно всех явлений жизни, это, можно сказать, еще пока 

только потенция образа, но не он сам. Его кровь и плоть рождается при наполнении 

его действием, судьбой, зависимостью от жизни, – силой. 

Таким образом, мы видим, что идейная и художественная направленность 

«Доктора Живаго» куда шире и куда менее однозначна, чем символистское 

направление. Символистский релятивизм в толковании символов-явлений мира, его 

потерянность среди миров и подразумеваний не может быть достаточной основой 

для создания такого многопланового произведения, каким является роман 

Пастернака. Точка зрения, согласно которой «Доктор Живаго» – «символистский 

роман после символизма», является превратным пониманием лиричности 

произведения, схожей по своей сути с явлением синкретизма, т.е. слияния искусств, 

характерного для эстетики символизма. 
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М.В. Оселедько  

Луганский нациоанальный университет им. Т.Г. Шевченко  

«Стихи о русской поэзии» как квинтэссенция интертекстуальности  

в творчестве О. Мандельштама. 

 

Статья посвящена изучению интертекстуальных связей  в «Стихах о русской 

поэзии» Осипа Мандельштама, в которых косвенно присутствуют Баратынский, 

Тютчев, Пушкин и др. Ее актуальность заключается в необходимости 

углубленного рассмотрения  интертекстуальных  связей в поэзии Мандельштама и 

определения тех новых смыслов, которые они несут. Эту проблему изучали 

Б. Гаспаров, С. Кузьмина, В. Мусатов и другие ученые. Интертекстуальным связям в 

поэзии Осипа Мандельштама посвящена немалая часть исследовательской 

литературы, однако углубленное изучение «перекличек» поэта на примере одного 

стихотворения, в котором Мандельштам обращается к своим «учителям», 

предпринимается впервые.  

Цель нашего исследования – на примере стихотворения Мандельштама «Стихи 

о русской поэзии» проследить интертекстуальные связи. Для этого необходимо 

решение следующих задач: определить «хронологию» (даты, события, 

последовательность в данном стихотворении); охарактеризовать  авторов и их 

произведения, которые поэт упоминает в своем стихотворении; проанализировать 

влияние этих поэтов на автора. 

I 

Сядь, Державин, развалися, 

Ты у нас хитрее лиса, 

И татарского кумыса 

Твой початок не прокис. 

Дай Языкову бутылку 

И подвинь ему бокал. 

Я люблю его ухмылку, 

Хмеля бьющуюся жилку 

И стихов его накал. 

Гром живет своим накатом –  



103 
 

Что ему до наших бед? –  

И глотками по раскатам 

Наслаждается мускатом 

На язык, на вкус, на цвет. 

Капли прыгают галопом, 

скачут градины гурьбой, 

Пахнет городом, потопом, 

Нет – жасмином, нет – укропом, 

Нет – дубовою корой! 

II 

Зашумела, задрожала, 

Как смоковницы листва, 

До корней затрепетала 

С подмосковными Москва. 

Катит гром свою тележку  

По торговой мостовой 

И расхаживает ливень 

С длинной плеткой ручьевой. 

И угодливо-поката 

Кажется земля – пока, 

Шум на шум, как брат на брата, 

Восстает издалека. 

Капли прыгают галопом, 

Скачут градины гурьбой 

С рабским потом, конским топом 

И древесною молвой. 

III. 

Полюбил я лес прекрасный, 

Смешанный, где козырь-дуб, 

В листьях клена перец красный, 

В иглах – еж-черноголуб. 

 

Там фисташковые молкнут 

Голоса на молоке, 

И когда захочешь щелкнуть, 

Правды нет на языке. 

 

Там живет народец мелкий – 

В желудевых шапках все – 

И белок кровавый белки 
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Крутят в страшном колесе. 

 

Там щавель, там вымя птичье, 

Хвой павлинья кутерьма, 

Ротозейство и величье 

И скорлупчатая тьма. 

 

Тычут шпагами шишиги, 

В треуголках носачи, 

На углях читают книги 

С самоваром палачи. 

 

И еще грибы-волнушки, 

В сбруе тонкого дождя, 

Вдруг поднимутся с опушки – 

Так, немного погодя... 

 

Там без выгоды уроды 

Режутся в девятый вал, 

Храп коня и крап колоды – 

Кто кого? Пошел развал... 

 

И деревья – брат на брата – 

Восстают. Понять спеши: 

До чего аляповаты, 

До чего как хороши 

 

Все литературное творчество Осипа Мандельштама, как и многих других 

творцов, основано на личном жизненном опыте. Здесь есть место и переосмыслению 

уже известных строф поэтов. Это вовсе не означает, что автор не сумел создать 

собственных произведений и заимствовал выражения, исходя из своего замысла. 

Это переосмысление – будто второе дыхание для уже звучавшей ранее поэзии. Для 

произведений Мандельштама характерно большое количество перекличек; 

интертекстуальные связи пронизывают буквально каждое стихотворение поэта. 

«Стихи о русской поэзии» – тому подтверждение. 

Стих. 1 начинается с обращения поэта к Державину. Здесь Мандельштам 

словно подшучивает над своим предшественником. В этом добром юморе 
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ощущается намек на рифмы самого Державина – «татарщина». Следующая строка 

«Дай Языкову бутылку» в переносном смысле означает переход от Державина к 

последнему. Это выражение непосредственно связано с литературной жизнью 20-30 

гг. XIX века, которому соответствовало «буйство», «крепость», «молодость». 

Упоминание Языкова здесь неслучайно, поскольку это реминисценция посланий 

Пушкина (1824) и Баратынского (1831). Старшие по отношению к Мандельштаму 

поэты встречаются в стихотворении не просто как предшественники, а как 

благословляющие молодых авторов в долгий литературный путь. По отношению к 

Пушкину старшим остается не только «хитрый лис» Державин, но и Языков. 

«Наличие данной литературной модели в истории русской поэзии», считает Б. 

Гаспаров, – объясняет механизм ассоциативного перехода от Державина к Языкову 

в рассмотренном месте «Стихов». Тема «холостой пирушки» и пенистого вина 

устойчиво связывалась в поэзии 1810-20 гг. с идеей «вольности» – во всех смыслах 

этого слова» [1, c.133] 

Напитки, упоминаемые поэтом, – это переклички, которые позаимствованы у 

Пушкина. У последнего это проявляется в двух формах: вино – в качестве 

разгульности и вольности, в то время как вода символизирует утоление жажды. 

Вообще, тема пира в контексте стихотворения крайне разнообразна. Она раскрыта 

не только в якобы окружающих предметах упоминаемых Мандельштамом поэтов, 

но и в атмосфере  пиршества. В этой части стихотворения отчетливо слышен грохот, 

который перекликается с образом естественной буйной природы. Тут же 

вспоминается «Весенняя гроза» Тютчева. Тютчевскими реминисценциями вообще 

полны ранние стихи Мандельштама, но «переломлены они, – по мнению В. 

Мусатова, – в каком-то детском, или, лучше сказать, инфантильном 

сознании»[2, c.189-205] Там, где у Тютчева тростник, у Мандельштама – тростинка. 

А «зверь стоокий» заменён «игрушечными волками», хотя и со страшными глазами. 

Но главное, как считает В. Мусатов, заключается в том, что «тютчевскому хаосу 

противополагается родовое человеческое «я», ощущающее свою природную основу 

потому, что оно как бы слагает с себя всякую социально-культурную или 

биографическую индивидуальность» [2, c.189-205]. 
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Встречающиеся выражения «резвяся и играя», «раскаты молодые» и 

«громокипящий кубок», по мнению Б. Гаспарова, «образуют тесную связь с 

предыдущей строфой, посвященной Языкову, и тем самым обеспечивают 

непрерывность ассоциативного скольжения» [1, с.133]. Кубок в этом контексте 

выступает бокалом с шипучим напитком, который молодой поэт выпивает. Вторая 

ассоциация – это артиллерийский салют, который явно перекликается с одами 

Державина. Победа великой страны под Измаилом (1791) отражена в 

торжественном произведении поэта.  

Гром победы, раздавайся, 

Веселися, храбрый Росс! 

Звучной славой украшайся: 

Магомета ты потрёс. 

Славься сим, Екатерина, 

Славься, нежная к нам мать! 

 

Не одни державинские мотивы встречаются в стихотворении. От Державина и 

Языкова автор «Стихов о русской поэзии» переходит к Пушкину. «Встроенных» 

строф в произведении нет, но в нём есть много общего с «Медным всадником». Эту 

перекличку можно увидеть в самом начале поэмы – во вступлении. 

 

<...> И блеск, и шум, и говор балов, 

И в час пирушки холостой 

Шипенье пенистых бокалов 

И пунша пламень голубой! 

Люблю, военная столица, 

Твоей твердыни дым и гром, 

Когда полнощная царица 

Дарует сына в царский дом, 

Или победу над врагом 

Россия снова торжествует, 

Или, взломав свой синий лед, 

Нева к морям его несет 

И, чуя вешни дни, ликует. 

 

Говоря о Мандельштаме в связи с Пушкиным, необходимо отметить, что, при 

всей силе тютчевского влияния, «лирика Мандельштама вся проникнута, – считает 



107 
 

П. Нерлер, – свежим благодатным духом пушкинской – «солнечной» – традиции» 

[3, с.149]. По мнению С. Кузьминой, «Пушкин и Мандельштам – разные полюса 

поэзии» [4, с.37]. Там – ясность выражения, стройная логика; здесь – тёмные места, 

нарушения логических связей, «зияния». Художественные миры строятся на разных 

основаниях: у Пушкина прежде всего – живая жизнь и её конкретно-чувственная 

линия постижения, у Мандельштама – жизнь и предметность и её интеллектуальное 

освоение. Поэтому там, где у Пушкина «плюс», у Мандельштама будет «минус». 

Для Мандельштама переосмысление и трансформация пушкинских образов 

возможна только потому, что он является для русской культуры духовной опорой, 

существенной чертой исторической и национальной культурной памяти, присущей 

полной, «нерепрессированной» жизни» [4, с.37]. 

Первая часть «Стихов о русской поэзии» содержит в себе упоминания о 

творцах державинской эпохи с упоминанием поэтов литературы Золотого века. 

Прямые и косвенные переклички со стихотворениями известных авторов осознаны  

Мандельштамом как преемственность литературной традиции. 

Смоковница Мандельштама выступает прообразом евангельской – бесплодное 

деревце было проклято путником за невозможность утолить жажду (Матф. 21:18-20 

и Мк. 11:13-20). Москва выступает здесь как раз в образе сгоревшей смоковницы в 

контексте наполеоновских пожаров.  

Следующая реминисценция – из стихотворения Некрасова. Здесь Мандельштам 

использует и трансформирует образ «мостовой» и «плетки». Некрасовский кнут 

перекликается с Мандельштамовской плеткой, а Сенная площадь – с торговой. 

 

Вчерашний день, часу в шестом, 

Зашел я на Сенную; 

Там били женщину кнутом, 

Крестьянку молодую. 

Ни звука из ее груди, 

Лишь бич свистал, играя... 

И Музе я сказал: «Гляди! 

Сестра твоя родная!» 
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Многие слова вновь перекликаются с пушкинским «Медным всадником» - 

«Катит гром свою тележку / По торговой мостовой»  – и используются поэтом в 

виде перифраза: 

 

Как будто грома грохотанье, 

Тяжело-звонкое скаканье 

По потрясенной мостовой. 

 

Во второй части «Стихов о русской поэзии» снова встречаются грохот и гром. 

Как считает Б. Гаспаров, «пушкинские образы оказываются здесь комически 

снижены: «потрясенная мостовая» превращается в «торговую мостовую», скачущий 

всадник – в «тележку», «грохотанье» (раскаты) грома – в грохот катящейся тележки 

(вновь каламбурная игра с однокоренным субститутом слова «раскат»…) [1, с.143]. 

Однако образ грома не только претерпевает стилистическое снижение, но 

переключается в совершенно иную систему ценностей: гром весенней грозы, 

«громокипящий кубок» (бурные, пенящиеся потоки) превращается в ливневые 

ручьи» и т.д. 

В следующей третьей части образ «белки, которая крутит кровавый белок в 

страшном колесе», тоже является перекличкой. Белка с орехами встречается в 

пушкинской «Сказке о царе Салтане». Здесь животное выступает не просто  в роли 

пушистого любимца. Белка, которая крутит колесо,  описана здесь как склонное к 

агрессии и жестокости живое существо, которому по душе его деяния. [5, с.154-157] 

Имя Маяковского встречается среди перекличек Мандельштама, хотя прямого 

упоминания в «Стихах о русской поэзии» мы не встретили. С творчеством 

Маяковского сравнивают в основном «злобную поэзию» Мандельштама, когда 

слово Мандельштама становится столь же «орудийным» по своей функции, как и у 

Маяковского в 20-е годы.[5, с.154-157]. Плеть и розги упоминались в поэме 

«Владимир Ильич Ленин».  

 

Сверху взгляд на Россию брось: 

Рассинелась речками, словно 

Разгулялась тысяча розг,  
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Будто плетью исполосована.  

 

Еще одна перекличка с Маяковским наблюдается в стихотворении 

«Юбилейное». У Мандельштама заимствована почти вся строфа – «И угодливо – 

поката / Кажется земля пока». 

 

Можно убедиться, 

что земля поката, – 

Сядь на собственные ягодицы 

и катись! 

 

Позаимствованы в «Стихах о русской поэзии» и лейтмотивы из произведений 

Хомякова. У Мандельштама «шум на шум», как брат на брата» сходны с 

хомяковским «против славян славянским братьям». Этот подтекст связан с 

повторением основного, выделяемого интонацией слова.  

 

Внимайте голос истребленья! 

За громом гром, за криком крик! 

То звуки дальнего сраженья, 

К ним слух воинственный привык 

Потомства пламенным проклятьем 

Да будет проклят тот, чей глас 

Против Славян Славянским братьям 

Мечи вручил в преступный час! 

Да будут прокляты преданья,  

Веков исчезнувший обман, 

И повесть мщенья и страданья.  

Вина неисцелимых ран! 

 

Таким образом, все три части «Стихов о русской поэзии» – полны 

реминисценций, смысл которых углубляет наши представления о внутреннем мире 

автора. Мандельштамовские переклички одновременно выступают здесь как 

послание к внимательному читателю, почтение к литературным наставникам, 

уважение к современникам и, несомненно, свое видение истории и современности. 

В нашем исследовании удалось обнаружить интертекстуальные связи с поэтами  
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разных эпох русской литературы, указать, какие именно строки «перекликаются», а 

также продемонстрировать многогранную мандельштамовскую традицию 

реминисценций на примере одного произведения поэта. 
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Е.А. Петрушова  

Московский педагогический государственный университет 

Тип русского характера в новеллах Сомерсета Моэма  

«Любовь и русская литература», «Белье мистера Харрингтона» 

 

В контексте изучения англо-русских связей творчество английского писателя 

Уильяма Сомерсета Моэма занимает важное место. Сомерсет Моэм на протяжении 

всей творческой жизни был очень серьезно и глубоко поглощен изучением русской 

культуры, истории, литературы. Его увлечение русской темой широко и 

многогранно: она присутствует как в его эссе, очерках и мемуарах, так и в новеллах 

и романе. При этом большое влияние на творческую индивидуальность Моэма 

оказала его служба в британской разведке, опыт которой лег в основу его 

автобиографической новеллистики. Наиболее показателен с этой точки зрения 

сборник новелл «Эшенден, или Британский агент» («Ashenden: or the British Agent»), 

вышедший 29 марта 1928 г. в Англии (L.: William Heinemann Ltd), днем позже в 

США (N.Y.: Doubleday, Doran&Company, Inc).   

Сомерсет Моэм поднимает тему русского национального характера и в своих 

эссе [3, с.254-258], и, позднее, в своем самом «русском» романе «Рождественские 

каникулы» [2, с. 91-103]. В новеллистике наиболее показателен в этом аспекте 

именно сборник новелл «Эшенден, или Британский агент». В новеллах «Любовь и 

русская литература», «Белье Мистера Харрингтона» в образе русской политической 

активистки Анастасии Александровны, пламенной патриотки, заметны первые 

попытки Моэма воплотить свои размышления о типе русского характера в 

художественном образе. Показательно, что её образ разворачивается 

преимущественно в соприкосновении с образом англичанина Эшендена. 

В образе Анастасии Александровны Леонидовой Моэм отразил свои 

впечатления от общения с реальным историческим лицом. Прототипом этой 

героини послужила Александра Петровна Лебедева, дочь анархиста Кропоткина, 

которая приезжала в Россию из Англии в 1917 году и действительно встречалась с 

Сомерсетом Моэмом в конце августа-начале сентября. У Моэма Анастасия 
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Александровна Леонидова – дочь революционера, который бежал из Сибири, где его 

ждала пожизненная каторга, и поселился в Англии.  

Описывая внешность русской революционерки, Моэм подчеркивает её 

восточность черт, азиатскость: прекрасные темные меланхоличные глаза, 

бледная кожа, высокие скулы, татарский нос и широкий рот, полный крупных 

квадратных зубов. Он также подмечает некоторую вычурность в одежде. 

Англичанин Эшенден был очарован этой девушкой, ведь в её глазах отражалась вся 

Россия: необъятные русские степи, и Кремль в перезвоне колоколов, и 

торжественная пасхальная служба в Исаакиевском соборе, и серебристые березовые 

рощи, и Невский проспект. «Чего только он не видел в ее глазах, просто 

поразительно. Они напоминали об Алеше из «Братьев Карамазовых», о Наташе из 

«Войны и мира», об Анне Карениной и об «Отцах и детях» [1, c. 221].   

Сомерсет Моэм наделяет русскую героиню вспыльчивым характером: когда у 

нее болел зуб, муж Владимир Семенович испытывал адские муки, а когда ее сердце 

надрывали страдания по родине, он, жалел, что появился на свет. Ирония становится 

основным художественным приемом создания образа политической активистки. 

Моэм неоднократно повторяет, что она «плотно ест», «аппетит у нее очень 

хороший», и даже делает вывод, что, вероятно, это русское свойство, ведь 

невозможно представить, чтобы Анна Каренина «днем обходится лишь булочкой с 

кофе». Анастасия Александровна в новелле предстает крайне чувствительной, 

капризной: она всегда выбирает купе первого класса, поскольку в поезде она себя 

плохо чувствует и ей необходимо класть голову кому-нибудь на плечо. Когда же 

Эшенден пытается читать книгу, она умоляет: «Вы не могли бы не читать? Меня 

надо поддерживать, а когда вы переворачиваете страницу, мне становится 

нехорошо» [1, c. 273]. В Анастасии Александровне Моэм развивает свое 

представление о внутренней свободе русских: героиня искренне удивляется, почему 

Эшенден не может обойтись без ванны неделю и называет его «восхитительно 

англичанистым». Приобщая его к пониманию России и русских, она за чашкой 

русского чая до глухой ночи рассказывала англичанину о Максиме Горьком и Карле 

Марксе, о судьбах человеческих, о любви и братстве людей.  
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С иронией описывает Моэм странную привычку Анастасии Александровны 

каждое утро неизменно заказывать на завтрак омлет и принуждать к этому 

Эшендена. И когда, наконец, агент заказывает себе яичницу, она обвиняет его в 

бессердечности, возводя эту ситуацию до уровня мировой проблемы: «По-вашему, 

честно навязывать повару лишнюю работу? Вы, англичане! Вы все одинаковы, вы 

смотрите на слуг, как на автоматы. Вам не приходит в голову, что у них такое же 

сердце, как у вас, такие же чувства, такие же эмоции? Есть ли у вас право 

удивляться, что недовольство пролетариата закипает, когда буржуа вроде вас столь 

чудовищно эгоистичны?» Свою восприимчивость она объясняет тем, что пережила 

трагические события русской истории, видела их вживую, своими глазами: был 

1905 год, когда толпы женщин и детей стояли в снегу перед Зимним дворцом и на 

них набросились казаки. 

Американца Мистера Харрингтона поражает непредсказуемость Анастасии 

Александровны: во время беспорядков на улицах она рвет свои панталоны на глазах 

у всех, чтобы перебинтовать старухе голову, из которой ручьями текла кровь. 

«Странные они какие-то, эти русские… В жизни я не чувствовал себя так нелепо», – 

заявляет американец, пораженный этой выходкой русской героини [1, c. 245].  

Вместе с тем важно отметить, что Анастасия Александровна в изображении 

Моэма – по-своему умная женщина. Со своей стороны она стремится через 

посредство финансово обеспеченного Эшендена повлиять на ситуацию в России. 

При этом, несмотря на серьезную угрозу своей жизни, она, как пламенная 

патриотка, не собирается покидать Россию ни при каких условиях: «Я русская. Моё 

место здесь. Я не покину родину, особенно когда она нуждается во мне» [1, c. 275].  

С точки зрения Анастасии Александровны, Россия – страна воцарившегося хаоса, и 

это надо признать.  

Нет у героини и никаких спасительных иллюзий. Она понимала, что всех ждет 

«черт знает что, и только Богу известно, во что это выльется» [1, c. 275].  

Показательно, что Анастасия Александровна сравнивается с библейскими 

образами: один из персонажей новеллы, мистер Харрингтон, окрестил Анастасию 

Александровну Далилой, считая ее обольстительной женщиной, а сам Эшенден 

уподоблял героиню жене Пентефрия, вспоминая о «мрачных радостях» их 
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отношений до встречи в революционной России. Оба уподобления героини (Далила 

и жена Пентефрия) указывают на потенциально исходящую от нее опасность. 

Показательны и заявления героини о том, что ее муж Владимир Семенович не 

смог бы пережить развода и покончил бы с собой. Эшенден был настолько 

впечатлен этими словами своей спутницы, что ощутил острое волнение: «Так 

похоже на русский роман!» [1, c. 235]. И тут же из любопытства он интересуется, 

каким образом тот мог бы покончить с собой.  

Россия с точки зрения Эшендена – это оживающие произведения 

Достоевского, и он словно видит перед глазами страшные и трогательные страницы, 

на которых романист описал бы подобный случай: «Он знал, какие терзания 

испытывали бы персонажи - разбитые бутылки шампанского, поездки к цыганам, 

водка, обмороки, каталепсия и длинные-предлинные монологи, которые 

произносили бы все до единого. Положение было таким жутким, таким 

упоительным, таким безвыходным!» [1, c. 235]. В своих фантазиях, будоражащих 

воображение, Эшенден представляет Владимира Семеновича, лежащего на диване с 

пулей в виске, и восклицает: «Ах, эти русские! Как увлекательна их жизнь!» 

[1, c.233]. Нарратор делает вывод, что тому, кто не знаком с русской литературой, 

будет очень трудно понять русского человека с его противоречиями и неистовостью 

страстей.  

Связь Эшендена и Анастасии Александровны, заранее обреченную на 

неудачу, писатель сопровождает однозначной деталью: «...он откинулся на 

подушку, цвет которой напоминал слегка протухшее мясо, и нежно сжал её руку» 

[1, c.275]. Эшенден со временем сделал вывод, что любил не ее, а Толстого и 

Достоевского, Римского-Корсакова, Стравинского и Бакста, словом – Россию, 

которую он видел или хотел видеть в Анастасии Александровне. 

В итоге, после пережитой очередной встречи с героиней, пустой траты сил и 

времени, разведчик стремится как можно быстрее избавиться от пут Анастасии 

Александровны. «Ни один иммигрант, отправившийся на поиски воли и новой 

жизни, не смотрел на Статую Свободы с такой ликующей благодарностью, как 

Эшенден в то ясное, солнечное утро…» [1, c.289].   
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Образ Анастасии Александровны, снабженный иронией автора, навеянный 

Моэму персонажами русской литературы, складывается из следующих черт: 

чрезвычайная чувствительность, эмоциональность, переходящая в капризность, 

гиперболизированная непосредственность, пренебрежение условностями и 

правилами этикета, непредсказуемость, порывистость, склонность к 

философствованию и самоанализу, отсутствие такта и чувства меры, столь важные 

для англичанина. 
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Южный федеральный университет 

Первая мировая война и «Властелин Колец»: пейзажные зарисовки 

 

Мир, созданный воображением оксфордского профессора Дж.Р.Р. Толкина, 

поражает своим размахом и детальной проработанностью. Именно эти особенности 

авторской вселенной позволили современникам писателя обвинять Толкина в 

эскапизме. Сегодня, уже вне всяких оценок в отношении вопроса сознательного 

отвержения писателем реалистической миссии искусства, «Властелин Колец», 

«Сильмариллион» и «Хоббит» продолжают рассматривать как нечто абсолютно 

оторванное от исторической действительности. Однако и за пределами популярных 

мифологических и мифопоэтических трактовок произведений Толкина возникают 

разнообразные интерпретации, связывающие воображаемый мир с реалиями эпохи.  

В первую очередь это относится к «Властелину Колец», который часто 

рассматривается как реакция на Вторую мировую войну или как критика 

коммунистического строя. Это отметалось самим писателем, который довольно 

резко отвергал попытки найти параллели в тексте «Властелина Колец» со Второй 

мировой, и даже был вынужден специально указать на это в предисловии ко 

второму англоязычному изданию: «Для того, чтобы полностью прочувствовать 

тяжесть военной тьмы, нужно побывать под ней лично. Спустя годы всё чаще 

забывается, что быть схваченным войной в юношеском возрасте, в 1914-м, ничуть 

не менее ужасно, чем оказаться на войне в 1939-м» [1, с.19]. Кроме того, также 

необходимо оговорить, что в данной работе мы не ставим целью подробно 

рассмотреть влияние опыта участия автора в событиях Первой мировой войны на 

текст «Властелина Колец», но лишь намечаем один из путей развития планируемого 

исследования. 

Удивительно, что гораздо меньше внимания в литературоведении уделяется 

событиям Первой мировой войны, непосредственным участником которой был 

молодой Толкин. Он служил в Ланкаширском фузелерном полку; уже позднее в 

составе одиннадцатого батальона британских экспедиционных войск был отправлен 

во Францию, где был назначен связистом и участвовал в сражении на гребне 
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Тинваль, а также в последующем штурме Швабского редута. Как пишет в своей 

книге «Толкин и великая война» Дж. Гарт: «Несмотря на то, что армия Китченера 

сохранила старые порядки, классовое разделение между людьми, попавшими в 

отчаянное положение, ослабло. Толкин писал, что пережитое вызвало у него 

«глубокую симпатию и сочувствие к простым солдатам, особенно из сельских 

мест»[6]. 

Испытавший страх смерти в столь юном возрасте Толкин, однако, выносит из 

этого опыта две идеи, ставшие основой его художественной концепции: неприятие и 

отвращение к человеческой жестокости в любом ее проявлении, будь то жестокость 

к себе подобным, к животным или даже к земле, и любовь к жизни, умение 

разглядеть красоту в простых вещах. О последнем свидетельствует его ранняя поэма 

«Lonely Island», вдохновленная долгим военным переходом. На стремление 

вернуться к чему-то изначальному, незапятнанному злобой и войнами, указывает и 

его эссе «Чудовища и критики»: «Ибо в конце концов вполне возможно, что 

разумный человек, хорошенько подумав (вне всякой связи с волшебными сказками 

или рыцарскими романами), осудит такие “завоевания прогресса”, как заводы, а 

также пулемёты и бомбы» [3]. 

«Властелин Колец» как знаковое для творчества Толкина произведение, 

безусловно, впитал в себя все обозначенные выше черты; более того, если 

абстрагироваться от мифопоэтических аллюзий и игры в эпос, то можно заметить 

целый ряд любопытных деталей, связанных прежде всего с особенностями пейзажа, 

отсылающих к событиям Первой мировой, настроениям, предчувствиям и мыслям, 

связанным с ней.  

Пожалуй, наиболее знаменательным является пейзаж Мордора. Как признавал 

Толкин, «мертвецкие топи и окрестности Мораннона многим обязаны северной 

Франции после битвы при Сомме» [2]. Обратимся к описанию Мораннона: «Воронки 

и впадины были заполнены лишь пеплом да зыбучими песками. Тут и там высились 

груды шлака и камней, опаленных огнем и покрытых ядовитыми пятнами…» 

[1, с.614]. Все это напоминает поле боя, перманентной катастрофы, каким, в 

сущности, и является Мордор. Однако если сравнить пейзаж Мордора с описаниями 

битвы при Сомме (здесь и далее мы используем мемуары непосредственных 
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участников событий), то мы получим весьма сходное описание: «Местность 

выглядела ужасно. Вокруг выжженных воронок лежало свыше двадцати 

почерневших трупов, почти все разодранные до неузнаваемости» [5], – пишет 

Эрнст Юнгер в своих мемуарах «В стальных грозах». Добавим еще одну деталь: 

«Там, на границе земли и неба, мерцали красные сполохи». Так горится о Мордоре в 

тот момент, когда Фродо и Сэм впервые вступают в его пространственные границы, 

и эти сполохи и вспышки вновь отсылают нас к Сомме Эрнста Юнгера: «Все время 

взмывали вверх желтые ракеты, которые рвались в воздухе, стекая вниз огненными 

струями…» [5]. Возможно, могильная тишина одних уголков Мордора, 

перемежающаяся с гулом и рокотом других, берет свое начало из сражений во 

Франции, в которых принимал участие Толкин.  

Несмотря на то, что описания Мертвецких топей весьма отличны от описаний 

остального Мордора, их топографический источник остается тем же – Сомма. 

Посмотрим на текст «Властелина Колец»: «Вокруг, насколько хватало глаз, 

раскинулись темные бездонные провалы, заполненные угольно-черной водой. Над 

болотами висели клочья серого, с неприятным запахом тумана. Временами в 

тишине что-то громко булькало, и запах усиливался» [1, с.650]. После разлива 

Соммы пострадавшая после сражений местность превратилась в болота, 

доставлявшие солдатам едва ли не столько же неприятностей, сколько и сами 

боевые действия. Люди тонули, транспорт и техника намертво вязли в грязи, трупы 

животных (а порой и людей) становились рассадниками инфекции. Читаем у 

Юнгера: «…Пути были проложены в виде длинных, узких гатей через болото, 

расстилавшееся в долине; по ним нужно было пробираться сквозь густые, 

шуршащие заросли камыша и пересекать безмолвные, черно поблескивающие 

водные пространства…» [5]. Толкин усиливает этот образ, соединяя его с 

увиденными ранее кошмарами окопной войны: «Они лежат в чёрной глубине и 

глядят мёртвыми глазами... И все мёртвые, сплошь гнилые трупы, и свет от них 

замогильный» [1, с.652]. 

Увиденное в северной Франции становится основой для образа проклятой 

земли, царства вечной катастрофы. Поражает баснословная широта Мордора. В эссе 

Толкина, посвященном нюансам перевода, сказано, что это 175000 кв. миль или 
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453000 кв. км. Мордор как средоточие скверны и разрушения не имеет права на 

существование – и все же существует, при этом подчиняя себе все новые и новые 

земли.  

Казалось бы зловещий пейзаж, где в ядовитых испарениях и желтом тумане 

видятся газовые атаки, где бесплодные, выжженные земли напоминают о 

бесчисленных огнях сражений, не может и не должен взывать к чистому и светлому. 

И все же Толкин, с присущей ему, пусть и отрицаемой многими исследователями, 

оптимистичностью, оставляет лазейку для уставшей от бесконечного ужаса души. 

Обратимся к воспоминаниям очевидцев – и на сей раз речь пойдет о мемуарах, 

оставленных английским офицером, пишущим под псевдонимом Марк VII: «Как 

радостно сознавать, что ты в Англии и я здесь можем видеть красоту одного и 

того же звездного неба! ... Звезды превратились в видения – в образы 

божественного величия. ...По крайней мере они переживут войну и останутся 

прекрасными…»[7]. 

Бесконечно уставший от затянувшейся бессмысленной войны и не видящий 

вокруг себя ничего, кроме болот и взрывов, бесконечно скучающий по дому 

английский офицер обращается к вечному, надежному и благому – к звездам; и 

точно так же уставший от длительного путешествия к Мордору Сэм, бесконечно 

влюбленный в маленький уютный Шир и его плодородные пашни, находит 

утешение в звездах: «В разрыве туч над чёрным пиком засияла звезда. Глядя на неё 

из прокажённой страны, Сэм залюбовался её красотой - и словно очнулся. Чистым, 

ясным лучом озарило его душу…» [1, с.683]. Удивительно точно совпадают мысли 

реального солдата и не существовавшего никогда хоббита в выдуманном царстве 

зла.  

По сравнению с Мордором Шир, по которому так скучает Сэм, совершенно 

крошечный – в эссе, о котором говорилось выше, указана его приблизительная 

площадь – 18000 кв. миль или 47000 кв. км. И как Толкин ясно дает понять в одном 

из писем, образ Шира уходит корнями «в деревенскую Англию, и никуда более»[2]. 

Очевидно, что в ландшафтах Шира нашел свое продолжение созданный Чосером 

миф о «счастливой зеленой Англии». Само слово «shire» переводится как 

«графство», а потому здесь «…протянулись изгороди с воротами, возделанные поля, 
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оросительные потоки. Все было знакомо, надежно и мирно…» [1, с.96]. Однако уже 

после падения Мордора пространством «вечной катастрофы» становится именно 

Шир, который претерпевает ужасные изменения; от идиллического пространства 

деревенского пейзажа не остается ничего: «…небо оставалось серым, и 

окрестности выглядели на редкость тоскливо даже для осенней поры. Вокруг 

царило запустение, а поодаль то здесь, то там, что-то дымилось, будто догорали 

пожары»[1, с.814]. Благоустроенная земля становится обителью хаоса: «Это даже 

и не грабеж – грабители добро себе прибирают, а эти норовят все прахом 

пустить, деревья рубят – бросают гнить, дома жгут – оставляют пепелища» 

[1,816]. Для вернувшихся из долгого и опасного путешествия хоббитов ужасные 

перемены, происходящие с их родной землей – настоящая трагедия. «– Здесь даже 

хуже, чем в Мордоре, – сердито проворчал Сэм. – Стократ хуже, потому как это 

наш дом, и мы помним, каким он был раньше! <…> – Да, без Мордора не обошлось, 

– кивнул Фродо» [1, с.818]. 

И хотя молодой Толкин не наблюдал разорения английских деревень, он во 

всех подробностях увидел его во Франции; а, проникнувшись, как уже было сказано 

выше, глубоким чувством и симпатией к солдатам из французской провинции, при 

этом искренне любя свою родину с ее деревушками и простым сельским трудом, не 

мог не передать всю глубину этой трагедии. При этом картина разорения дома (и 

дома как своей страны, и дома в прямом смысле) во «Властелине Колец» снова 

удивительным образом совпадает с описанной в мемуарах Юнгера: «Все деревни, до 

самой линии Зигфрида, представляли собой груду развалин, каждое дерево было 

срублено, улицы заминированы, колодцы отравлены, ручьи и речки перегорожены, 

погребы взорваны или начинены спрятанными в них бомбами, все запасы и металлы 

вывезены, шины спущены, телефонные провода смотаны, все, что могло гореть, 

сожжено…»[5]. 

Трагедия поруганного мира и разбитой жизни остается трагедией вне 

зависимости от того, где она происходит – в Англии, во Франции или в 

несуществующем Шире.  

В своей работе «Дорога на Средиземье» Том Шиппи, пытаясь разобраться в 

обвинениях в эскапизме, обращенных к Толкину, пишет: «…Не было бы ничего 
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удивительного, если бы Толкиен, ланкаширский стрелок, переживший битву на 

Сомме… начал сочинять свои сказки о Бессмертных Землях и потенциально 

бессмертных эльфах только из потребности компенсировать этот страх» [4]. И 

все же, как представляется, не только пережитый страх становится источником 

«Властелина Колец» и рассмотренных нами выше пейзажных зарисовок.  

В одном из писем [2] Толкин признается, что через красоту Скадуфакса он 

желал показать красоту всех лошадей реального мира, а через величие маллорнов – 

величие всех деревьев на планете; а потому вполне логично предположить, что в 

страданиях и ужасах Войны за Кольцо видятся и ужасы Первой мировой, поскольку 

автор лично выступает их свидетелем, и страдания, принесенные всеми войнами, 

гремевшими до и прогремевших после. По Толкину, суть войны всегда остается 

прежней. 

Несмотря на то, что Толкина обвиняют в эскапизме и упадничестве, несмотря 

на то, что сам «Властелин Колец» пронизан болью утраты – близких, друзей, целых 

народов, утраты внутренней чистоты (жизнь четырех хоббитов, вернувшихся в Шир 

после Войны за Кольцо, становится похожей на жизнь ветеранов; а Фродо и вовсе 

говорит об этом открыто: «…я страшно, глубоко ранен. Я хотел спасти Шир – и 

вот он спасен, только не для меня» [1, с.867]), утраты целой эпохи – и герои, и 

читатели понимают, что мир Средиземья никогда не будет прежним после этой 

войны, равно как никогда не будет прежним мир после Первой мировой. Но, 

несмотря на все это, Толкин все же оставляет шанс и миру Средиземья, и нашему. В 

совсем небольшом эпизоде, описанном выше, в котором Сэм смотрит на звезды и 

который соотносится с воспоминаниями Марка VII, сосредоточена едва ли не 

главная истина философии Толкина. 

В мире Средиземья звезды неразрывно связаны с музыкой и с благодатью – 

возникшие из пения «богов» и освещающие покинутое ими Средиземье, они 

призваны дарить надежду и утешение. При этом важно, что Толкин сохранил 

привычное расположение звезд на небе, лишь изменив их названия. Звезды 

становятся хранителями мира и покоя, стоящими превыше власти безумной войны. 

Маленький хоббит смотрит на небо точно так же, как смотрели десятки и сотни 
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безымянных солдат, в полной уверенности, что «…владычеству мрака раньше или 

позже придёт конец, что светлый и прекрасный мир не подвластен злу» [1, с.683]. 

 

Список литературы: 
1. Толкин, Дж. Р. Р. Властелин Колец: трилогия.– [Электронный ресурс] – Режим доступа: 

http://e-libra.su/read/241269-vlastelin-kolec.html (дата обращения: 11.11.2017). 

2. Толкин, Дж. Р. Р. Письма. – [Электронный ресурс] – Режим доступа: 

http://predanie.ru/tolkin-dzhon-ronald-ruel-john-ronald-reuel-tolkien/book/216922-pisma/ 

(дата обращения: 11.11.2017). 

3. Толкин, Дж. Р. Р. Чудовища и критики и другие статьи. – [Электронный ресурс] –  

Режим доступа: http://e-libra.su/read/193280-chudovishha-i-kritiki-i-drugie-stati.html (дата 

обращения: 11.11.2017). 

4. Шиппи Т. Дорога в Средиземье. – [Электронный ресурс] –  Режим 

доступа:https://royallib.com/book/shippi_tom/doroga_v_sredzemele.html(дата обращения: 

11.11.2017). 

5. Юнгер Э. В стальных грозах. – [Электронный ресурс] –  Режим доступа: 

http://militera.lib.ru/memo/german/junger_e/index.html (дата обращения: 11.11.2017). 

6. JohnGarth. TolkienandtheGreatWar. . – [Электронный ресурс] –  Режим доступа: 

http://readli.net/tolkien-and-the-great-war/ (дата обращения: 11.11.2017). 

7. MarkVII, pseudonym. AsubalternontheSommein 1916. – [Электронный ресурс] –  Режим 

доступа: https://archive.org/details/subalternonsomme00mark (дата обращения: 11.11.2017). 

 

  

http://e-libra.su/read/241269-vlastelin-kolec.html
http://e-libra.su/read/193280-chudovishha-i-kritiki-i-drugie-stati.html
https://royallib.com/book/shippi_tom/doroga_v_sredzemele.html
http://militera.lib.ru/memo/german/junger_e/index.html
http://readli.net/tolkien-and-the-great-war/
https://archive.org/details/subalternonsomme00mark


123 
 

М.А. Турбина  

Луганский национальный университет им. Тараса Шевченко 

Интертекст англоязычной литературы  

в романе В.В. Набокова «Лолита» 

 

Исследуемая тема связана с постоянно растущим вниманием литературоведов 

к изучению интертекстуальных связей в творчестве В. Набокова, в частности, в 

романе «Лолита», поэтому данная тема является актуальной. Целью нашей работы 

является рассмотрение интертекстуальных связей романа «Лолита» с англоязычной 

литературой и выявление наиболее существенных прецедентных текстов романа. 

Задачи исследования: анализ интертекстуальных связей с англоязычной 

литературой в романе В. Набокова; определение зависимости интертекстуальных 

связей от коммуникативной установки автора. Объектом исследования является 

роман В. Набокова «Лолита». Предмет исследования – рассмотрение 

интертекстуальных связей романа «Лолита» с англоязычной литературой. Новизна 

исследования состоит в попытке систематизации и рассмотрения 

интертекстуальных связей романа В. Набокова «Лолита» с англоязычной 

литературой на основе сопоставления английского оригинала и русской версии 

романа.  

Одним из основных прототекстов для творчества В. Набокова, который 

придает ему ироническое звучание, является стихотворение Э. По «Аннабель Ли» 

(1849), которое выражает одну из центральных тем поэтического творчества этого 

американского романтика, а именно – смерть молодой прекрасной женщины и горе 

ее возлюбленного. Первоначально В. Набоков хотел даже назвать свое произведение 

самой известной строкой из «Аннабель Ли»: Королевство у моря [2, с. 35]. Первую 

возлюбленную Гумберта Гумберта, которая умирает в юном возрасте, зовут Annabel 

Leigh; это имя является полным омофоном имени героини Э. По. Рассказывая о 

своем «неоконченном» романе с Аннабель, оказавшегося для него роковым, 

поскольку породил неестественную страсть к нимфеткам, Гумберт Гумберт 

неоднократно цитирует Э. По, проводя таким образом ироническую параллель 

между своей жизнью и той романтической неземной любовью, о которой говорится 



124 
 

в «Аннабель Ли»: «In point of fact, there might have been no Lolita at all had I not loved, 

one summer, a certain initial girl-child. In a princedom by the sea» [15, c. 9]. «All I want 

to stress is that my discovery of her was a fatal consequence of that "princedom by the 

sea" in my tortured past» [15, c. 40].  

In a princedom by the sea – трансформированная цитата из стихотворения 

«Аннабель Ли», которое начинается так: 

 

It was many and many a year ago, 

In a kingdom by the sea, 

That a maiden there lived whom you may know 

By the name of Annabel Lee;– 

And this maiden she lived with no other thought 

Than to love and be loved by me [6, c. 180].  

 

А. Аппель, автор примечаний к англоязычному изданию, считает, что kingdom 

изменено на princedom как намек на то, что Гумберт Гумберт все время лишь 

претендент и никогда не абсолютный монарх [10, с. 334]. 

В примечаниях к англоязычному изданию [10] стихотворение «Аннабель Ли» 

приведено полностью и подробно объясняет роль аллюзий на Э. По в общем 

замысле «Лолиты». Для целей нашего исследования важно: во-первых, аллюзия на 

«Аннабель Ли» – тематическая, то есть имеющая значение для общей 

интерпретации произведения (а, следовательно, игнорировать ее ни в коем случае 

нельзя), и во-вторых, ее следует трактовать иронично – именно такую 

интерпретацию подсказывает сопоставление тональностей поэзии Э. По и романа 

В. Набокова.  

Поэтическое наследие Э. По, хоть и невелико по объему, уже полтора века 

привлекает к себе читателей таинственной неопределенностью [10, с. 365]. Э. По в 

своей поэзии развивал основные мотивы – отчаяние перед смертью, перед безднами 

человеческого бытия. Э. По представлял, что смерть – явление не страшное, а 

болезненное, после которого происходят преобразования в нечто иное, о чем 

человек может только догадываться. Поэтому смерть не противоречила его 

пониманию прекрасного. Э. По считал, что с потерей любимого любовь приобретает 

«более небесный характер». После объяснения аллюзии на «Аннабель Ли» А. 
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Аппель добавляет такой комментарий: «Автор ссылается на Э. По двадцать раз, 

больше чем на любого другого писателя. Не удивительно, что аллюзии на Э. По 

оказались самыми узнаваемыми для читателей и предыдущих комментаторов» [10, 

с. 330]. Следовательно, логично предположить, что для значительной доли 

англоязычной аудитории (по крайней мере, современников автора) 

интертекстуальность, созданная с помощью аллюзий на Э. По, доступна даже без 

специальных комментариев. 

В русской версии романа рассмотренные отрывки с цитатами из Э. По звучат 

так: «Больше скажу: и Лолиты бы не оказалось никакой, если бы я не полюбил в 

одно далекое лето одну изначальную девочку. В некотором княжестве у моря (почти 

как у По)» [4, c. 22]. «Я только стремлюсь подчеркнуть, что откровение на 

американской веранде было только следствием того «княжества у моря» в моем 

страдальческом отрочестве» [4, c. 55]. 

В современном литературоведении общепризнанно, что цитаты 

воспроизводятся по существующим переводам произведений, а не переводятся 

каждый раз заново, ибо в таком случае они имеют значительно меньше шансов быть 

узнанными и четко ассоциироваться с соответствующими контекстами – а тем более 

превратиться в афоризмы или идиомы (которыми они часто уже стали в культуре-

источнике). На время написания «Лолиты» существовало по крайней мере четыре 

русских перевода «Аннабель Ли» – Д. Садовникова (1879), К. Бальмонта 

(1895), В. Брюсова (1924), А. Оленича-Гнененко (1946). Начало стиха, содержащее 

процитированную строку (in a kingdom by the sea), которая впоследствии несколько 

раз повторяется, в этих переводах звучит так: 

 

Многие, многие годы назад, 

У моря родной мне земли,  

Жила одна девушка, звали ее  

Красавицей Аннабель-Ли... 

(Д. Садовников) [6, c. 363] 

 

Это было давно, это было давно, 

В королевстве приморской земли: 

Там жила и цвела та, что звалась всегда, 
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Называлася Аннабель-Ли... 

(К. Бальмонт) [6, c. 364] 

 

Много лет, много лет прошло 

У моря, на крае земли. 

Я девушку знал, я ее назову 

Именем Аннабель Ли... 

(В. Брюсов) [6, c. 365] 

 

С тех пор пролетели года и года; 

У моря, где край земли, 

Вы, может быть, девушку знали тогда 

По имени Аннабель Ли... 

(А. Оленич-Гнененко) [6, c. 366] 

 

Очевидно, что В. Набоков перевел цитату из Э. По дословно, не цитируя 

существующих русских переводов, зато добавил информацию об источнике цитаты. 

Это, в частности, означает, что автор осознавал (или предполагал), что целевая 

русскоязычная аудитория значительно меньше ознакомлена с произведениями 

Э. По, чем американская, и вряд ли окажется значительное количество таких, кто 

способен распознать аллюзии на Э. По (в дословном русском переводе) без 

подсказки. Эту тактику можно квалифицировать как разновидность отчуждения, 

поскольку она, по сути, не приближает текст к целевой культуре, а наоборот – 

целевого читателя к культуре-источнику, информируя об источнике цитаты. 

Можно только догадываться, почему В. Набоков не цитировал существующих 

переводов, а вместо этого переводил цитаты из поэтического произведения 

произвольно, не пытаясь сохранить ни размера, ни даже ритма. В. Набоков – сам 

поэт и переводчик – довольно скептически и даже пренебрежительно относился к 

творчеству коллег. Известный исследователь творчества В. Набокова Б. Бойд пишет, 

что «впоследствии он пришел к отрицанию почти всех символистов, кроме Блока, 

но все же признавал, что стихи Бальмонта, Брюсова, Белого, Анненского и 

Вячеслава Иванова – несмотря на их недостатки – «ввели в русскую поэзию паузы, 

замещения и смешанные размеры, гораздо более синкопированные, чем то, о чем 

мог мечтать даже Тютчев, не говоря уже о Пушкине» [3, с. 115]. Возможно, именно 
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этим объясняется такой подход В. Набокова к переводу цитат: он считал, что и сам 

может перевести конкретный отрывок – а в конце концов, и все произведение – не 

то что не хуже предшественников, а однозначно лучше. Русский текст «Лолиты», 

пусть и с дословно переведенными цитатами, адекватен и для наивного, и для 

интертекстуально-сознательного читателя, поскольку из него понятно, что 

«княжество...» – это цитата. Однако, чтобы почувствовать иронию в нем, видимо, 

надо иметь хотя бы общее представление о поэзии Э. По, в частности, о его 

тональности стихов. В цитированной строке (в некотором княжестве у моря) эта 

тональность четко не маркирована. Впрочем, иронию выражает упомянутый 

комментарий «почти как у По», который одновременно делает ее не такой тонкой, 

как в английском оригинале. В следующем из рассматриваемых отрывков герой-

рассказчик «Лолиты» вспоминает серафимов, которые якобы завидовали его 

счастью так же, как и влюбленным в стихах Э. По:  

Ladies and gentlemen of the jury, exhibit number one is what the  

seraphs, the misinformed, simple, noble-winged seraphs, envied. Look 

at this tangle of thorns [15, с. 9]. 

 

В «Аннабель Ли» о серафимах сказано так: 

But we loved with a love that was more than love – 

I and my Annabel Lee; 

With a love that the winged seraphs of heaven 

Coveted her and me... 

The angels, not half so happy in heaven, 

Went envying her and me... [6, с. 180] 

 

Благодаря эпитетам, которых нет у Э. По – misinformed, simple, noblewinged – 

ирония, образованная прежде всего с помощью аллюзии на Э. По, тут еще 

ощутимее. 

В русской версии «Лолиты» В. Набоков применил ту же тактику, что и в 

предыдущем случае, – перевел цитату дословно и добавил информацию о ее 

происхождении: 

Уважаемые присяжные женского и мужского пола! Экспонат 

Номер Первый представляет собой то, чему так завидовали 

Эдгаровы серафимы – худо-осведомленные, простодушные, 
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Благо роднокрылые серафимы... Полюбуйтесь-ка на этот клубок 

терний [5, с. 22]. 

 

В русских переводах «Аннабель Ли» (до 1967 года) соответствующий отрывок 

звучит так: 

И, взирая на нас, серафимы с небес 

Той любви нам простить не могли... 

Половины такого блаженства узнать 

Серафимы в раю не могли 

(К. Бальмонт) [6, с. 364]. 

 

Серафимы крылатые с выси небес 

Не завидовать нам не могли! ... 

Вполовину, как мы, серафимы небес 

Блаженными быть не могли! 

(В. Брюсов) [6, с. 365]. 

 

Тактика В. Набокова в этом случае, как и в предыдущем, имеет целью 

приблизить целевого читателя к культуре-источнику. Однако читателю, который не 

имеет никакого представления об Э. По, – а такие среди целевой русскоязычной 

аудитории, очевидно, есть – сама подсказка об источнике цитаты вряд ли помогает 

почувствовать иронию в полной степени. Зато в русском тексте, как и в английском, 

иронию обнаруживают юмористические эпитеты «худо-осведомленные, 

простодушные, благо роднокрылые».  

В романе есть и ироническая аллюзия на В. Шекспира, тоже затрудненная 

игрой слов. Прочитав свой «смертный приговор» и уяснив, наконец, что Гумберт 

Гумберт вроде не шутит, а действительно собирается его застрелить, Куильти 

предлагает ему свой дом как «компенсацию» за давнюю «обиду» (Лолиту) – при 

условии, что тот «прекратит тыкать в него пистолетом» [8, с. 535]. 

Цитата, на которую ссылается Куильти, происходит из знаменитого монолога 

Макбета в трагедии В. Шекспира (известно, что в англоязычном мире the Bard – это 

Шекспир). Услышав о смерти некогда горячо любимой жены, Макбет осознает 

собственное равнодушие к этому событию. Смерть – наше возвращение в прах – 

кажется Макбету просто последним актом какой-то очень плохой пьесы, «сказки 
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дурака, всей со слов громких («full of sound and fury»), и совершенно 

бессмысленной» («signifying nothing») [8, c. 410]. Убийство короля Дункана и 

захвата его трона, как и все следующие убийства, в ретроспективе кажутся ему 

сценами из драмы, в которой ему, Макбету, вообще не полагалось играть. Мысль, 

что «весь мир театр» бывает для героев В. Шекспира очень удручающей. 

«Tomorrow, and tomorrow, and tomorrow» наряду с другими фразами, взятыми 

из монолога Макбета – этой сокровищницы «шекспиризмов», отражает монотонное 

движение времени, которое несет бедного короля-актера из одной сцены в другую. 

«The last syllable of recorded time» – раньше Макбет назвал это «the crack of doom» – 

очерчивает время как последовательность слов, как будто в пьесе; история 

становится трагической летописью. Жизнь похожа на плохую пьесу, она – иллюзия, 

просто тень от «куцей свечи». 

Трагический контекст, к которому апеллирует герой В. Набокова, резко 

контрастирует с контекстом «Лолиты». Куильти откровенно иронизирует, даже 

высмеивает «идола», добавляя перед искаженной цитатой («to borrow, to borrow, and 

to borrow») «as the Bard said with that cold in his head» [15, с. 213] (то есть, вроде бы 

именно так звучит сакраментальная фраза «tomorrow, and tomorrow, and tomorrow», 

если произносить его «через нос», при насморке). 

«Tomorrow, and tomorrow, and tomorrow» принадлежит к самым известным 

цитатам В. Шекспира. Об этом свидетельствует, в частности, наличие ее в 

справочных источниках [11]; перечень произведений, которые содержат ссылку на 

нее, состоит из более двадцати источников, среди которых, в частности, роман 

Д. Джойса «Портрет художника в юности», эссе О. Хаксли «Tomorrow, and 

Tomorrow, and Tomorrow», новелла Д. Апдайка «Tomorrow, and Tomorrow, and 

Tomorrow and So Forth», новелла К. Воннегута «Tomorrow, and Tomorrow, and 

Tomorrow» и другие. Следовательно, можно предположить, что интертекстуальные 

связи в произведении В. Набокова, образованные посредством аллюзии на 

В. Шекспира, доступны значительной части англоязычных читателей «Лолиты». 

В русской версии «Лолиты» В. Набоков заменил ироническую аллюзию на 

В. Шекспира аллюзией на А. Пушкина: обещаю, что «вы заживете здесь счастливо, 

пользуясь великолепным погребом и всем доходом с моей следующей пьесы, – у 
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меня сейчас маловато в банке, но ничего, буду жить долгами, как жил его отец, по 

словам поэта» [4, c. 341]. 

Эту тактику мы квалифицируем как «одомашнивание», поскольку она 

приближает этот текст к целевой культуре. Цитата из «Евгения Онегина» 

А. Пушкина хорошо известна, поскольку роман изучается в рамках школьной 

программы: 

Служив отлично-благородно, 

Долгами жил его отец, 

Давал три бала ежегодно 

И промотался наконец 

[7, т. 5, c. 10]. 

 

В. Набоков, осознавая невозможность воспроизведение игры слов в русской 

версии «Лолиты», заменил аллюзию на «Макбета» аллюзией на широко известное 

произведение русской литературы и таким образом частично сохранил иронию. 

Частично – во-первых, потому, что процитированный отрывок «Евгения Онегина», 

по сути, шуточный по тональности, в отличие от пронизанного отчаянием монолога 

Макбета; а во-вторых, в русской версии нет каламбура. В российской версии 

Куильти, цитируя А. Пушкина, лишь слегка отмежевывается от сказанного, имея в 

виду примерно следующее: никакой трагедии не произошло, потому что все это уже 

когда-то было и т.д. 

Следуя устоявшейся традиции, В. Набоков переводит на русский язык 

сплошной английский текст, в том числе и все англоязычные цитаты, между тем как 

иноязычные цитаты оставляет на языке оригинала. В этом прослеживается 

определенная логика: в отношении третьего языка (французского, немецкого) 

целевой читатель оказывается в положении читателя оригинала. Гумберт Гумберт 

представляет, как, женившись на Шарлотте (матери Лолиты), он сможет 

неограниченно общаться с Лолитой, и мысленно цитирует отрывок из произведения 

Д. Байрона «Childe Harold's Pilgrimage» («Паломничество Чайльд Гарольда») (1818) 

[1]: «I imagined (under conditions of new and perfect visibility) all the casual caresses her 

mother's husband would be able to lavish on his Lolita. I would hold her against me three 

times a day, every day. All my troubles would be expelled, I would be a healthy man. “To 
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hold thee lightly on a gentle knee and print on thy soft cheek a parent's kiss...” Well-read 

Humbert!» [15, c. 70]. 

А. Аппель называет в примечании источник цитаты и объясняет, что 

цитированные строки Д. Байрона в поэме адресованы Аде, дочке Байрона, с которой 

он разлучён. Полностью строфа, которую цитирует В. Набоков, звучит так:  

To aid thy mind's development, – to watch  

Thy dawn of little joys, – to sit and see 

Almost thy very growth, – to view thee catch 

Knowledge of objects, – wonders yet to thee! 

To hold thee lightly on a gentle knee, 

And print on thy soft cheek a parent's kiss, – 

This, it should seem, was not reserved for me; 

Yet this was in my nature: as it is, 

I know not what is there, yet something like to this [13, c. 192].  

 

(Следить, как начинаешь ты расти,  

Знакомишься с вещами в удивленье, 

И первые шаги твои вести, 

И видеть первых радостей рожденье, 

Ласкать тебя, сажая на колени,  

Целуя глазки, щечки – таково,  

Быть может, и мое предназначенье? 

И сердце шепчет: да! Но что с того? 

Я это счастье знал – я потерял его) [1, с. 211]. 

 

Аллюзия на Д. Байрона в «Лолите» явно иронична: Байрон искренне скучает 

за дочерью, в то время как Гумберт Гумберт мечтает, как, изображая любящего 

отчима, он будет иметь определенный физический контакт с Лолитой. 

В русской версии «Лолиты» В. Набоков перевел цитату из Д. Байрона 

самостоятельно, пытаясь на этот раз придать ей форму белого стиха, и добавил, что 

эти слова принадлежат английскому поэту, однако не уточнил, какому именно:  

«Мне бы удалось всласть прижаться к ней три раза в день – каждый день. 

Испарились бы все мои заботы. Я бы стал здоровым человеком.  

«Легко и осторожно на коленях  

Тебя держать и поцелуй отцовский  
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На нежной щечке запечатлевать» 

– как когда-то сказал английский поэт. О начитанный Гумберт!» [4, c. 89]. 

В основном, эта переводческая тактика аналогична тактикам, примененным в 

отношении иронических аллюзий на Э. По, следовательно, ее мы тоже 

квалифицируем как отчуждение. Ирония в этом случае весьма ощутима даже без 

идентификации цитаты – ведь из текста понятно, что «английский поэт» отзывается 

так о дочери искренне, между тем как  Гумберт Гумберт рассчитывает 

воспользоваться статусом отчима, чтобы иметь доступ к Лолите. Однако если 

читатель все-таки распознает аллюзию, то ему откроется другой контекст (контекст 

поэмы Д. Байрона) и, возможно, другие ироничные параллели. Во время написания 

третьей песни поэмы, к которой относятся цитированные строки, Д. Байрон был в 

Италии, разведен с женой, на которой в свое время женился для отвода глаз. А. 

Аппель пишет, что этот жест Гумберт Гумберт непременно оценил бы; кроме того, 

он сочувствовал бы пылкому поэту из-за трудностей, что возникли у него из-за 

любовной связи со сводной сестрой [10, c. 370].  

На время написания русскоязычной «Лолиты» поэма Д. Байрона была 

неоднократно переведена на русский, в частности, ее перевел В. Левик, поэтому 

можно предположить, что какая-то часть русскоязычной аудитории знала это 

произведение достаточно, чтобы распознать цитату из него. Текст этого перевода 

вполне можно было процитировать в конкретном отрывке русской версии 

«Лолиты». Можно было даже несколько расширить цитату: 

Ласкать тебя, сажая на колени,  

Целуя глазки, щечки – таково, 

Быть может, и мое предназначенье? 

– как когда-то сказал английский поэт. О начитанный Гумберт! 

Такая тактика дала бы возможность лучше передать ритмомелодичность 

поэмы Д. Байрона (настолько, насколько ее воспроизвел в переводе В. Левик) и, 

возможно, увеличила бы узнаваемость аллюзии.  

Герой В. Набокова цитирует Т. Элиота, рассказывая о своем знакомстве с 

Ритой – женщиной, которая случайно попалась на его пути и временно кое-как 

заполнила тот вакуум, который образовался после исчезновения Лолиты. 
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«I picked her up one depraved May evening somewhere between  

Montreal and New York, or more narrowly, between and Toylestown 

Blake, at a darkishly burning bar under the sign of the Tigermoth, 

where she was amiably drunk...» [15, c. 258]. 

 

«Depraved May» – это аллюзия на известную строку из поэмы Т. Элиота 

«Gerontion» (1920): «In depraved May, dogwood and chestnut, flowering judas...» [14, 

c. 134]. В этом произведении Т. Элиот в присущих ему символической форме и 

пессимистичном тоне говорит о пагубном влиянии цивилизации на культуру. 

Очевидно, аллюзия на эту поэму в «Лолите» не имеет целью провести какие-то 

параллели на уровне сюжетных линий и ситуаций – только резкий контраст между 

«серьезностью» Т. Элиота и «несерьезностью» Гумберта Гумберта четко выражает 

иронию. 

В российской версии В. Набоков перевел цитату, как обычно, самостоятельно, 

взял в кавычки и добавил информацию о ее источнике: «Я ее подобрал как-то в мае, 

в «порочном мае», как говорит Элиот, где-то между Монреалем и Нью-Йорком, или, 

суживая границы, между Тойлестоном и Блейком, у смугло горевшего в джунглях 

ночи бара под знаком Тигровой Бабочки, где она пресимпатично напилась...» [4, c. 

294]. Вместо «one depraved May evening» (как в оригинале), в определенном смысле 

ее можно считать трансформированной цитатой (у Т. Элиота: «in depraved May»), в 

русской версии просто «в порочном мае». Видимо, автор решил, что если сказать «в 

один порочный майский вечер», то аллюзия на Т. Элиота станет вряд или 

узнаваемой. 

Еще одной аллюзией на Т. Элиота в «Лолите» являются первые строки 

«смертного приговора» Куильти. Разыскав наконец таинственного соперника 

(Куильти), который украл у него Лолиту, Гумберт Гумберт, перед тем, как убить 

негодяя, предлагает ему прочитать собственный «смертный приговор», написанный 

в поэтической форме. В русской версии «Лолиты» первые строки «приговора» 

Куильти звучат так: 

За то, что ты взял грешника врасплох. 

За то, что взял врасплох, 

За то, что взял, 

За то, что взял врасплох мою оплошность... [4, c. 339]. 
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Очевидно, что В. Набоков перевел эти строки, не принимая во внимание 

единственного имеющегося в 1960-е годы русского перевода «Ash Wednesday» – 

перевода А. Сергеева, который имеет название «Пепельная среда» (1930) и 

начинается такими словами: 

Ибо я не надеюсь вернуться опять 

Ибо я не надеюсь 

Ибо я не надеюсь вернуться 

Дарованьем и жаром чужим не согреюсь... [9, c. 98]. 

 

В русской версии «Лолиты» в этом случае, как и в предыдущем, распознать 

аллюзию на Т. Элиота, пожалуй, сложно, поскольку сходство между метатекстом 

(текстом романа) и подтекстом (русским переводом поэмы «Пепельная среда») 

сводится сугубо к форме, точнее к первым словам в трех строках стихотворения; 

сами же слова не совпадают. Иронию выражают поэтическая форма и пародийный 

тон «приговора», однако без определения аллюзии на конкретную поэму Т. Элиота в 

этом «приговоре» невозможно увидеть еще и ироничный намек на раскаяние в 

грехах, и моление о благой смерти. 

В одном эпизоде содержится цитата из стихотворения не очень известного в 

России английского поэта Х. Беллока «Tarantella» (1902) [12]. Гумберт Гумберт 

цитирует Х. Беллока, вспоминая один из тех многочисленных дешевых мотелей, в 

которых они с Лолитой останавливались, путешествуя по Америке: 

«And do you remember, Miranda, that other “ultrasmart” robbers’ den with 

complimentary morning coffee and ice circulating water, and no children under sixteen 

(no Lolitas, of course)?» [15, c. 147].  

«Do you remember, Miranda» – цитата из указанного стиха Х. Беллока. В нем 

автор все время обращается к подруге Миранды, призывая ее вспомнить счастливый 

период их пребывания в маленьком убогом отеле в Пиренеях. 

Начинается стихотворение так: 

Do you remember an Inn, 

Miranda? 

Do you remember an Inn? 

And the tedding and the spreading 
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Of the straw for a bedding, 

And the fleas that tease in the High Pyrenees? 

And the wine that tastes of tar? 

And the cheers and the jeers of the young muleteers 

(Under the dark of the vine verandah)? 

[12, с. 278]. 

 

Очевидно, для героя В. Набокова тот период жизни, который он вспоминает, 

тоже был счастлив – насколько вообще в его неоднозначном положении возможно 

счастье; и Гумберт Гумберт, как всегда, прибегает к ироничному тону. 

В русской версии «Лолиты» рассматриваемый отрывок воспроизведен так:  

«А помнишь ли, помнишь, Миранда (как говорится в известной элегии) тот 

другой «ультрашикарный» вертеп с бесплатным утренним кофе и проточной 

ледяной водой для питья, где не принимали детей моложе шестнадцати лет (никаких 

Лолит, разумеется)?» [4, c. 169]. 

В. Набоков перевел цитату из Х. Беллока, пытаясь придать ей поэтический 

ритм (этим, видимо, объясняется повтор слова «помнишь»), пусть и отличный от 

стихового размера оригинала, а также добавил комментарий, из которого понятно, 

что конкретное высказывание заимствовано. Этим автор эксплицировал и 

одновременно "удешевил" иронию. Целевая аудитория вряд ли сможет связать 

цитату с ее источником, учитывая отсутствие российского перевода, однако поймет, 

что конкретное выражение – цитата из элегии, то есть грустного поэтического 

произведения. 

В следующем отрывке содержится аллюзия на тот самый стих Х. Беллока, 

однако не в виде цитаты, а как пародийное подражание форме. Гумберт Гумберт 

объясняет, почему он не хочет давать Лолите денег – не потому что жалеет их, а 

потому что боится: насобирав определенную сумму, девочка может решиться 

бежать от него: «Мне думается, что эта бедная девочка со злыми глазами считала, 

что с какими-нибудь пятьюдесятью долларами в сумке ей удастся каким-нибудь 

образом добраться до Бродвея или Голливуда – или до мерзкой кухни придорожного 

ресторана (Нужна Подавальщица) в мрачнейшем степном штате, где дует ветер и 
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мигают звезды над амбарами, фарами, барами, парами, и все вокруг – мразь, гниль, 

смерть» [4, c. 212]. 

Очевидно, что уловить здесь связь с произведением Х. Беллока, в котором 

описан такой себе «рай в шалаше», практически невозможно (прежде всего в связи с 

отсутствием его перевода на русский язык). Впрочем, иронию немного 

подсказывает рифмовка «амбарами, фарами, барами, парами», что придает тексту 

пародийное звучание. 

Для правильного перевода аллюзий и цитат нужны фоновые знания и 

серьезная эрудиция. Чтобы найти правильный эквивалент интертекстуальности, 

нужно распознать аллюзии и реминисценции как цитаты и обратиться к 

классическим переводам первоисточников. 

Наша работа позволяет сделать вывод о том, что аллюзия – наиболее 

продуктивный вид интертекстуальных связей у В. Набокова. Например, аллюзия на 

Э. По (тематическая аллюзия на «Аннабель Ли»). А. Аппель по этому поводу пишет: 

«Автор ссылается на Э. По двадцать раз, больше чем на любого другого писателя. 

Не удивительно, что аллюзии на Э. По оказались самими узнаваемыми для 

читателей и предыдущих комментаторов» [10, с. 330]. Было установлено, что в 

романе «Лолита» есть целый ряд аллюзий на англоязычных авторов, чьи 

произведения переведены на русский язык, в том числе В. Шекспира, Д. Байрона, 

Т. Элиота. В поле нашего внимания были лишь самые показательные примеры. 

Таким образом, определены интертекстуальные связи романа «Лолита» с 

англоязычной литературой и выявлены прецедентные тексты романа. Как 

свидетельствует проведенный анализ, между романом «Лолита» и англоязычной 

литературой существуют многочисленные и разнообразные виды 

интертекстуальной связи, которые несут новые и важные для понимания романа 

смыслы. 

 

Список литературы 
1. Байрон, Дж. Г. Паломничество Чайльд-Гарольда / Дж. Г. Байрон ; [пер. В. Левика] // 

Байрон Дж. Г. Избранное. – М. : Правда, 1985. – С. 124–130. 

2. Бойд, Б. Владимир Набоков. Американские годы / Брайан Бойд ; [пер. с англ. М. 

Бирдвуд-Хеджер, А. Глебовской, Т. Изотовой, С. Ильина]. – СПб. : Симпозиум, 2010. – 

950 с. 



137 
 

3. Бойд, Б. Владимир Набоков. Русские годы  / Брайан Бойд ; [пер. с англ. Г. Лапиной]. – М. 

: Независимая Газета ; СПб. : Симпозиум, 2001. – 695 с.  

4. Набоков, В. В. Лолита / [пер. с англ. автора] / В. В. Набоков. –   М. : Известия, 1989. – 

415 с. 

5. Набоков В. Лолита / В. Набоков ; пер. с рус. Петра Таращука ; пред. и прим. Павла Бабая 

; худож.-оформители Б. П. Бублик, В. А. Мурликин. – Харьков: Фолио, 2008. – 412 с. (на 

укр. яз.). 

6. По, Э. А. Стихотворения : на англ. яз. с параллельным русским текстом / Э. А. По ; [сост. 

Е. К. Нестерова]. – М. : Радуга. – 1988. – 416 с. 

7. Пушкин, А. С. Полное собрание сочинений : В 10 т. / А. С. Пушкин ; Акад. наук СССР, 

Ин-т русской литературы (Пушкинский дом). – М. : Изд-во АН СССР, 1957. Т. 5 : 

Евгений Онегин ; Драматические / проверен и примеч. сост. проф. Б. В. Томашевским]. – 

1957. – 638 с. 

8. Шекспир У. Собрание сочинений [Текст]: В 8 т. / У. Шекспир. – М. : Интербук, 1997. – 

Т. 5. – 549 с. 

9. Элиот, Т. С. Бесплодная земля : избр. стихотворения и поэмы / Т. С. Элиот ; пер. с англ. 

А. Сергеева ; ред. [и авт. примеч.] В. Муравьев ; предисл. Я. Засурского [ил.: А. 

Сапожников]. – М. : Прогресс, 1971. – 189 с. 

10. Appel, J. A. Introduction. Notes / J. A. Appel // Nabokov V. The Annotated Lolita. – N.-

Y., 1991. – 544 p. 

11. AskOxford.com. Top 100 Quotes [Electronic resource]. – Access mode: 

http://www.askoxford.com/worldofwords/quotations/100quotes. – Title of screen. – Date of 

access: 13.03.17. 

12. Belloc, H. Tarantella // An Anthology of English and American Verse / H. Belloc. – M. : 

Progress Publishers, 1972. – 710 p. 

13. Byron, G. G. Childe Harold’s Pilgrimage and Other Romantic Poems / G. G. Byron. – 

Durrington : Littlehampton Book Services, 1975. – 324 p. 

14. Eliot T. S. Collected Poems 1909-1962 / T. Eliot. – L. : Faber and Faber Limited, 1975. – 

223 p. 

15. Nabokov V. The Annotated Lolita / V. Nabokov ; [edited, with preface, introduction and 

notes by A. Appel]. – N.-Y. : Vintage Books, 1991. – 544 р. 

 

  

http://www.askoxford.com/worldofwords/quotations/100quotes


138 
 

С.А. Фенко  

Московский педагогический государственный университет 

Особенности поэтики литературного портрета П. Верлена  

(книга «Проклятые поэты») 

 

Жанр литературного портрета становился предметом исследований на 

материале как русской, так и зарубежной литературы (Трыков В.П. 

Уртмирцева М.Г., Маркова О.В., Попова А.В.). Вместе с тем специальных работ о 

поэтике литературных портретов П. Верлена, собранных в книге «Проклятые 

поэты» (1884), обнаружить не удалось. Настоящая статья восполняет эту лакуну.  

П. Верлен публикует первые «портреты» отдельными очерками в 1883 году в 

еженедельном издании «Лютеция». Затем Леон Ванье выпускает сборник Верлена 

отдельным изданием в 1884 году, включая в него три литературных портрета – 

Т. Корбьера, А. Рембо, С. Малларме. В 1888 г. книга переиздаётся с дополнением 

новых очерков:«МарселинаДеборд-Вальмор», «Вилье де Лиль-Адан» и «Бедный 

Лелиан» («Pauvre Lelian» – анаграмма имени Верлена). Таким образом, в 

окончательном варианте сборник состоял из небольшого предисловия и шести 

литературных портретов, один из которых «Бедный Лелиан» представлял собой 

автопортрет. 

Первые упоминания Верлена о «Проклятых поэтах» встречаются в его письме 

С. Малларме, написанном 16 августа 1883 года: «Мой дорогой друг, я собираюсь 

включить в небольшую газету… «Лютецию», небольшую серию статей под 

названием «Проклятые поэты». Я естественно позабочусь объяснить такой 

заголовок в предисловии своей работы, а сейчас даю этому объяснению такой 

подзаголовок – «Поэты Совершенства»[1, с.804].А уже в 1884 году П. Верлен 

напишет: «Вторая часть работы «Проклятые поэты» завершена. Я ее присоединю». 

[1, с.915] 

Из переписки этого периода ясно, что Верлен очень увлечен работой над 

портретами и над будущей книгой. В письме к Шарлю Морису от 8 октября 1883 

годаон признается: «Проклятые поэты» завладели мною»[1, с.815]. Он ищет 

удачные изображения персонажей своих портретов – фотографии, портретные 
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зарисовки – чтобы включить их в издание. В письмах к друзьям он называет свои 

работы «маленькой шуткой, что позабавит Вас, может быть» [1, с.817], 

«малоприметными статьями, которые пугают даже меня» [1, с.817], а готовящееся 

издание – «превеселой книжечкой» [1, с.820].  

Книга задумывалась как своеобразный вызов обществу, забывшему больших 

поэтов, достойных литературного воскрешения, произведение Проклятого о 

Проклятых, поэта о Совершенных поэтах. В письме Ш. Морису Верлен писал: 

«Книга будет издана у Ванье. Наконец пройтись по этой галерее! ... Кто знает эти 

стихи? Кто? Когда Бедный Лелиан издаст эту шутку, эту веселую книжонку, кто 

тогда их не узнает?»[1, с.820] 

Выбор героев книги П. Верленом обусловлен его желанием привлечь 

внимание к фигурам, чье творчество, по мнению Верлена, отличалось особой 

поэтической дерзостью, не было принято и по достоинству оценено широкой 

публикой, а некоторые из них и вовсе забыты современниками Верлена.  Верлен 

ставит перед собой задачу – «изучить и показать» эти работы [1, с.804].  

На первое место в своем сборнике автор помещает портрет Тристана 

Корбьера. Следует отметить, что на момент публикации первой книги этот поэт был 

единственным уже умершим автором (1875). Портрет «Тристан Корбьер» можно 

рассматривать как упоминание о первых проклятых, чье творчество оказало влияние 

на последующее развитие литературы. О Корбьере как о «старшем брате» для Рембо 

Верлен пишет в литературном портрете «Артюр Рембо», делая оговорку: «старший 

брат (frèreaîné) – не значит брат большой (grand-frère)» [2, с.38-39]. Другими 

словами, для Верлена Корбьер старше Рембо и последующих проклятых, но не 

значительнее в даровании. П. Верлен признает влияние Корбьера на последующих 

поэтов, присутствующую преемственность в манере письма, темах и настроениях, 

однако подчеркивает – поэзия Корбьера – именно начало поэзии проклятых, ее 

исток.   

Вторую серию портретов, добавленную автором при переиздании книги в 

1888 г., также открывает портрет уже покойного автора – МарселиныДеборд-

Вальмор. Так, помещая в сборнике портреты сначала ушедших поэтов, Верлен 

обращает внимание на тот факт, что у его героев были предтечи, и появление 
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«проклятых» закономерно. Кроме того, в портрете «МарселинаДеборд-Вальмор» 

встречается упоминание «нашего общего жалкого ремесла» [2, с.76], что позволяет 

говорить о фигуре этого поэта как об основополагающей по отношению ко всем 

«проклятым». 

В предисловии Верлен предлагает читателю определенную формулу 

«проклятости», применимую ко всем шести героям сборника: «notre titre a cela pour 

lui qu'il répond juste à notre haine et, nous en sommes sûr, à celle des survivants d'entre 

les Tout-Puissants en question, pour le vulgaire des lecteurs d'élite - une rude phalange qui 

nous la rend bien» [2, с.1]. «Проклятость» для Верлена – это ненависть «пошлого 

аристократического читателя» к «совершенному поэту», и ненависть самого 

«проклятого поэта» к этому читателю, а потому – особая честь. Презрение публики 

автор рассматривает как высшее признание.  

Предисловие Верлена перекликается со стихотворением Шарля Бодлера 

«Вступление», открывающим «Цветы зла», в котором автор обращается к читателю, 

называя его «читатель-лжец, мой брат и мой двойник» [3, с.44]. Верлен так же, как 

его великий предшественник, презирает читателя – «неотесанное воинство» [2, с.1] 

– не обличая при этом его лицемерия, сознавая и свою причастность к пороку –

«циничной насмешке», «презрению к деликатному», «всеохватывающей ненависти» 

[2, с.41]. 

Отличительная черта сборника Верлена – его импрессионистичность, 

проявившаяся, в частности, в предельной субъективности автора, обилии оценочных 

суждений, повышенной эмоциональности. Во время работы над портретами Верлен 

увлечен живописью импрессионистов. В письмах к Малларме он выражает надежду 

увидеть новую работу Э. Мане, просит своего корреспондентавыразить свое мнение 

о художнике, а также выслать ему фотогравюру портрета Малларме, выполненного 

Э. Мане, чтобы затем использовать её в сборнике «Проклятые поэты», потому что, 

как он заключает, «я не знаю вещи совершеннее!» [1, с.804] Кроме того, уже в 1874 

году была опубликована знаменитая книга П. Верлена «Романсы без слов» – 

сборник импрессионистической поэзии, в котором Верлен, по выражению 

В. Брюсова, проявляет себя как «первый во всемирной литературе поэт-
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импрессионист» [2, с.157]. Увлечение импрессионизмом сказывается на поэтике 

сборника «Проклятые поэты».  

Будучи поэтом, П. Верлен создает портреты эмоциональные, тяготеющие 

больше к жанрам поэтическим, нежели критическим. Литературные портреты 

П. Верлена, построенные на ассоциациях, передают впечатление поэта о своем герое 

и его творчестве. «Тристан Корбьер – бретонец, моряк» [3, с.3] – «страсть и сила 

океана» не могли не стать частью Поэта, проникнуть в его письмо: «Его стих быстр, 

он смеется и немного плачет, высмеивает и каждая его шутка ещё лучше. Горький и 

одновременно соленый, как и его дорогой Океан, нисколько не убаюкивающий, 

напоминающий неугомонного друга, но движущийся, словно лучи солнца, луны и 

звезд в свечении и движении разъяренных волн!» [3, с.4] А. Рембо – «непокорный… 

волосы в беспорядке, тревожные глаза», а его «стих – на редкость свободный, 

изысканный, меткий слог и всегда удачный выбор слов» [3, с.15-17].  

Поэтика лакун и умолчаний, свойственная основателю жанра (В.П. Трыков 

[5, с.49]), в очерках Верлена доведена до предела. Сопоставляя литературные 

портреты П. Верлена и Ш.-О. Сент-Бева, стоит отметить, что портреты Верлена 

содержат в себе меньшее количество биографических сведений. Один из главных 

принципов Ш.-О. Сент-Бева – говорить об авторе не только как о создателе 

художественных произведений, но и давать его нравственно-психологическую 

характеристику, подтвержденную биографическими данными – «понять поэта в 

критический момент его жизни» [5, с.43]. Верлен же предпочитает устанавливать 

ассоциации, находить удачные метафоры, позволяющие не столько объяснить 

поэтические особенности авторского дарования, сколько дать читателю 

возможность непосредственно ощутить их. 

Верлен лаконичен и экспрессивен. Характеризуя своего героя, Верлен часто 

употребляет прилагательные в превосходной степени («не худший», «не 

мельчайший» [3, c.41] поэт – о Малларме; его стих «звучит лучше и лучше» [3, с.4], 

«бесподобнейший» [3, c.9], «самый достойный славы среди прочих» [3, с.8] – о 

Корбьере; «производит самое сильное впечатление, какое только возможно», это 

произведение «самое прекрасное из когда-либо написанного» [3, с.34] – о Рембо и 
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т.д.) – автор настаивает на предельной значимости каждого своего героя, на 

уникальности его таланта. 

Структура литературного портрета Верлена несколько отличается от канона, 

заданного Сент-Бевом. Так, например, трехчастная композиция жанра сохранена 

автором, но вступление и заключение сжаты до пары строк. Верлен более не 

использует первые абзацы очерка для отвлеченной беседы с читателем о текущем 

состоянии литературной критики или иных вопросах, не предлагает культурно-

исторического контекста. Вместо вступительного слова П. Верлен указывает один 

или несколько биографических фактов о своем герое, как правило дающих 

представление о личности героя, а иногда и об отношении критики к его творчеству. 

Например, происхождение и темперамент – Корбьер, профессия и реакция Парнаса 

на произведения – Малларме, особенно успешные литературные произведения и 

также неуспешные, по мнению критики, эпизоды – В. де Лиль-Адан. Эти данные 

служат автору поводом для эмоционального разговора о поэте. Другими словами, 

П. Верлен выбирает факт биографии своего героя, позволяющий ему выразить свое 

отношение как к фигуре поэта, так и к его положению в обществе.  

Кроме того, П. Верлен часто сетует на ограниченность пространства и 

связанную с этим невозможность более подробного описания характера и 

поэтического стиля героя. «Нам должно ограничить себя (довольно несправедливо) 

холодной логикой, обязанной размерам нашей небольшой книги, наш бедный обзор 

посвящен действительно большому поэту» [3, с.68], – восклицает автор в очерке, 

посвященном МарселинеДеборд-Вальмор, и с сожалением повторяет в портрете 

«Вилье де Лиль-Адан»: «Проклятое маленькое пространство!» [3, с.91]. Несмотря на 

подобные замечания, П. Верлен не увеличивает объема литературного портрета. 

Причину такого ограничения автор поясняет в очерке о Малларме: «Остановимся: 

похвалу, обрушивающуюся как ливень, следует останавливать в нужный момент» 

[3, с.54]. Нежелание продолжать и расширять рамки очерка у Верлена связаны с его 

индивидуальной склонностью к фиксации мгновенного впечатления, его лаконизм 

служит для концентрации читательского вниманияна определенных образах, 

сохраняя произведенное впечатление. Кроме того, подобный прием создает 

импрессионистический эффект мимолетного, фрагментарного.  



143 
 

В своих литературных портретах Верлен часто цитирует произведения своих 

героев – цель его работ составить впечатление как об их личности, так и об их 

творчестве. Портретист помещает рядом либо произведения одного периода и 

предлагает их сопоставить – «написанное приблизительно в то же время, но, 

вероятно, чуть позже предыдущего, поскольку ещё более изысканное» [3, с.48], - 

увидеть развитие писательского таланта во времени, либо произведения, 

отвечающие одной сквозной мысли поэта, к которой он будет возвращаться на 

протяжении нескольких страниц: «Выбор слов всегда изыскан, иногда и педантичен. 

Язык живой и остается ясным, даже когда идея темнеет или смысл меркнет. Рифмы 

очень благородные» [3, с.17], – пишет Верлен о лирике Рембо, приводя затем в 

доказательство своей мысли несколько произведений подряд.  

Важно отметить, что в литературном портрете нет хоть сколько-нибудь 

подробного анализа, разбора, комментарий Верлена представляет собой 

субъективное оценочное суждение, стремление настроить читателя на 

определенный лад, подсказывая на что обратить внимание и обозначая настроение 

поэтического произведения («это язык силы, он резок, он груб в своей 

очаровательной простоте, он удивительно правильный… он богат с избытком» 

[3, с.9]; «хладнокровно, возмущенно, дерзко – до последней строчки… Читатель 

может почувствовать эту мощь иронии, это ужасное воодушевление, владеющее 

поэтом» [3, с.22], «горделивые, высокомерные стихотворения... экзамен на 

благородство» [3, с.60-61]).  

Функция подобных авторских комментариев – обозначение субъективной 

оценки Верлена («что касается сонета «Могила Эдгара По», он настолько 

великолепен, что приводит в ужас» [3, с.52]), пояснение его выбора поэтического 

текста («предлагаем вам получить удовольствие от чтения этой, по нашему мнению, 

драгоценной и новой» [3, с.50] поэмы), рассуждение о месте и роли произведения в 

творчестве героя портрета («проникнем же без промедления в эту империю 

великолепной силы, куда нас приглашает этот волшебник (поэт) и его «Пьяный 

корабль» [3, с.28]).  

Отбирая произведения для литературного портрета, в первую очередь 

писатель уделяет внимание произведениям неопубликованным, спешит поделиться 
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с читателем новинкой («эти стихи совершенно неизвестные (absolument inédits) 

приведут нас к тому, что мы объявим эру гласности для Малларме» [3, с.49], 

«Les Fenêtres», «le Sonneur», «Automne», фрагмерты «Hérodiade» нам кажутся 

достойнейшими из достойнейших, но мы не задержимся на их цитировании, они 

давно опубликованы и не так темны, как рукописи» [3, с.49-50]). Но автор приводит 

также и произведения уже широко известные, такие, без которых немыслима вся 

поэтическая судьба главного героя очерка и без которых невозможно понимание 

этой судьбы. К таким «ключевым» произведениям портретист, как правило, готовит 

читателя на протяжении всего произведения, предлагает ознакомиться с этими 

стихами в конце очерка, таковы, например, литературные портреты «Тристан 

Корбьер», заканчивающийся стихотворением «Итог» («la Fin») и «Вилье де Лиль-

Адан» – стихотворение «На берегу моря» («Au bord de la mer»). 

Есть и такие работы, упоминая названия которых, Верлен пишет: «Эти стихи 

находятся в широком доступе, их не нужно цитировать. Бесполезно и нечестиво» 

[3, с.54].   

Заканчивает портрет своего героя Верлен, как правило, наиболее характерной 

для описываемого поэта работой, его ярчайшим проявлением – «он написал ряд 

превосходных фрагментов «Истолкования» [3, с.37-38], «он воплотил [в 

приведенном отрывке и в работах этого периода в целом – С.Ф.] чудо слабости и 

зыбкой правды… Но как поэт – он исчезал» [3, с.37] (Рембо), «Что касается 

сонета… он прекрасен до ужаса… Не должны ли мы теперь поставить точку?» 

[3, с.52-53] (Малларме). 

Помимо формы вступления, Верлен изменяет также и форму заключения 

литературного портрета, используемую Сент-Бевом. В некоторых портретах 

(например, Рембо, Деборд-Вальмор) в качестве заключения использованы несколько 

отдельно выбранных строк самого героя очерка, особо ярких и характерных для 

всего поэтического гения героя, так Верлен поступает в случаях, когда вынужден 

признать свою неспособность «упомянуть всё в узких, нами же и установленных, 

рамках» [3, с.11]. Часто последнее стихотворение и последние строчки – 

сосредоточение всех противоречий, всего того напряжения, что свойственно очерку 

(например, портрет А. Рембо), Верлен оставляет своего героя говорить, позволяя 
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сохранить произведенное впечатление (например, «Вилье де Лиль-Адан»), создавая 

импрессионистический эффект мимолетности.  

Подводя итоги, можно сказать, что отличительной чертой сборника 

П. Верлена «Проклятые поэты» становится его импрессионистичность. Задачи 

Верлена отличаются от задач Сент-Бева, основателя жанра литературного портрета. 

Верлен стремится передать читателю впечатление, которое у него вызывает 

творчество «Проклятых». Для этого он видоизменяет структуру очерка: сокращает 

вступительную часть, изменяет форму заключения. Роль биографии в очерках (как и 

в работах Сент-Бева) – вспомогательная, биографический факт в книге Верлена 

служит поводом для начала эмоционального разговора о поэте и его наследии, для 

выражения собственного отношения.  

Сюжетообразующим началом в литературном портрете Верлена становится 

творческий путь Проклятого поэта: зарождение поэтического таланта, развитие и 

высшее проявление. Однако писатель отходит от научно-документальной основы, 

заложенной основателем жанра, заменяя ее личными оценочными рассуждениями – 

субъективным.  

Значимую роль в сборнике играют субъективные психологические 

ассоциации, которые автор стремится вызвать у читателя, направляя его, настраивая 

эмоционально на восприятие поэтических текстов.  

Литературные портреты П. Верлена отличает особое эмоциональное 

напряжение. Импрессионизм Верлена утверждается в субъетивизации, оценочности 

суждений. При этом автор не указывает на «верное» восприятие, а плавно подводит 

к таковому, писатель и читатель стоят на равных позициях по отношению к 

художественным текстам. Литературный портрет П. Верлена передает читателю 

субъективное впечатление автора от личности и творчестве изображаемых поэтов.  
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Н.С. Шалимова  

Красноярский государственный педагогический университет им. В.П. Астафьева 

Автореференциальность как конституирующая основа  

романа воспитания второй половины ХХ века 

 

Исследование аллюзивности, различных аспектов метажанра является 

продуктивным направлением современного литературоведения. Связано это, 

вероятно, с тем, что ёмкость интертекстуальных и мифопоэтических коннотаций в 

процессе внимательного, «медленного» чтения позволяет не только увидеть 

многогранность поэтики текста, но и реализовать его автореферентный потенциал. 

Вслед за Ж.-Ф. Жаккаром, мы отмечаем, что автореференциальный дискурс 

существует в разных проявлениях: есть автореференциальность внутренняя по 

отношению к произведению и внешняя по отношению к произведению, но 

внутренняя относительно литературы – когда задействуется весь набор связей, 

образующихся вокруг текста в рамках литературного процесса, в таком случае речь 

идет об интертекстуальном, аллюзивном поле текста[1]. 

Автореференциальность становится важной характеристикой англоязычного 

романа воспитания второй половины XX века, когда жанр одновременно 

трансформируется, обновляется, но и не теряет своей основной специфики, 

подобную двойственность отмечает Б.М. Проскурнин [2], размышляя о динамике 

жанра исторического романа. 

Одним из знаковых произведений, связанных с сюжетом становления, 

взросления, а в мифопоэтическом прочтении – инициации, является роман 

Дж. Д. Сэлинджера «Над пропастью во ржи», который в парадигме подобных 

произведений выступает как претекст [3], сильный текст, а последующие 

произведения – как варианты метатекста о взрослении. Общим сюжетным ядром 

рассматриваемых произведений является то, что при разных эстетических и 

содержательных задачах, которые ставят перед собой художники, они связаны 

сюжетом взросления.  

В начале романа Дж.Д. Сэлинджера «Над пропастью во ржи» содержится 

отсылка к традициям автобиографического и воспитательного романа, от 
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следования которым рассказчик отказывается, поскольку ему «неохота … копаться» 

в этой «давидкопперфилдовской мути» [4, с.25].  

«Да я и не собираюсь рассказывать свою автобиографию и всякую такую 

чушь, просто расскажу ту сумасшедшую историю, которая случилась прошлым 

Рождеством. А потом я чуть не отдал концы, и меня отправили сюда отдыхать и 

лечиться»  [4, с.25]. 

Сравним с текстом Диккенса: 

«Начну рассказ о моей жизни с самого начала и скажу, что я родился в 

пятницу в двенадцать часов ночи (так мне сообщили, и я этому верю). Было 

отмечено, что мой первый крик совпал с первым ударом часов» [5, с.21]. 

При всей непохожести, упоминание романа Ч. Диккенса не случайно и на 

авторском уровне актуализирует литературную традицию, с которой роман 

Сэлинджера коррелирует не только в части повествовательной стратегии, но и в 

способах организации художественного времени и пространства. 

Подобная интертекстуальная «зашифровка» содержится и в другом 

произведении, речь идет о романе Бёрджесса «Заводной апельсин» (1962) [6]: 

«Вряд ли вам так уж захотелось бы слушать полностью uzhasni и pogani 

рассказ о том, какой был у отца припадок, как он бился о стену, богохульствуя и 

покрывая rukery ссадинами и синяками, о том, как у матери перекосило rot от плача, 

когда она подняла kritsh о единственном сыне, родной кровиночке…» [6, с.91]. 

Важной чертой образа рассказчика в «Заводном апельсине»,как и в романе 

Сэлинджера, становится его притягательность, парадоксально сочетающаяся с 

внешней стороной сюжета – насилием и разбоями, которые совершает герой. Связь 

нарратора с реципиентом, типичная для романа воспитания XX века, во многом 

основана на апелляции к читателю, исповедальной, дружеской, доверительной 

тональности обращения к нему:  

«Тут свет погасили, и опять зажглись прожекторы, один из которых направили 

на меня, бедного и исстрадавшегося вашего друга и повествователя», «Вы побывали 

всюду, куда швыряло коротышку Алекса, страдали вместе с ним…», «Но вот свет 

гаснет, и ваш покорный слуга, скромный ваш повествователь, сидит испуганный и 

odinoki, не в силах ни шевельнуться, ни закрыть glazzja» [6] . 
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В «Заводном апельсине» присутствуют фрагменты, текстуально близкие 

Сэлинджеру: мечтой Холдена было стереть «похабщину» со стен, друг Алекса Тём 

пишет «очередное ругательство»: «У Тёма в руке был тюбик черной масляной 

краски, и он как раз обводил очередное ругательство большим овалом, как всегда 

одновременно похохатывая» [6, с.127]. 

Холден часто рассуждает про «показушность», излишнюю громкость 

некоторых слов, есть это и в речи Алекса: «Слово-то какое «освободят», – спятить 

можно!» [6, с.57]. Переезжая куда-то, Алекс, как и Холден, говорит о том, что 

скучает, привязывается: «Мне было даже слегка грустновато, как это всегда бывает, 

когда покидаешь место, к которому кое-как все ж таки привык» [6, с.186].  

Готовность к преступлению, поведение за гранью добра и зла, эстетизацию 

насилия (подобные мотивы находим в другом романе воспитания второй половины 

XX века – «Осиная фабрика» Иэна Бэнкса [7]) Алекс объясняет тем, что «если эти 

выродки стоят на стороне Добра, тогда я с удовольствием займу противоположную 

позицию». Речь идет о перевернутости, нивелировании нравственных основ – том, 

что так мучительно волнует Холдена Колфилда. Внешний мир диссонирует с 

традиционными посылами о добре и зле, подрывает привычные бинарные 

оппозиции, поэтому герой словно вынужден создавать симулятивную реальность, 

выдумывать свой мир. В этом же контексте можно интерпретировать слова Алекса о 

школе, учителе (типичный образ для романа воспитания), учении вообще: «Нет, ну, 

конечно, никакой школы сегодня в помине быть не может, а вот ученье будет, 

причем Алекс выступит учителем» – говорит герой, готовясь к вечернему «выходу» 

[6, с.74]. 

Финальный монолог Алекса подсвечивает семантический строй романа, 

расставляет акценты, связанные со взрослением героя, позволяет воспринимать 

происходящее как инициацию, переход на новый уровень, так, взросление героя 

оказывается связано с социальностью, победой доброго начала. 

«И вдруг я понял, что со мной, блин, происходит. Я просто вроде как 

повзрослел» [6, с.219].  

Важной вехой в традиции романа воспитания является произведение Стивена 

Чбоски «Хорошо быть тихоней» (1999) [8]. Палимпсестный характер романа связан 
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с вторичностью повествовательной модели, романно-фабульных ходов, системой 

второстепенных персонажей, это словно новое звучание уже привычной истории, с 

традиционным типом героя, архитектоникой, сюжетными и временными 

контрапунктами, так как текст задумывался как продолжение и переосмысление 

романа Сэлинджера.  

На примере этого романа видно, что сюжетное ядро произведений, связанных 

темой становления, оказывается схожим, обладающим взаимопроникаемыми 

элементами. Так, можно говорить о внутрижанровой аллюзивности, 

взаимообусловленной рецепции, схожих, связанных темой взросления текстов. В 

романе С. Чбоски «Хорошо быть тихоней» содержится упоминание более десяти 

произведений, которые являются своеобразной школой не только для героя, но и 

для читателя, расставляя ориентиры в литературе, подсказывая круг чтения. Также, 

благодаря упоминанию этих авторов, Чбоски определяется литературная традиция, 

эксплицируется вписанность романа в предшествующую парадигму. 

Примечательно, что в культурном поле романа оказывается не только литература, 

но и музыка, кино, телепередачи – так определяется необходимый контекст для 

формирования героя и, шире, читателя. Особенное место отведено литературе и в 

списке авторов симптоматично оказываются: Харпер Ли («Убить пересмешника»), 

Дж. Барри («ПитэрПэн»), Дж. Керуак («В дороге»), Ф. Фицджеральд («Великий 

Гэтсби», «По эту сторону рая»), У. Шекспир («Гамлет»), А. Камю («Посторонний»), 

Айн Рэнд («Источник»), У. Берроуз («Голый завтрак»), Г.Д. Торо («Уолден, или 

Жизнь в лесу»), Дж. Ноулз («A separate peace», «Сепаратный мир», роман не 

переведен на русский язык). Таким образом, определяется жанрообразующий 

мотивно-тематический комплекс романа воспитания, где доминирующими темами 

являются: тема свободы, тема скитаний и путешествий как среды для познания себя, 

тема внутреннего выбора, тема взросления, тема одиночества, любовная тема. 

Главный герой романа – подросток (возраст, социальный статус, 

психологический портрет героя типичны для романа воспитания второй половины 

XX века) Чарли, которому по ходу повествования исполняется 16 лет. 

Ассоциирование этого текста с романом Дж. Д. Сэлинджера «Над пропастью во 

ржи» объясняется многими причинами: роман посвящен «семье», что является 
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также типичной чертой подобных, особенных в творческой судьбе автора, 

пронизанных автобиографизмом, текстов (доказательством служат посвящения 

романов Дж. Д. Сэлинджера и Донны Тартт, о котором речь пойдет далее, «маме»). 

Обращения к читателю, диалог с ним приобретают в романе Чбоски наиболее 

эксплицированную форму, превращаясь в письма, начинающиеся с прямого 

обращения: «Дорогой друг». Описывая адресата, Чарли указывает на то, что он 

старше, опытнее его, по сути, таким человеком является любой реципиент, 

внимательный читатель и «дорогой друг» главного героя. Композиция романа 

ретроспективна, основными топосами традиционно являются школа, дом главного 

героя и больница. Усиливаются и получают полноценное развитие многие 

мимолетные мотивы, лишь намеченные в «Над пропастью во ржи»: мотив обретения 

истинного учителя, мотив чтения как постижения себя, получения настоящего 

знания о себе и о мире, мотив физического или духовного растления. Общими 

являются любовная тема (более развитая у Чбоски), тема дружбы, тема безумия, 

схожим является изображение внешнего мира, отражение социальных и культурных 

реалий. 

Литература, культура чтения также становится важной темой в становлении 

героя: учитель литературы Билл советует книги, которые герой одну за другой 

читает. Чарли указывает на связь всех произведений и этой связью, вероятно, 

оказывается, тема взросления: «Каникулы провел за чтением «Гамлета». Гораздо 

легче воспринимать этого принца в свете других героев, которые мне уже знакомы. 

Кстати, эта пьеса мне помогает понять, что со мной не так. Пусть она не дает 

конкретных ответов, но зато показывает, что другие тоже через это прошли, даже те, 

кто жил давным-давно» [8, с.40]. «Гамлета» герой читает, уже зная таких героев, как 

Джем («Убить пересмешника», 1960), Эмори Блейн («По эту сторону рая», 1920), 

Питер Пэн («Питер Пэн и Вэнди», 1911), Нил Кэссиди («На дороге», 1951), Мерсо 

(«Посторонний», 1942). 

«Над пропастью во ржи» упоминается и в романе Дж. Фаулза 

«Коллекционер», который также содержит черты романа воспитания. Миранда, 

главная героиня романа, уподобляет Клегга Холдену Колфилду, указывая на его 

неразвитость, инфантильность. «Я вам дала почитать эту книгу, потому что думала, 
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он вам близок. Вы ведь тоже – Холден Колфилд. Он никуда не вписывается. Вы – 

тоже» [9]. Связан с традицией романа воспитания и другой роман Фаулза, «Волхв», 

который во многом опирается на традицию Диккенса.  

Романы Диккенса и Фаулза содержат сюжеты становления, нравственного 

перерождения героев. И Пип, и Николас, переживая ситуацию утраченных иллюзий, 

изменяют свои представления об окружающих людях и мире, все события жизни 

героев даны как этапы, уже пройденные ими ко времени повествования, но 

воспроизведенные в движении от прошлого к настоящему. Оба автора используют 

приём «двойной психологической оптики» [2], то есть повзрослевшие рассказчики 

дают ретроспективное воспроизведение своего прошлого. Герои Диккенса и Фаулза 

обнаруживают ряд схожих черт, позволяющих говорить об интертекстуальной связи 

между романами прежде всего на персонажном уровне. Основным отличием героев 

можно считать то, что Пип в конце романа приобретает целостность, 

завершенность, личность Николаса же, напротив, показана как искалеченная, 

изломанная вечными сомнениями.  

Строится по канонам романа воспитания произведение Г. Грасса «Жестяной 

барабан» (1959), которое упоминается в произведениях «Хорошо быть тихоней» и 

«Осиная фабрика». Герой романа Грасса – Оскар Мацерат, ведущий свое 

исповедальное повествование, находясь на лечении. Нарратор ретроспективно, в 

исповедальной тональности, излагает свою историю, начиная с событий, связанных 

с рождением его матери («Я начинаю задолго до себя» [10, с.18].  

Знаковыми для романа становятся темы одаренного/слабоумного ребенка 

(«учиться читать и одновременно изображать из себя незнайку» [10, с.111], 

шутовства, за которым скрывается истина, уникальности физических данных (отказ 

расти, голос, имеющий возможность ломать стекла), внутренней святости («Оскар 

настоящий Иисус» [10, с.175]. 

В формировании личности Оскара появляется и мотив книги, сакральности 

чтения (Ст. Чбоски «Хорошо быть тихоней»): «Даже плохие книги все равно 

остаются книгами и потому священны» [10, с.110].  
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Заканчивает историю Оскар в возрасте 30 лет, как и Холден Колфилд, он 

говорит о том, что не знает, «что собирается делать Оскар, когда его неизбежно 

выпустят из специального лечебного учреждения» [10, с.729]. 

Комедийно-фарсовая модель реальности романа [11] не только подсвечивает 

образ главного героя, который оказывается смыслообразующим в художественно-

семантической структуре романа, но и существенно влияет на жанровую специфику 

текста. Оставаясь романом воспитания, текст акцентирует пародийное начало, герой 

не взрослеет, но обретает голос: его барабанная дробь призвана дестабилизировать 

окружающий мир, заострить ненормальность законов, по которым он существует, 

указать на хаос. 

Герой, сознательно принимающий решение о том, чтобы прекратить расти 

оказывается очень важным для последующей традиции романа воспитания, где 

репрезентуется программа инфантильного ухода, нежелания взрослеть. 

Речевая организация позволяет варьировать масштаб повествования, а также 

создает эффект отчуждения, позволяя особым образом представить социальный и 

исторический фон, как бы нивелируя фигуру автора (подобный эффект наблюдается 

в романе Г. Бёлля «Глазами клоуна»). 

Репрезентативным с точки зрения внутрижанровой аллюзивности является 

роман Д. Тартт «Щегол» (2014) [12], в котором на всех уровнях текста присутствует 

рецепция произведений, типологически связанных с темой воспитания и 

взросления. Это творчество Ч. Диккенса, Дж.Д. Сэлинджера, Ф.М. Достоевского, 

Дж. Роулинг. Интертекстуальность романа маркирует культурно-семиотические 

ориентиры, выполняет аппелятивную и метатекстовую функции. 

Сопоставление героев Диккенса, Сэлинджера, Тартт возможно через призму 

исповедального повествования, которое выполняет рефлексивную и нарративную 

функции. В романе Д. Тартт также акцентируется хронотоп большого города, 

который подчеркивает одиночество героя, его потерянность. Рассказывая о 

взрослении Тео, Донна Тартт использует опыт Диккенса для создания 

эмоциональной исповеди героя через призму восприятия им города. Подобное 

настроение близко герою Тартт: свое взросление Тео описывает как бесприютное 

скитальчество по промозглому городу, это ощущение усиливают многократно 
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повторенные слова «бродить» (wander), «туман» (fog), «мечта» или «видение» 

(dream). 

Объединяющими чертами поэтики Сэлинджера и Тартт, помимо образов 

главных героев и схожего нарративного вектора, можно назвать чрезвычайную 

значимость этих текстов в творчестве авторов, оба текста создавались более 10 лет и 

сыграли исключительную роль в творческой биографии автора. 

Герои этих произведений оказываются в состоянии духовного или 

материального кризиса, для разрешения которого требуется чудо. Этим чудом 

является любовь Холдена к сестренке, душевная общность с ней, для Теодора, 

главного героя и нарратора романа «Щегол» – возможность отпустить то, что 

любишь больше всего, в художественном пространстве романа это возлюбленная 

героя Пипа и картина Карела Фабрициуса «Щегол». 

Делая вывод, следует отметить, что сюжетное ядро произведений, связанных с 

темой становления, оказывается схожим, обладающим взаимопроникаемыми 

элементами. Так, можно говорить о внутрижанровой аллюзивности, 

взаимообусловленной рецепции связанных темой взросления текстов. 

Литературоцентризм – одна их важных характеристик романа воспитания второй 

половины XX века, можно полагать, что система аллюзий и реминисценций важна 

как для внутреннего изменения, становления героя и читателя, так и для обновления 

жанровой традиции, существующей одновременно в ситуации подвижности, 

нарушения жанровых конвенций и незыблемости жанрового ядра, основанного на 

реконструировании взаимоотношений человека и социума как социокульткурного и 

философского процесса. 
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ПРИЛОЖЕНИЕ 

 

ОБСУЖДЕНИЕ ДОКЛАДОВ 

 

Водопьянова К.М. (ДПИ, г. Донецк)  

Теоретико-литературная проблематика авторской маски в современной 

научной рецепции: терминологический вектор.  

 

1. «Маска» функционирует наравне с образом автора? 

2. Каково соотношение автора-нарратора и «маски»? Не является ли 

«маска» частью этого целого? 

3. Можно ли говорить, что масочность характерна уже для XIX века 

(Флобер – мадам Бовари)? 

4. Учтена ли в Вашем исследовании концепция М.М. Бахтина (автор никогда 

не равен герою)? 

5. Можно ли говорить о вытеснении «маской» образа автора? 

6. Есть ли необходимость подтягивать «детское» литературоведение к 

«взрослому»? 

7. Не снижает ли метафоричность термина «маска» его научность? 

 

Герасименко Е.Е.(ДонНУ, г. Донецк) 

Интермедиальный аспект в романе Дж. Конрада «Сердце тьмы» и 

киносценарии Ф. Копполы «Апокалипсис сегодня».  

1. Для чего понадобился в сценарии мотив безумия, связанный с несколькими 

героями (фотограф, сам Куртц, многие военные на грани сумасшествия), 

при том что в повести этот мотив не усилен второстепенными 

персонажами? 

2. В какой степени режиссеру удается передать конрадовскую 

суггестивность? Или же зрелищность, визуальные эффекты важнее? 

3. Насколько адекватно передана авторская концепция Дж. Конрада? 
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4. Не приводит ли к расчеловечиванию стремление быть «идеальным 

солдатом»? 

 

Голуб О.В. (ДонНУ, г. Донецк) 

Мотив детства в романе И. Во «Возвращение в Брайдсхед».  

1. Ориентирован ли католический роман И. Во с его символикой только на 

посвященных? 

2. Можно ли говорить об особенностях католического дома в контексте 

английскости? 

3. Продолжает ли Ивлин Во английскую эстетскую традицию заигрывания с 

католической верой? 

4. Амбивалентен ли мотив детства или превалирует тяготение к одному 

полюсу? 

 

Рубинская Е.С. (ДонНУ, г. Донецк)  

Полифонизация текста в произведениях Х. Кортасара 

1. В чем проявляется музыкализация текста? 

2. Можно ли предположить, что музыкальность встраивается в 

художественный язык Кортасара? 

3. Ориентирована ли композиция произведения на музыкальность? 

4. Как соотносится музыкальность и математика в художественном 

тексте? 

5. Все ли компоненты сонаты присутствуют в тексте произведения? 

6. Можно ли говорить о присутствии и живописных аллюзий в творчестве 

Кортасара? 

 

Чуванова О.И. (ДонНУ, г. Донецк) 

Мультикультуральные тенденции в романах С. Рушди «Последний вздох 

мавра» и Э. Тан «Клуб радости и удачи» (к постановке вопроса)  

1. Является ли материнское начало в обоих романах деструктивным?  
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2. Выстраивают ли Тан и Рушди романные семейные отношения на основе 

восточной традиции, или в обоих романах традиционное видение семьи 

нивелируется? 

3. С учётом формирования писателей на границе культур, можно ли 

говорить о двойной свободе писателей (от и восточного, и западного 

начала) или же имеет место двойная несвобода? 

 

Обсуждение докладов заочных участников 

В данном разделе публикуются вопросы, сформулированные участниками семинара 

к стендовым докладам, и некоторые ответы на них с сохранением авторской 

стилистики и орфографии. 

 

Барковская А.А. (МПГУ, г. Москва) 

 Виктор Гюго в оценке Дельфины де Жирарден (по материалам книги 

Дельфины де Жирарден «Записки виконта де Лоне»)  

1. В чем заключается научная новизна Вашего исследования? 

2. Как соотносятся в «Записках…» личное отношение писательницы к 

коллеге по перу и осознание вневременной значимости творчества и 

масштаба личности В. Гюго?  

3. Присутствует ли в «Записках…» обстоятельный критический анализ 

конкретных произведений В.Гюго, или это общие суждения? 

4. Как Вы прокомментируете включение Д. де Жирарден в один ряд таких 

разных по масштабу дарования поэтов, как В. Гюго, А. де Ламартин и 

ОдилонБарро, Берье? 

5. На чем основано утверждение, что взгляд Д. де Жирарден на В. Гюго – 

«это справедливый и объективный взгляд» и почему ее «восторженную 

оценку» В. Гюго «следует считать справедливой и верной»? 

6. В чем конкретно проявляется сходство мировоззрений Гюго и де 

Жирарден и как это проявляется в их произведениях? 

7. Какую творческую ипостась В. Гюго (поэт, драматург, прозаик) особенно 

ценит Дельфина де Жирарден? 
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Галахова А.А. (ЮФУ, г. Ростов-на-Дону) 

 Лоуренс-писатель в биографии Энтони Бёрджесса «FlameintoBeing»  

1. Соответствует ли бёрджессовская биография Лоуренса стандартам 

биографической школы литературоведения?  

В целом биография Лоуренса соответствует этим стандартам, поскольку 

Бёрджесс принимает за основной принцип именно неразрывность личной 

жизни и творчества, что он и доказывает, соотнося жизненный путь 

Лоуренса с его творческим наследием.  

2. В какой мере эта биография наукообразна, а в какой – беллетристична?   

Данная биография – не единственное исследование Лоуренса, которое 

проводил Бёрджесс, и, несомненно, он проделал большую научную работу 

по сбору материалов и изучению других биографий писателя. Но конечно 

же в своем тексте он не обходит стороной самых скандальных эпизодов из 

жизни Лоуренса, воплощая их в практически романной манере, что 

направлено, на наш взгляд, на привлечение самой широкой читательской 

публики.  

3. Есть ли следы влияния на Бёрджесса других известных писателей, 

работавших в жанре биографии (Моруа, Лану и пр.)? 

4. Есть ли в биографиях Шекспира и Хемингуэя прямая или косвенная отсылка к 

личности Бёрджесса, подобная той, что имеется в написанной им биографии 

Лоуренса. 

Биография Хемингуэя, к сожалению, еще не была изучена нами, но ее 

анализ будет произведен в будущих научных исследованиях. Что касается 

биографии «Уильям Шекспир. Гений и его эпоха», то в ней присутствует 

прямая отсылка к личности Бёрджесса, которая подчеркивается автором, и 

выражается в тех параллелях, которые он проводит между собой и 

Шекспиром (это гипотетическое внешнее сходство, одинаковый образ 

мыслей и т.д.).  
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5. Можно ли, в случае положительного ответа, говорить об определенной 

повествовательной стратегии биографа, автобиографичности его 

биографических текстов и т.п.?  

Повествовательная стратегия Бёрджесса действительно прослеживается 

как в биографических, так и автобиографических текстах (на это, в 

частности, указывает практически идентичные отрывки из двух разных 

работ, которые были приведены в данной статье). Если говорить о его 

биографиях Шекспира и Лоуренса, то в них обеих присутствует как сама 

фигура автора, так и постоянные отсылки к корпусу текстов, из которых 

Бёрджесс черпает образы и сюжеты.   

6. Когда писатель пишет биографию писателя, в которой основной акцент 

делает на принципах и приемах литературного творчества, его 

психологической подоплеке, можно ли ожидать от него объективности?  

7. Не говорит ли такого рода биография в большей мере о творческой манере 

самого автора, нежели об особенностях литературного дарования героя? 

 

 

Кунавин Е.С. (МПГУ, г. Москва)  

Индивидуум и Абсолют в творчестве Ф. Кафки и С. Кьеркегора (на материале 

миниатюр Ф. Кафки и отрывка из «Или-или» С. Кьеркегора)  

1. Какова концепция большой работы (диссертации)? От этого зависит и 

«разворот» доказательного дискурса, и поэтологическая глубина. 

2. Почему автор статьи все же определяет кафкианский текст как 

миниатюру, а не притчу? 

3. Можно ли говорить, что разница мировоззрений у Кьеркегора и Кафки, о 

которой Вы говорите, прослеживается и в других их произведениях? 

4. Категория веры в системе отношений «Абсолют – индивидуум» у  

Кьеркегора и Кафки? 

5. Писатели принадлежат разным эпохам и культурам. Можно ли здесь 

найти дополнительные истоки различий в трактовке  взаимоотношения 

индивидуума и Абсолюта? 
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Кучумова М.О. (КФУ, г. Казань)  

Моделирование мифологической реальности в автобиографической прозе 

М. Цветаевой о детстве  

1. Как соотносятся в цветаевском мифе личное/индивидуальное и 

общее/универсальное?  

В основе индивидуального мифа М. Цветаевой – отражение. Через 

портреты окружающих людей и изображение окружающих предметов 

раскрывается личность автобиографической героини. Универсальный миф 

становится для автобиографической героини М. Цветаевой таким же 

зеркалом, которое подчеркивает сходства и различия автобиографической 

героини с мифологическими героями. В таком сопоставлении 

универсального и личного – основа самоопределения М. Цветаевой.  

Раскрывая «частные» темы (семьи, творчества и т.д.), обращаясь к 

незначительным с точки зрения традиционного мифа событиям, 

М. Цветаева тем не менее использует мотивы и образы универсального 

мифа, отсылает читателя к сюжетам античных мифов 

2. С какими легендарными фигурами, кроме Пушкина, поэтесса себя по 

преимуществу ассоциирует?  

Таких фигур в творчестве М. Цветаевой множество, среди них Орфей, 

Наполеон, Гете, Гейне, Мария Башкирцева и др.  

3. Носит ли этот миф игровой характер и если да, то в чем это проявляется? 

На наш взгляд, уместнее говорить не об игровом характере мифа 

Цветаевой, а о вкраплениях элементов игры в миф. Так, в прозе М. 

Цветаевой встречаются интертекстуальная игра с читателем, «игра со 

словом» и т.д.  

4. Как в автобиографическом тексте М. Цветаевой трактуется мотив 

предрешенности?  
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Мотив предрешенности нередко маркируется в текстах Цветаевой словами 

вроде «я это – знала», «уже знала», просто «знала» и т.д. Как правило, это 

знание связано с угадыванием человека, близкого по духу, предчувствием 

любви и разлуки, в том числе смерти. 

5. Как соотносится у нее предопределенность с античным мотивом рока?  

Как и в античном мифе, в прозе М. Цветаевой мотив рока носит 

трагический характер. В его основе неразрешимый конфликт: герой знает 

свою судьбу или судьбу близких ему людей, но не может ее изменить.  

6. Комментируя отсутствие в рассказах матери о Пушкине упоминаний о 

Гончаровой, М. Цветаева говорит: «Мещанская трагедия обретала величие 

мифа». А что опущено и опущено ли в ее автобиографических текстах? 

На наш взгляд, в задачи М. Цветаевой не входило создание подробной 

летописи своей жизни, в ее прозе нашли отражение события, важные для 

нее как для поэта. Однако, несмотря на предельную исповедальность 

цветаевской прозы, их автор намерено замалчивает отдельные значимые 

события. Так, в автобиографической прозе М. Цветаева не сообщает 

подробности смерти дочери Ирины. В «Повести о Сонечке» читаем: 

«Ирина, певшая голлиду, умерла в 1920 г., в детском приюте». В «Герое 

труда» М. Цветаева пишет о своем выступлении на «Вечере поэтесс», 

которое произошло якобы в феврале 1921 года, однако на самом деле вечер 

состоялся 11 декабря 1919 года. Именно в конце декабря 1919 года 

М. Цветаева приезжала в кунцевский приют и пришла в ужас от условий, в 

которых содержались дети. Не распространяется М. Цветаева также о 

политической деятельности своего мужа, С. Эфрона, даже в записных 

книжках, которые ведет регулярно. Впрочем, последнее наверняка связано 

с вопросами безопасности.  

7. Рассматриваете ли Вы закономерности, свойственные мифу, в других 

произведениях Цветаевой? 

Да, в произведениях о современниках.  
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8. Есть ли авторы, чьей автобиографической прозе так же близок миф – или 

Цветаева в этом плане уникальна? 

Для культуры Серебряного века в целом характерно мифотворчество. На 

наш взгляд, автобиографические мифы А. Белого, М. Волошина и др. 

современников во многом близки М. Цветаевой.  

 

Ряд вопросов носит исключительно модальный характер, поскольку 

неизвестна концепция ВСЕЙ работы (может быть, вышеупомянутые аспекты как 

раз и предполагаются?):  

1. Не предполагается ли очертить в работе и границы «мифологическое» – 

«сказочное» (потому что встречается ритуально-магический элемент – 

заклятие)?  

2. Будет ли проведена линия их разграничения: миф – сказка, иные «линии» 

(схождения, например)?  

3. Или, возможно, мифотворческая модель Цветаевой предполагает 

исключительно античную базу? 

М. Цветаева при создании индивидуального мифа работает с объемным и 

разнообразным по содержанию корпусом прецедентных текстов. На 

данном этапе работы мы вычленяем античный, библейский, литературный 

миф, сказку.  

 

Лустин Ю.М. (ДонНУ, г. Донецк) 

Типология субъекта художественной коммуникации:социально-

гносеологический аспект 

 
1. Конечно, социально-гносеологический подход, как и заявлено в теме, является 

в сообщении доминирующим. На первый план выдвигаются функции 

познающего сознания – логично. Вместе с тем сам предмет исследования 

представляется не вполне «отцентрированным». Следовало бы более 
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отчётливо прояснить образ субъекта, который сталкивается с познанием не 

просто «конкретной предметности», но креативной предметности – то 

есть «вторичным» (по отношению к онтологическому бытию) миром 

литературно-художественного произведения. Является ли данный субъект 

читателем? – это одна коммуникативная установка. Каким читателем? 

(имплицитным или эксплицитным? подготовленным или нет? читателем-

филологом или философом? какова в таком субъекте доля 

исследовательского запроса?). Думается, что в сферу типологизации 

субъекта должны были войти эти позиции.  

Безусловно, в сферу типологичности личности, в снятой форме, входит ее 

субъективная составляющая культурно-познавательной направленности. 

Человек воспринимает мир литературно-художественного произведения 

через призму субъективного типологического постижения, которое 

отражается в фокусе принципа единства типологии объекта коммуникации 

(произведения) и типологии субъекта познания (личности). В этой связи, 

личностью,  как читателем, осознается тип   произведения,  типология 

литературного замысла (сюжета), а также, – типология образов ( 

персонажей) его литературных героев. 

Дихотомия отношений «имплицитный читатель – эксплицитный читатель» 

сложна и противоречива. К примеру, автор литературного произведения, 

написав роман, воплощает в нем огромный пласт идеализированной 

информации, которая  рассчитана на предполагаемого читателя. 

Читабельность романа зависит от многих факторов: сюжетной линии 

повествования, истинности различных фактов, личной позиции автора, 

уровня потенциального восприятия материала как имплицитным 

читателем, так и эксплицитным читателем и др. Типология личности 

любого читателя будет проявлять себя как форма отношения  к 

содержательному качеству романа, истинное понимание которого будет 

определено диалектикой конкретного и абстрактного. Такой подход, 

гипотетически дает возможность даже эксплицитному читателю иногда 

понять то, что автором даже и не предполагалось. Исходя из этого, 
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диалектика имплицитности и эксплицитности требует более глубокой 

научной разработки, которая опирается, прежде всего, на диалектико-

материалистические основы культуры художественной коммуникации и 

гносеологические аспекты ее развития (совершенствования). 

 

2. Художественная коммуникация предполагает также наличие и такой 

инстанции, как читатель (довольно часто эту коммуникативную инстанцию 

писатель включает в произведение). И тут мы сталкиваемся с ещё одной 

данностью – наличием «голосов», то есть различных «точек зрения», при 

помощи которых формируется мир внутренних коммуникативных 

отношений в произведении (о «точке зрения» – Б.А. Успенский).  

Данные «голоса », если они не отображены к контексте произведения, 

могут служить основой читательских отзывов позитивного или 

негативного плана. Содержательность типологического контекста любого 

объекта  художественной коммуникации, в лучших традициях 

отечественного творчества,  должна отвечать общепризнанным образцам 

мирового уровня, достойными для подражания.  

 

3. Что имеется в виду под «субстратной целостностью и субстанциональной 

неповторимостью» индивида?  

Онтология любого объекта (субъекта) художественной коммуникации 

отражена, в первую очередь, форматом схождения категорий сущее, 

сущность, существование, сущностное. Исходя из этого, субстратная 

целостность – это основа человека в целостной форме его индивидуальных 

качеств, всеобщая интегральная основа сущностных свойств личности. 

Под субстанциональной неповторимостью понимается  содержательная 

сторона многокачественности обнаружения свойств субъекта социальной 

практики, которая определяет способ  его существования 

(жизнедеятельности). Говоря другими словами, субстанциональное есть 

многостороннее «производное»  от субстратной сущности, 
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конкретизирующая человека как данность его качественной 

определенности. 

 
4. Что означают следующие формулировки: 

а) «целенаправленно понимать гносеологические возможности и 

структуру процесса коммуникации»; 

б) «учебно-воспитательные формы бытия»; 

в) «субъективная креативность в смысловом выборе и следовании 

позитивным образам художественной культуры». 

а) Гносеологические возможности процесса коммуникации в самом общем 

виде включают в себя:  субъективное усвоение истинной социальности 

фактов, явлений, процессов  художественного творчества; необходимость 

идеализированного описания типологии  отношений человека к 

окружающему его миру; познавательную способность к    формированию в 

сознании читателя подлинных гуманистических ценностей и социальных 

идеалов культурного наследия; развитие понятийного уровня мышления 

субъекта художественной коммуникации в абстрактно-теоретическом, 

идеально-прогностическом объяснении содержания информации 

художественного творчества; изжитие познавательной предвзятости, 

огульного  субъективизма в познания; понимание всеобщих связей и 

отношений в  коммуникативно-интегративном  синтезе социально-

литературного знания. 

б) Все учебные, организационные, воспитательные, культурно-бытовые 

формы жизнедеятельности вуза и личности студента, обусловленные 

объективными и субъективными  факторами развития общества. 

в) Каждый читатель должен не стандартно, инновационно-критически 

относиться к любому фрагменту  художественной данности и, в том числе, 

к процессу художественной коммуникации в целом. Субъективная 

креативность способствует целостному формированию типологии 

личности на основе познания специфического соотношения моментов 
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сходства и различия образов художественной культуры, образцов 

литературного и самобытного  творчества. 

 
5. В своей статье Вы обозначили, что «субъектом художественной 

коммуникации выступает личность в качестве уникального носителя 

социально-познавательной активности и потребителя информации 

художественного содержания». Вы также постулировали, что «диалектика 

взаимодействия концептов «типология личности» – «типология 

субъекта» дает основание полагать, что гносеологический подход к 

пониманию культуры художественного пространства может служить 

социальной основой для формирования индивида с заданными чертами 

идейно-нравственной компетенции, этно-национальной самобытности, 

морально-созидательной креативности». 

В сложной диалектике объектных и субъективных отношений, личность 

являетсясубъектом художественной коммуникации только в том 

отношении, когда объектом художественной коммуникации  служит 

конкретная предметность объективной реальности культурно-

художественного характера, безусловно, не зависящая от воли  человека. 

Вдругого рода отношениях вектор познания смещается в обратную 

сторону коммуникационных взаимодействий, где  личность будет являться 

уже  объектом художественной коммуникации, на который направлено 

воздействие социума. Например, человек,  слушающий в театре оперу 

П.И.Чайковского «Иоланта», одновременно будет и объектом и субъектом 

художественной коммуникации. 

На первый взгляд «диалектика взаимодействия концептов «типология 

личности» – «типология субъекта», кажется неприемлемой как в 

терминологическом, так и  стилистическом отношениях. Более того, может 

возникнуть ощущение «смысловой иллюзии» в тавтологическом 

понимании близкородственных слов «личность» и «субъект».  

Да, в определенных значениях эти подобные понятия можно 

рассматривать как синонимы. В данной статье, концептуальная сущность 



167 
 

отмеченных дефиниций  постулируется во взаимосвязи их  двойного 

«методологического усиления» друг другом. Эта содержательная 

экспликация терминологической фундаментальности, в пространственно 

широком формате художественной коммуникации, позволяет правильно 

понимать многосторонний процесс воздействия на личность  по  

формированию у нее индивидуальных черт, соответствующих 

типологическим образцам и критериям социума. Персонально развитые 

гносеологические качества субъекта в значительной мере расширяют 

истинно верные и общественно значимые действия личности, в том числе 

и типового характера. 

 
6. Сегодня учителя литературы в школе и преподаватели литературы в вузах 

сталкиваются с нежеланием школьников и студентов читать книги. В 

чтении юное поколение не видит для себя насущной необходимости. Можно 

ли в данной социологической ситуации вообще говорить о художественной 

коммуникации? Существует ли она сейчас в значимом для современного 

общества объёме 

Как уже было отмечено, в широком понимании слова, художественная 

коммуникация – это объективный процесс антропо-культурного характера, 

который не может и не должен сводиться только к познанию 

литературного наследия общества. Любой индивид прямо или косвенно 

вовлечен в культуру общественного бытия, в том числе  – художественно-

коммуникационной данности. Если молодой человек не читает книг, это 

очень плохо, но тем не менее, он постоянно находится в культурно-

цивилизационной среде, преимущественно техно-информационного 

воздействия. Относительная «компенсация» интеллектуального развития 

очевидна, но она – односторонняя однобокая и может привести к духовной 

деградации  личности. К сожалению, тенденция на улучшение пока не 

предвидится. На это, в определенной мере, указывает публичный отчет 

(2016 г) Российской государственной библиотеки для молодежи 

(г.Москва), в котором хотя и отмечается ежедневная среднестатическая 
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запись в количестве 20 новых посетителей, чего явно недостаточно по 

сравнению с показателями десятилетней давности.  Безусловно, чтение 

книг наилучшим образом развивает  внутренний мир субъекта познания, 

чем контакт с виртуальной действительностью. По мнению автора, одним 

из выходов в данной ситуации, является повышение типологической 

культуры мышления молодого поколения, которая 168аправлена на 

понимание ими своей ответственности за истинное постижение социально-

художественного багажа нации. 

 

Молодцов А.Б. (ЛНУ, г. Луганск) 

Особенности «Доктора Живаго» Б. Пастернака как символистского романа 

1. Что имеется в виду под «символическим искусством»? Искусство 

символизма или любое искусство, где используется символ - средневековое или 

романтизм, например? 

Само определение «символическое искусство» употребляется для 

обозначения того самого традиционного символистского искусства, в 

котором символ играл главенствующую роль и ему предписывались задачи 

и возможности, выходящие за рамки искусства. Б. Пастернак отлично знал 

и атмосферу, и поэтику символизма. Как видно из доклада, это и 

послужило поводом для причисления его к данному направлению. 

2. Что доминирует у Б.Л. Пастернака, символизм или полемика с ним? 

Однако Б. Пастернак не является ни последователем символизма как 

направления, ни его оппонентом в своем романе. Используя находки и 

художественные приемы символизма, он не ограничивается его целями, 

его «условиями»: множеством пересекающихся миров, зыбкостью данного 

мира, отрицанием рационального и эмпирического, в целом, 

пессимистичностью творчества. Некоторые из черт символического 

мировоззрения вошли в мировоззрение Пастернака. Собственно, поэтому 

нельзя причислить его роман «Доктор Живаго» к «традиционно 

символистскому»: «Огненному ангелу» В. Брюсова, «Петербургу» 

А. Белого и т.д. Отличаются метод и стиль. Отрицание символизма у 
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Пастернака естественно не заложено в целях написания романа. Иное, 

более развитое сознание, ушедшее вперед, обогатившееся и 

расширившееся, просто обнаруживает отличия от менее свободного, 

широкого, развитого. 

3. В каких еще аспектах, кроме имманентной музыкальности, писатель 

выходит за пределы символистской эстетики? 

Кроме более широкой, чем в символизме, музыкальности, эстетика 

Б. Пастернака отличается от символистской и самой трактовкой символа, 

который выступает лишь составной частью образа, о чем говорится в 

тексте доклада. Кроме того, слово у Пастернака и его коннотации 

направлены на реальный мир, мир первозданной вещности, а не 

потустороннего духа. Это отличие заметил Ю. Лотман, и мы упоминаем об 

этом в нашем докладе. Как бы ни был индивидуален опыт лирического 

познания мира, которым живет Пастернак, свое творчество он трактует как 

реализм, к романтизму как направлению относится с иронией и никогда не 

презирает так называемых «масс», как следствие, - их языка, известной 

доли объективности, хотя и особого рода. Сама лирика Пастернака почти 

лишена местоимения «я», в то время как, например, для почитаемого 

Пастернаком Блока оно является расхожим началом стихотворения и 

вообще именно посредством «я» Блока как посредством передатчика, 

становится видим мир образов, идей, чувств. Как в лирике, так и в романе 

Пастернак как можно больше скрывал свое «я», свою волю. Поэтому 

лирический образ предстает как бы сам по себе, без «медиумной» связи с 

личностью автора. Прекрасен мир и жизнь, а не смотрящий на нее. 

Пастернак всегда добивался этой незамутненности образа примесью 

человеческой личности, в то время как в символизме произвол творца-

теурга просто неизбежен. Возможно, это не все точки расхождения 

эстетики Пастернака ссимволистской, но, по крайней мере, значительные 

вехи нами, полагаем, указаны. 
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4. Что Вы вкладываете в понятие «классический» роман (с. 1)? Вероятно, 

речь о романе реалистическом? Присутствует ли в романе реалистический план 

изображения? 

Да, понятие «классический» роман соответствует расцвету традиционного 

русского реалистического романа – Ф. Достоевский, Л. Толстой, 

И. Гончаров, И. Тургенев и др. Понимаю, что методы и стили у этих 

художников были разные, и они не вписываются удобно в нишу 

«реализма». Речь идет именно о реализме в понимании Ф. Энгельса – 

«типичные характеры в типичных обстоятельствах». При данной трактовке 

роман «Доктор Живаго» снова содержит ряд существенных отличий от 

традиционного реализма. И, тем не менее, реалистический план 

изображения, конечно, присутствует. В чем особенность данного типа 

реализма – предмет другой предполагаемой статьи «Особенности романа 

Б. Пастернака “Доктор Живаго” как традиционного романа». Суть его 

заключается в обращении к собственно «реальным» событиям как к 

«условию», рискнем употребить слово – как к «декорации», на фоне 

которой разворачивается настоящая история – в первую очередь, не 

общества и государства (это вторичное, рациональное обобщение), а 

отдельных человеческих судеб, главная и связующая из которых – судьба 

Юры Живаго. 

5. Лиризм нельзя противопоставлять символизму. Хорошо бы уточнить 

сферу применения терминов: метод? Жанр? Стиль? 

Да, противопоставление абстрактное и натянутое, так как не был 

правильно определен критерий различия, который заключается в стиле и 

методе Б. Пастернака, не совпадающим с методом и стилистикой 

символизма. 

6. Естьли в романеобразы-символы? Символичноли, к примеру, имя героя? 

Разумеется, мимо нас не прошел факт богатейшей символической 

образности в романе «Доктор Живаго», в котором уже, действительно, имя 

главного героя – Живаго – символически выделяет его как духовно живого 

среди мертвых (ненаписанный третий том «Мертвых душ»?). 
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Кроме того, символичны не только имена, пейзажи, образы (бульдог 

Комаровского, свеча в комнате Патули, поезд на Урал, воющие волки в 

Варыкино и многие, многие другие), но и целые ситуации, события, сцены, 

положения героев, их речь (смерть молодого комиссара на 

железнодорожной станции, собрание жителей Мелюзеева, разговор 

Александра Александровича и Живаго, когда они пилят бревно и т.д.), но и 

сама история, которая предстает «разгадкой смерти». В ней роковые 

переломы, такие как война и революция, так же символичны, как будни, 

которые тоже могут резко изменить жизнь. Критерий тут один, как и в 

имени главного героя, – являются ли события «живыми», потенциально 

бесконечными и изменчивыми. Все названные выше являются. Из них 

соткан роман. Поэтому «Доктор Живаго» и самим Пастернаком 

воспринимался как «сказка». 

Однако при таком обилии символов можно задать вопрос, в чем же 

заключается цель статьи и исследования? Ответ, к сожалению, не может 

быть полностью дан в рамках ответов на ваши вопросы, но, по крайней 

мере, на один из главнейших ответ дан, смею надеяться, в тексте доклада. 

Разумеется, символ не был выдуман символистами, и, по вашему меткому 

замечанию, еще средневековые романы были полны им. Однако мы и не 

называем роман «Доктор Живаго» средневековым. В то время как 

определение «символистский» в последнее время дается ему в 

литературоведении очень часто. Из всего вышесказанного, надеюсь, 

можно сделать вывод, что определение «символистский» для «Доктора 

Живаго» такое же случайное, как и «средневековый». 

 

Оселедько М.В. (ЛНУ, г.Луганск) 

«Стихи о русской поэзии» как квинтэссенция интертекстуальности в 

творчестве Мандельштама 

1. Чем объяснить то, что ряд русских поэтов (Державин, Языков, Клычков) 

прямо назван Мандельштамом, а другие (Пушкин, Тютчев, Некрасов, 

Маяковский) присутствуют в тексте в виде аллюзий и реминисценций?  
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2. Кто из поэтов, предшественников и современников, для Мандельштама 

наиболее значим и почему (судя по стихотворению)? 

3. Корректен ли ваш вывод о том, что интертекстуальность углубляет наше 

понимание внутреннего мира автора?  

4. Какую функцию выполняет интертекстуальность в творчестве 

Мандельштама? 

 

Петрушова Е.А. (МПГУ, г.Москва) 

Тип русского характера в новеллах Сомерсета Моэма «Любовь и русская 

литература», «Белье Мистера Харрингтона» 

1. Формирует ли Моэм свои (и героя) русские впечатления из первых рук или 

учитывает опыт современников?  

2. В какой степени это чисто английский взгляд на Россию, сказывается ли в 

нем французский акцент (в частности, пристальный психологизм во вкусе 

Мопассана, близкая флоберовской ирония)?  

3. Считаете ли Вы, что в образе русской революционерки Анастасии 

Александровны Моэм действительно воплотил типичные черты загадочного 

русского характера?  

4. Он стремится создать многогранный образ девушки или иронизирует над 

стереотипными чертами русских в представлении англичан? 

5. Насколько важен для Моэма американский угол зрения наряду с русской и 

английской точками зрения? 

6. Можно ли говорить о влиянии британского мифа о России (с учетом 

«азиатского» компонента этого мифа) на концепцию русского характера в 

творчестве Моэма? 

 
Топал Е.И. (ЮФУ, г.Ростов-на-Дону) 

Первая мировая война и «Властелин колец»: пейзажные зарисовки 

1. Правомочно ли считать Толкина представителем «потерянного поколения»?  
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2. Если да (а материал статьи к этому исподволь подводит), в чем своеобразие 

его трактовки военного опыта (в сравнении с Олдингтоном, Хемингуэем, 

Фитцджеральдом, Ремарком и др.)? 

3. Насколько корректно для исследователя проводить параллели, которые сам 

автор просит не проводить? 

4. Что доминирует в рецепции военного пейзажа в романах Толкиена: оптика, 

слух, обоняние? Как это соотносится с повествовательной традицией 

военного романа первой половины ХХ века? 

 

Турбина М.А. (ЛНУ, г.Луганск)  

Интертекст англоязычной литературы в романе  В.В. Набокова «Лолита» 

1. Не могли бы Вы уточнить понятия «метатекст» и подтекст.  

В нашей работе мы исходим из того, что ссылки на определенное 

произведение через его название, прямое или опосредованное 

цитирование, прецедентное имя, общеизвестный культурный артефакт, 

историческое событие, ключевые межкультурные концепты и прочее 

объясняются теорией прецедентных текстов Ю. Караулова и 

дискурсивным исследованием текстовых реминисценций и аллюзий  А. 

Супруна (см. напр.: Караулов, Ю.Н. Роль прецедентных текстов в 

структуре и функционировании языковой личности / Ю.Н. Караулов // 

Русский язык и языковая личность. – М. : Наука, 1987. –С. 216–236; 

Супрун А.Е. Текстовые реминисценции как языковое явление / 

А.Е. Супрун // Вопросы языкознания. – 1995. – № 6. – С. 17–29. 

Таким образом, в нашей работе «Лолита» В. Набокова – это «метатекст», 

русский перевод «Пепельной среды» содержит в себе «подтекст» (скрытый 

смысл), а текст-оригинал Т.С. Элиота можно назвать прецедентным 

текстом, текстом-источником, прототекстом, претекстом и т.п. Однако в 

романе В. Набокова базовые положения постмодерна «мир как текст» и 

«культура многообразия» стирают видимые грани между авторскими 

текстами, характерными чертами которых являются, по мнению 

постмодернистов, смысловая эклектика, семантические и формальные 
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трансформации устоявшихся традиций и классического знания, 

ироничный и пародийный стиль и тому подобное. Постмодерн формирует 

маргинальное поле, в котором художественный вымысел и реальность 

смешиваются (гиперреальность и симулякры Ж. Бодрийяра, эпистемы М. 

Фуко). Разрушение упорядоченной системы элементов текста и их 

«скрещивания» объясняются, например, теорией деконструкции Ж. 

Деррида. 

2. Чем объясняется переводческая тактика Набокова – не прибегать к 

цитированию русских переводов английских поэтов, а давать собственный 

прозаический перевод (или подстрочник)? 

Переводческая тактика В. Набокова менялась на протяжении его 

творчества. Начинал он со строгого следования оригиналу, а в 1950-1960-х 

гг. пришел к выводу, что абсолютная точность перевода невозможна при 

соблюдении ритма, рифмы и т.п. И, например, перевод «Евгения Онегина» 

А. Пушкина воплощает его окончательные принципы перевода. 

Художественное творчество – это не научный труд, и было бы странно, 

если бы В. Набоков прерывал творческий процесс, рылся в переводах, 

выбирал лучшие из них и включал в свое произведение. Кроме того, он 

был убежден, что его переводы, мягко говоря, не хуже существующих. 

3. Почему ради Шекспира (или Пушкина?) Набоков делает исключение – 

прибегает к доместикации? 

В. Шекспир и А. Пушкин для В. Набокова – равновеликие и 

исключительные по значению фигуры, легко узнаваемые читателями, 

поэтому он и прибегает к доместикации (одомашниванию) – 

переводческой стратегии, при которой переводчик стремится максимально 

приблизить текст к целевой культуре, адаптировать его, сделать удобным и 

легким для адресата. 

4. Какую функцию, кроме иронического снижения, выполняют в романе эти 

аллюзии и реминисценции? 

Основными источниками литературных аллюзий и реминисценций в 

англоязычной литературе являются произведения В. Шекспира, Библия 
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короля Якова, детские стихи, литература Древней Греции и Рима, а также 

классическая мифология и английская классическая литература, то есть 

прецедентные тексты англоязычной культуры. Кроме иронического 

снижения, аллюзии и реминисценции выполняют следующие функции: 

подсказка интерпретации, пародия, характеристика персонажа, показатель 

межличностных отношений, образование экспрессивных и оценочных 

коннотаций, преобразование объективной информации в модальную, 

первичное средство коммуникации, создание игрового момента, неявное 

средство выражения оценки и многие другие. 

5. Какие «новые и важные для понимания смыслы» романа Набокова 

открывает анализ? 

При такой постановке вопроса для ответа на него пришлось бы обратиться 

к культурно-историческим, социальным, политическим фактам, реалиям 

конкретной страны и эпохи, стилистическим и культурным традициям – 

всей той информации, что объективно заложена в «Лолите» В. Набокова. 

Это сделало бы наш ответ слишком громоздким. 

6. Насколько перспективен данный подход для исследования других 

произведений В.В. Набокова? 

Теория интертекста в современном литературоведении становится 

своеобразным фактором общего изменения традиционно сложившихся 

подходов и оценки литературных фактов: это представление об «учителе» 

и «ученике», последовательность и влияние, центральность и 

периферийность, инвариант и трансформации, которые определяются 

позицией субъекта (читателя, критика). Таким образом, можно сделать 

вывод, что интертекст в искусстве постмодернизма является основным 

способом построения текста и заключается в том, что текст строится из 

цитат других текстов, а в методологии анализа такого текста 

интертекстуальный анализ становится основным и наиболее эффективным. 

Именно интертекстуальный анализ, с нашей точки зрения, является 

наиболее совершенным и перспективным видом анализа творчества 

В. Набокова. 
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Фенко С.А. (МПГУ, г.Москва)  

Особенности поэтики литературного портрета П. Верлена (книга «Проклятые 

поэты») 

 

1. Каковы критерии «проклятого поэта» – онтологические, эстетические, 

философские и пр.?  

Проклятый поэт – «тот, кто проклял сам себя», по выражению Верлена. 

Это поэты, провозглашающие неэстетическое, распад, опустошение – то, 

что непривлекательно, но правдиво и актуально.Их поэзия вызывающа, 

провокационна, а потому не может быть одобрена обществом. Такие поэты 

отвергнуты широкой публикой. 

Кроме того, поэт декаданса не видит в искусстве спасения, он говорит и о 

себе самомкак об опустошенном, павшем, разорванном, о том, что 

«распалось в себе самом».  

2. Кем чувствует себя Верлен по отношению к Сент-Бёву: продолжателем 

биографизма в новом, импрессионистском, ключе или оппонентом? 

Продолжателем. В переписке Верлена можно обнаружить несколько 

упоминаний имени Сент-Бева (например, письмо Шарлю Морису от 16 

ноября 1883 года
4
). Верлен не противопоставляет свое творчество работам 

критика, он высоко оценивает труды Сент-Бева, разделяет его мнение 

относительно тех или иных фигур, упоминаемых авторами. Однако также 

поэт пишет: «меня всё больше интересует Деборд-Вальмор, неизвестная и 

проклятая, несмотря на похвалу Сент-Бева»
5
. Таким образом, можно 

делать вывод о Верлене как о продолжателе традиций Сент-Бева: он будет 

снова обращаться к тем же фигурам, освещая их иным способом.  

3. Одинакова ли природа поэтики «лакун и умолчаний» у Ш. Сент-Бёва и 

П. Верлена? Одинаковые ли цели они преследуют, прибегая к фигурам 

умолчания? 

                                                           
4
Correspondance générale de Verlaine. 1 : 1857-1885 ; établie et annotée par Michael Pakenman ; 

Librairie Arthéme Frayard ; 2005 – Р. 820 
5
Ibid 
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В своих произведениях Сент-Бев выделяет только определенные 

биографические факты, многое опуская, либо проговаривая очень быстро в 

качестве справки. Автору портрета важно показать, как обозначенные им 

события повлияли на героя, сказались на его писательском гении, 

а,следовательно, внимание Сент-Бева сосредоточено исключительно на 

значении жизненных обстоятельств в процессе формирования и развития 

творческого сознания героя. 

Умолчания Верлена иные. О жизненных событиях своего героя Верлен 

упоминает очень мало, оговаривает только отдельные факты, наиболее 

ярко характеризующие проклятого поэта. Цель Верлена иная – передать 

впечатление – а потому его работам свойственна импрессионистическая 

недосказанность, незавершенность, зыбкость создаваемого образа.  

4. Возможны ли в жанре литературного портрета отрицательные 

характеристики «портретируемого», или он комплиментарен по определению? 

В жанре импрессионистического литературного портрета – возможны 

(таков, например, портрет «Артюр Рембо» Р.де Гурмона), однако в 

сборнике П. Верлена отрицательных характеристик нет.  

5. Не противоречит ли наличие эпического компонента («Сюжетообразующим 

началом в литературном портрете Верлена становится творческий путь 

Проклятого поэта: зарождение поэтического таланта, развитие и высшее 

проявление») заявленной в докладе импрессионистичности как авторской 

стратегии повествования? 

Стратегия Верлена состоит в изложении личных впечатлений. Избираемые 

автором работы располагаются в хронологическом порядке, некоторые 

комментарии также указывают на развитие писательского таланта 

(«написанное примерно в то же время», «более позднее» и т.п.). Однако 

наибольшая составляющая часть литературного портрета Верлена – 

субъективное суждение портретиста о работах героя и о нем самом. 

Хронологический порядок (путь совершенствования мастерства поэта) 

помогает автору создать эффект наращения ощущения, чувства.  
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6. Кто из французских писателей ХХ века продолжил «биографическую» традицию 

литературных портретов?  

Таких авторов достаточно (например, А. Франс, А. Моруа). В 

диссертационном исследовании будут также рассмотрены работы 

Р. де Гурмона, А. де Ренье и Ж. Леметра.  

7. Чего все-таки больше в жанре литературного портрета – биографического и 

литературно-критического? Как эти начала сосуществуют? 

Жанр литературного портрета – пограничный жанр. Как правило, 

биографические сведения упоминаются автором как средство объяснения 

индивидуальных особенностей писателя, литературно-критические 

суждения – как оценка значения творчества. Преобладание первой или 

второй составляющей жанра литературного портрета зависит от времени 

его написания, убеждений автора портрета, его целей и задач.  

 

Шалимова Н.С. (КГПУ, г.Красноярск)  

Автореференциальность как конституирующая основа романа воспитания 

второй половины XX века 

1. В чем принципиальные отличия новейшего романа воспитания от традиции 

XIX века (если они имеются)?  

Для композиции классического романа воспитания характерны 

моноцентризм, ступенчатость, поэтапность, в романе воспитания второй 

половины XX века повествовательная модель обретает четкую 

трехчастную структуру, напоминающую этапы посвящения. Нарративная 

схема романа распадается на три части, а движение героя между локусами 

художественного пространства символически соответствует этапам 

обряда. Особенности классического романа воспитания, такие как 

биографизм, конфронтация идей, интеллектуальные дискуссии, 

относительная статичность, стереотипность формы, динамизм содержания 

(В.Н. Пашигорев) остаются жанрообразующими и в романе воспитания 

XX века, которому также свойственна универсальность формы, вписанной 

в сюжетную схему инициации, динамизм содержания, которое варьируется 
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в связи с особенностями критерия инициации, общей формулой которого 

является экзистенциальный переворот в сознании героя, а частным 

выражением может быть доказательство собственного бытия/гендерная 

трансформация («Осиная фабрика»), качественное внутреннее изменение, 

принятие себя и окружающего мира («Над пропастью во ржи»), 

возможность разумной организации пространства, ответственность 

(«Повелитель мух»).  

Если тип классического романа воспитания можно определить как роман о 

становлении героя в его многоплановости и сложности, показывающий 

постепенную эволюцию образа, то роман воспитания второй половины 

XX века посвящен испытанию героя, проверке его социально-

онтологической модальности, выраженной в готовности быть взрослым. 

Тип героя классического романа воспитания – это герой-правдоискатель, в 

литературе XX века он часто предстает как герой-испытуемый, этому 

жанру не свойственна психологизация образа, развернутые интроспекции, 

мышление в парадигме добра и зла, внутренняя суть героя проверяется в 

возможности действовать и меняться. Традиционно, герой «обновленного» 

романа  воспитания – необычный ребенок, он «нерадивый, никчемный» 

(ХолденКолфилд, герой романаДж.Д. Сэлинджера «Над пропастью во 

ржи») или, наоборот, одаренный, обладающий необычными, подчас 

пугающими способностями (Фрэнк Колдхейм, герой романа И. Бэнкса 

«Осиная фабрика»). Ральф (герой романа У. Голдинга«Повелитель мух») 

также сразу выделяется желанием действовать, решительностью и 

ответственностью. 

Если классический роман воспитания показывает основные ступени 

взросления как поступательное движение героя в парадигме истины, добра 

и красоты, то в романе воспитания XXвека герой попадает в 

экстраординарные условия, и повествование сужается до размеров одного 

события, которое заменяет цепочку происшествий и приключений в 

классическом романе воспитания. В этом событии нередки перипетии 

сюжета, неожиданные ходы, вмешательство стихии (пожар в «Повелителе 
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мух» и «Осиной фабрике», сильный дождь в финальной сцене «Над 

пропастью во ржи»).  

 

2. Какой был статус автореференциальности в традиционном романе 

воспитания?  

Внутрижанровая аллюзивность как элемент поэтики романа воспитания 

актуаилизируется во второй половине XX века. Автореференциальность 

понимается нами предельно широко (вслед за Ж.-Ф. Жаккаром) и 

включает себя интертекстуальный и аллюзивный ряд, присутствующий в 

тексте. Об автореференциальности, как категории, сопряженной с 

анарративностью, можно говорить в контексте рецепции новейшего 

романа воспитания («Хорошо быть тихоней» Ст. Чбоски, например), но и в 

этом случае утраты событийности не происходит: ретардация сюжета, 

вызванная автореференциальными отступлениями хоть и присутствует, 

событие, с его главными критериями, остается основной категорией 

поэтики: взрослеет герой благодаря тому, что происходит в его реальной 

жизни (переживание смерти близких, одиночества, переходных состояний 

сознания, первой любви).  

3. Чем обусловлен повышенный литературоцентризм жанра на данном этапе? 

Литературоцентризм– одна их важных характеристик романа воспитания 

второй половины XX века, можно полагать, что система аллюзий и 

реминисценций важна как для внутреннего изменения, становления героя 

и читателя, так и для обновления жанровой традиции, существующей 

одновременно в ситуации подвижности, нарушения жанровых конвенций и 

незыблемости жанрового ядра, основанного на реконструировании 

взаимоотношений человека и социума как социокульткурного и 

философского процесса. Можно говорить о внутрижанровойаллюзивности, 

взаимообусловленной рецепции, схожих, связанных темой взросления 

текстов. Упомянутые произведения являются своеобразной школой не 

только для героя, но и для читателя, расставляя ориентиры в литературе, 

подсказывая круг чтения. Так определяется литературная традиция, 
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обозначается вписанность романа в предшествующую парадигму. 

Примечательно, что в культурном поле романа оказывается не только 

литература, но и музыка, кино, телепередачи – так определяется 

необходимый контекст для формирования героя и, шире, читателя. 

4. Возможно ли выделить национальную (английскую, американскую, у Грасса 

немецкую) специфику современного романа воспитания, или жанр 

интернационализируется? 

Специфику национальных моделей классического европейского романа 

воспитания можно обозначить следующим образом: английский роман 

воспитания сосредотачивает свое внимание на социально-нравственных и 

нравственно-психологических вопросах, в нем сильна морализаторская и 

дидактическая тенденции, французский вариант романа воспитания 

(«роман карьеры») показывает процесс адаптации героя к 

неблагоприятным условиям жизни и процесс его нравственной деградации, 

главной смысловой доминантой немецкого романа воспитания является 

интеллектуализм, философская направленность.Американский роман 

воспитания имеет особую повествовательную структуру, ему присуще 

исповедальное, доверительное обращение к читателю, особый тип героя,  

фронтирность. Следует отметить, однако, что новейший роман воспитания 

интернационализируется и имеет синкретичную, гибридную жанровую 

структуру, специфика национальных моделей в нем четко не 

прослеживается.  

5. Почему в ряде романов воспитания, написанных в ХХ веке, герои постигают 

мир через книги, а не непосредственно, как это было в веке XIX? Связано ли это 

с упоминаемой в докладе подчеркнутой инфантильностью героев современного 

романа воспитания. 

Представляется, что герои романов воспитания XXвека постигают мир и 

через книги, и непосредственно, таким образом, преодолевая 

инфантильность.  

6. Не является ли программный характер инфантилизации героя, его нежелание 

взрослеть маркером разрушения/исчерпанности традиционной жанровой 
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модели романа воспитания, в основе которой лежит именно процесс 

взросления? 

7. Какие способы авторской репрезентации преобладают в жанре романа 

воспитания ХХ века и почему? Можно ли и здесь выделить некоторые общие 

черты? 

Особенностью поэтики «обновленного» романа воспитания является 

организация речевого повествования, в частности, использование фигуры 

нарратора. Авторское присутствие в тексте реализуется в таком случае 

наиболее эксплицитно, так как нарратор является одновременно и 

повествователем, и действующим субъектом. Это своеобразное и сложное 

совмещение точек зрения и голосов автора, героя и 

реципиента.Повествование от первого лица показывает читателю 

объективный мир через призму восприятия нарратора. Получается, что 

текст становится неким медиумом между изображаемым миром, героем, 

автором и читателем, благодаря близости автора и героя, 

автометаописанию, прямым обращениям нарратора к читателю. Вероятно, 

такой способ авторской репрезентации обеспечивает максимальную 

эмоциональную вовлеченность читателя, переживание взросления вместе с 

героем, таким образом, определяя социальную значимость подобных 

текстов.  

8. Насколько современная youngadult литература (как, например, роман Чбоски, 

который Вы упоминаете) следует традициям романа воспитания или 

трансформирует их? 

Важным элементом поэтики романа традиционно является 

ретроспективная композиция, которая выполняет роль композиционного 

приема, выделяющего кульминационные моменты повествования. Так 

происходит и в современной литературе о подростках, где читатель видит 

всю сложность и многогранность психологического процесса, 

происходящего сейчас, в романном настоящем, события которого 

обогащаются глубоким подтекстом. Для современной youngadult 

литературы характерна исповедальная тональность, которая строится во 
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многом благодаря диалогичному взаимодействию рассказчика и читателя. 

Большое внимание уделяется аллюзивности, которая не только 

способствует «закреплению» жанровой традиции и определяет круг чтения 

героя и читателя, но и служит средством постижения мира и взросления. 

Также следует отметить, что, как правило, в новейшем романе воспитания 

изображаются ключевые события жизни героя, внимание уделяется не 

только его духовной эволюции, но и физическому, телесному осознанию 

себя.   
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