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Одной из основных составляющих сюжета художественного произведения является мотив. А.Н. Веселовский понимает мотив как простейшую, неделимую единицу повествования,  повторяющую  схематическую формулу.
   В современном литературоведении бытует также представление о мотиве как «внеструктурном» начале — как о достоянии не текста и его создателя, а ничем не ограниченной мысли толкователя произведения. Свойства мотива, утверждает Б.М. Гаспаров, «вырастают каждый раз заново, в процессе самого анализа» — в зависимости от того, к каким контекстам творчества писателя обращается ученый. Так понятый мотив осмысляется в качестве «основной единицы анализа», — анализа, который «принципиально отказывается от понятия фиксированных блоков структуры, имеющих объективно заданную функцию в построении текста».

Наиболее употребимыми в мировой литературе являются античные мотивы, например мотив «Возвращения» выросший из Гомеровской Одиссеи. Этот мотив встречается в мировой литературе в произведениях  Робин Хобб «Возвращение домой», И.А. Бунин «Господин из Сан-Франциско», и его рассказ «Поздний час».

  В русской литературе мотив возвращения используется  А.П. Платоновым в одноименном рассказе.

   Герой Платонова возвращается после своей Одиссеи домой, обнаруживая дом в разрухе. Его дети выросли и не узнают его. Жена холодна и не приветлива. Герой не испытывает радости от возвращения ,он с горечью думает о том что мог остаться у пригревшей его Машей, и возможно создать новую счастливую семью. Сюжетная линия: годы войны, пребывания у чужой женщины, возвращение в дом который изменился во время отсутствия персонажа, стал чужим – все это аллюзии на Гомеровскую Одиссею: Троянская война, пребывания у Нимфы Калипсо (правда невольное) и возвращение в дом заполоненный женихами его собственной жены (и этот мотив используется Платоновым).

Во время путешествия доминант в сознании главного героя переодически трансформируется. Главная цель одиссеи - возвращение домой, и Иванов-Одиссей предвкушает встречу с домом, но по возвращению он видит руины своего счастья, руины иллюзий, обвиняя в этом внешние силы (Жених-Семен Евсеевич).

      «Одиссея» – это подробнейшая инструкция о странствии Человека по Мирам, причем, имеется в виду не географическое пространство, а Космос; это подробная, скрупулезная лоция, в которой описаны все опасности и ловушки, которые могут поджидать Человека во время его Пути, и даны способы и методы избегания этих смертельных ловушек, это фундаментальный учебник, в котором описаны не частности, а раскрыты самые  глубочайшие тайны Мироздания. 

Насколько свободен человек у Гомера — обладает ли он свободою выбора, свободою воли или скован «вышними силами» по рукам и ногам. Он внес сюда глубокую и захватывающую идею возвращения на родину и любви к родине, и этот мотив сразу преобразил первоначальный сказочно-авантюрный примитив и сделал его произведением развитого гуманизма и высокой морали.

  Рассказ А.П. Платонова посвящен тяжелым послевоенным будням.
Капитан Иванов вернулся, демобилизовавшись, домой. Его с нетерпением ждали жена и дети, Петрушка и Настя, но капитан привык жить своей жизнью на войне, привык к своим товарищам и домой не особенно торопился. Ждал поезда, задержался у знакомой девушки Маши, дома оказался только на шестой день. Он никак из-за этого не переживал, но каково пришлось его жене и детям, которые ходили на вокзал каждый день встречать все поезда, идущие с запада, автор нам дает почувствовать. Пространственно-временной план рассказа, как и символический, непосредственно связан с  концептом «сердце». Одиночество человеческого сердца (мотив всеобщего сиротства,  одиночества) подчеркивается большими временными отрезками: «Поезд, однако, опоздал на  долгие часы, а когда эти часы истекли, опоздал еще дополнительно».
   Иванов занят только своими переживаниями: он чувствовал себя сейчас «осиротевшим» без армии, а жена и дети ему кажутся чужими. Дочь не узнала отца :«Маленькая Настя вышла из дома и, посмотрев на отца, которого она не помнила, начала отталкивать его от матери, упершись руками в его ногу, а потом заплакала», она его забыла, сын хозяйничает в доме, как взрослый.
Ему не понять, какой тяжелой была жизнь в тылу: жена уходила работать на весь день, дети дома одни, голодали. Он не понимает, почему такой экономный и расчетливый его сын, ведь у него в армии не было забот о карточках, ордерах, талонах. Жена не рассказывает ему об их трудностях: «все уже прошло, мы протерпели», и он «не мог еще ясно понять, почему у Петрушки сложился такой характер». Иванову стыдно своего равнодушия к сыну и он чувствует перед ним какую-то робость.
Узнав, что к детям два года ходил в гости Семен Евсеевич и приносил подарки, Иванов оскорблен. Он подозревает в измене жену, он обижен тем, что этот человек любил его детей, недоволен их воспитанием: «Петрушка рассуждает, как дед, а читать, небось, забыл». Иванов не понимает, что Семену Евсеевичу, потерявшему семью, троих детей, нужно человеческое общение, «отогреть» душу хотя бы возле чужих детей. Самолюбие капитана оскорблено, он говорит, что жена сделала из него посмешище, и собирается уйти.
 
– Что ты понимаешь в нашей жизни? - Как что? Я всю войну провоевал, я смерть видел ближе, чем тебя... - этот диалог наглядно доказывает, что герои живут словно в разных измерениях, сердце капитана «ожесточилось», и он слышит только себя.
 «Он уезжает и, стоя в тамбуре вагона и остался в нем, чтобы, когда поезд пойдет посмотреть в последний раз на небольшой город, где он жил до войны, где у него рождались дети». Вдруг видит детей, бегущих по дороге к переезду. «Иванов кинул вещевой мешок из вагона на землю, а потом спустился на нижнюю ступень вагона и сошел с поезда на ту песчаную дорожку, по которой бежали ему вослед его дети». Дети упали - у большего одна нога была обута в валенок, а другая в калошу, ему было неудобно бежать. И только увидев их, узнав, что это его собственные дети Иванов почувствовал боль в сердце. «Он узнал вдруг все, что знал прежде, гораздо точнее и действительней. Прежде он чувствовал другую жизнь через преграду самолюбия и собственного интереса, а теперь внезапно коснулся ее обнажившимся сердцем». Только теперь произошло «возвращение» героя к детям, к прежней жизни, к естественным человеческим чувствам. От равнодушия, отчужденности - к состраданию и любви. Телемах помогает Одиссею прогнать женихов, а Иванову – дети помогают вернуться домой. "Иванов закрыл глаза, не желая видеть боли упавших обессилевших детей, и сам почувствовал, как жарко стало у него в груди, будто сердце, заключенное и томившееся в нем, билось долго и напрасно всю его жизнь, и лишь теперь оно пробилось на свободу, заполнив все его существо теплом и содроганием. Он узнал вдруг всё, что знал прежде, гораздо точней и действительней».

Рассказ Платонова  несет в себе освобождающую силу и просветление остывшей в годы войны души. Мотив возвращения дает автору возможность проследить метаморфозу в сознании главного героя. Возникшие в годы войны стремление к теплу и уюту, подмененные фальшивым комфортом чужого дома, не дает Иванову насладится возвращением .Эгоцентрический взгляд героя на собственное возвращение – лишает его возможности понять как трудно было его семье в его отсутствие, и проникнуться состраданием к жене и детям. Перекликаясь с Одиссеи Гомера ,мотив возвращения героя напрямую связан с детьми. Иванов еще не понимает насколько важны и необходимы они друг для друга , он и его семья.

И только смахнув сердце на лед войны, поняв что вернулся в мир, к себе домой, герой по настоящему раскрывает глаза, и открывает сердце для тех, кто ждал его все эти годы.
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Жизнь очень сложная и непредсказуемая,  человеку часто приходится попадать в непонятные ситуации. В произведении Франца Кафки "Превращение" показана очень неординарная и страшная ситуация, в которую попал главный герой - Грегор Замза. Часто работая не покладая рук, не досыпая и не жалея себя, мы отдаемся своей мечте. Мы тратим свою жизнь на то, что в итоге может быть не оценено. Стоит в таком случае чему-то в человеке сломаться в его беспрерывном механизме, как он оглядывается вокруг и осознает всю безвыходность сложившейся ситуации . 

Жизнь главного героя Грегора Замзы показательна в этом смысле. Через фантасмагорический образ показана судьба человека, который попал в безвыходную ситуацию:  "Как можно радоваться миру? Разве только если убегаешь от него. Истинный путь идет по канату, который натянут не высоко, а над самой землей, он предназначен, кажется, больше для того, чтобы о него спотыкаться, чем для того, чтобы идти по нему." (Ф. Кафка "Превращение") 

Отношение семьи к Грегору в самый сложный момент его жизни вызывает ощущение жестокости, хладнокровия и безразличия к тому, кто жил ради семьи, чувство полнейшего  одиночества в  большом мире.

- К опаздывающему на работу Замзе пришел управляющий, но тут же с ужасом и как бы в трансе отступает к лестнице. Грегор устремляется за ним  на задних ногах, но тут же, ища опоры, со слабым криком на все свои лапки, как бы умоляя не осуждать его за опоздание на работу.. . Но  бессердечный управляющий убежал, лишь бросив на прощание "ФУ!".

- Мать Грегора не скрывала своего отвращения и презрения при виде своего сына:  "Мать вскакивает и, пятясь от него, опрокидывает кофейник на стол, горячий кофе льется  на ковер... - Мама..мама..произносит Грегор...Посмотрев на него,  мать снова вскрикнула..." 

Художественная деталь – кофейник опрокинутый – показывает испуг госпожи Замзы и то,  что она не скрывает своего страха и отвращения к своему сыну.

в) Отец с самого начала отнесся грубо к своему сыну. Однажды он загнал "жука" в комнату, толкая его ногами и одновременно размахивая палкой и газетой. Грегор не мог пролезть в одну створку двери, но поскольку отец продолжил наступление,  он не оставлял своих попыток и застрял. Отец с силой дал ему сзади поистине «спасительного пинка,» и Грегор, обливаясь кровью, влетел в свою комнату. 
Художественная деталь  - «створка двери»  выражает  желание Грегора покинуть комнату и вырваться из сильных объятий жестокости собственного отца.  

Вывод: Мир не привык к человеческой слабости. Стоит сменить свой внешний облик, как начинаешь понимать настоящее отношение к себе. Здесь будет уместна параллель с другим произведением, немного, по каким-то ассоциациям  напоминающим «Превращение»: "Как бы ни было величественно горе, общество всегда умеет умалить его, осмеять в эпиграмме: оно рисует карикатуры, бросая в лицо свергнутому королю оскорбления, якобы мстя за свои обиды; подобно юным римлянкам в цирке, эта каста беспощадна ....Смерть слабым! – вот завет высшего сословия, возникшего у всех народов мира..." (Оноре де Бальзак "Шагреневая кожа")

Хладнокровность и безразличие родных стали причиной смерти Грегора Замзы. Нежелание принять его другим, а также пренебрежение к его душевному состоянии убило в нем человека и веру в лучшее.

- Нашла тело жука уборщица, которая зашла на уборку комнаты. Его мертвое тельце было высохшим.  «– Так что же вам нужно? – спросила госпожа Замза, к которой служанка относилась все-таки наиболее почтительно. – Да, – отвечала служанка, давясь от добродушного смеха, – насчет того, как убрать это, можете не беспокоиться. Уже все в порядке». 

- Его смерть стала освобождением для его семьи, которая тем временем поправила свои дела: все нашли работу, расцвела сестра, теперь они наконец-то могли поменять  на более дешевую и удобную.  Отец, мать и дочь едут в трамвае на загородную прогулку и планируют новую жизнь,  "Каждый думает о себе" Художественная деталь:  "Отец и мать вместе с молодой  дочерью  садятся в вагон,  обсуждая планы на будущее" – ??

Вывод: Не желание понимать, не желание принимать новое в человеке может быть сильнее удара ножом. "С Грегором умерла душа; восторжествовало здоровое молодое животное. ПАРАЗИТЫ ОТЪЕЛИСЬ НА ГРЕГОРЕ" (В.В.Набоков).

Меня поражает сила Замзы, которую он проявляет, чтобы отвоевать свое последнее человеческое. То, что осталось в нем, то, что внутри него - этого не замечали и не хотели в нем видеть.

- Примером этого может стать ситуация, в которой из комнаты "жука" стали выносить мешающее мебель и прочие предметы интерьера его комнаты. Поначалу это делалось якобы во благо самому героя, но со временем он стал понимать, что ему сложно отпускать свои вещи, он чувствовал, что мебель, покидающая его комнату, уносит с собою его человеческое прошлое. Воспоминания о его человеческом прошлом приводили к потере веры в себя, в то, что все вернется, веру в лучшее и единственное, что ему напоминало о былом и давало надежду. Это была его комната, которая пустела с каждым днем. От пустоты в комнате, от жизни в пустом помещении у Грегора и сама жизнь опустела. 

Художественная деталь интерьера – сундук и письменный стол: "Сестра  решила предоставить ему как можно больше места для этого занятия, выставив из комнаты мешавшую ему ползать мебель, то есть прежде всего сундук и письменный стол». « Грегор слышал, как слабые женщины старались сдвинуть с места тяжелый старый сундук,  и как сестра все время брала на себя большую часть работы, не слушая предостережений матери, которая боялась, что та надорвется. Это длилось очень долго. Когда они провозились уже с четверть часа, мать сказала, что лучше оставить сундук там, где он стоит: во-первых, он слишком тяжел и они не управятся с ним до прихода отца, а стоя посреди комнаты, сундук и вовсе преградит Грегору путь, а во-вторых, еще неизвестно, приятно ли Грегору, что мебель выносят. Ей, сказала она, кажется, что ему это скорей неприятно; ее, например, вид голой стены прямо-таки удручает; почему же не должен он удручать и Грегора, коль скоро тот привык к этой мебели и потому почувствует себя в пустой комнате совсем заброшенным"("Превращение"). Этот «сундук» как  место хранения всех необходимых вещей человеку  и этот «письменный стол» для человека интеллектуального труда с таким же трудом удаляется из комнаты, как и человек,  человеческая сущность  из Грегора. 
 - Попыткой отвоевать свое (прошлое) был случай, когда "жук" прикрыл собою картину на стене своей комнаты, чтоб хоть что-то оставили. Прикрыв собою портрет, он защищал себя, свое права на прошлое, настоящее и будущее, не мог позволить,  чтоб у него забрали веру. Но навел страх на свою мать и вызвал гнев у отца. 

Художественная деталь: его портрет – это изображение надежды,  это последнее,  что осталось у Грегора человеческое. На портрете изображен он со своим военным товарищем, портрет не дает ему забыть о том, кто он есть, о том,что он по-прежнему человек внутри себя,  о том,  что он думает (мыслит) и  понимает все как  человек.

Вывод: От "жука" отвернулись, но Грегор в нем еще жил. "Если то, что будто бы уничтожилось в раю, поддавалось уничтожению, значит,  решающего значения оно не имело: а если не поддавалось, значит, мы живем в лживом мире" ("Превращение" Кафка)

Умение быть добрым и любить тех, кто тебя окружает. Желание быть полезным, отзывчивость, доброта и просто любовь к своим близким не дало умереть человеку в "облике жука". Самопожертвование, старание, чувство ответственности – это чувства, которые были в молодом человеке и умерли вместе с "жуком". Наивность главного героя – в  его характере,  и она – ЗНАЧИМА и сознательно ! 

Уже будучи в теле жука, Грегор думал не о себе, а о других. Во-первых, ему было очень одиноко, сознание не могло выдержать жизни в жучином теле. Во-вторых, он не мог больше помогать своей семье сводить концы с концами в материальном плане. В-третьих - и это самое важное - Г.Замза очень любил свою семью и всю жизнь занимался самопожертвованием ради нее, а теперь не мог этого больше делать, вместо этого он стал обузой для своих родителей. 
В последний день своей жизни он услышал, как его сестра сказала, что если бы он был разумным и любил свою семью, то ушел бы от них и не стал бы мешать. Грета давила на его совесть, и он не выдержал. В этом случае проявляется его наивность, так как был бы он не таким "простаком в душе",  смог бы разглядеть сущность окружающих его людей.

Грегор откладывал свои сбережения на образование своей сестры, на музыкальное училище. Это была его мечта. Он даже мечтал не для себя, а для другого человека.

Когда Грета играла для квартирантов, которые снимали у них комнату, жук не сдержался и пополз к сестре наслаждаться ее игрой. Нельзя было в нем убить доброту и любовь к своим родным. "Был ли он животным, если музыка так волновала его?" 
Художественные детали:  деталь - чувство, чувство чуткости: «Он почти не удивлялся тому, что в последнее время стал относиться к другим не очень-то чутко; прежде эта чуткость была его гордостью...»;   деталь - чувство решимости и даже согласие на насилие: «Он был полон решимости пробраться к сестре и, дернув ее за юбку, дать ей понять, чтобы она прошла со своей скрипкой в его комнату, ибо здесь никто не оценит ее игры так, как оценит эту игру он. Он решил не выпускать больше сестру из своей комнаты, по крайней мере до тех пор, покуда он жив; пусть ужасная его внешность сослужит ему наконец службу; ему хотелось, появляясь  всех дверей своей комнаты одновременно, шипеньем отпугивать всякого, кто подступится к ним; но сестра должна остаться у него не по принуждению, а добровольно; пусть она сядет рядом с ним на диван и склонит к нему ухо, и тогда он поведает ей, что был твердо намерен определить ее в консерваторию и что об этом, не случись такого несчастья, он еще в прошлое рождество – ведь рождество, наверно, уже прошло? – всем заявил бы, не боясь ничьих и никаких возражений

Вывод: Грегор превратился в жука скорее всего потому, что даже когда он был в человеческом теле, его жизнь была похожа на жизнь жука, чем на жизнь человека. Он самоотверженно работал не ради себя, а ради семьи, ничем не интересовался и был одиноким, а возможно это потребовалось для того, что бы он увидел неблагодарность своей семьи. Что-то не заметно, чтобы они особо страдали именно из-за того , что Грегор болен, вместо этого их заботили только финансовые проблемы.

Можно ли судить Грегора за его доброту? Нет, но каждый может сделать выводы. Просто развернутся, посмотреть вокруг и подумать, для чего он жив? Для кого он живет? "Кто в мире не любит своего ближнего, совершает не большую и не меньшую несправедливость, чем тот, кто любит лишь себя самого."

А может, он мог бы жить по другому, получать удовольствие от жизни и просто радоваться ей? Ведь он от стольного отказался, стольного лишился, стольким пренебрег. Умер, даже не начав жить, и ради кого? ради неблагодарных и не достойных ни его, ни его стараний "людишек" - "жалких людишек" - слова с Франца Кафки
"Представьте себе, сколько счастливых мыслей душишь одеялом, когда спишь один в своей постели, и сколько несчастных снов согреваешь им"(Ф. Кафка).   То есть, очень часто бывает в жизни так, что будучи в плену своих обязанностей,  мы перестаем думать о собственных желаниях. Делаем то, что нужно , а не то, чего хотелось бы. 

Мечты и реальность – оказались разорванными: "Ночи и дни Грегор проводил почти совершенно без сна. Иногда он думал, что вот откроется дверь и он снова, совсем как прежде, возьмет в свои руки дела семьи; в мыслях его после долгого перерыва вновь появлялись хозяин и управляющий, коммивояжеры и ученики-мальчики болван-дворник, два-три приятеля из других фирм, горничная из одной провинциальной гостиницы – милое мимолетное воспоминание, кассирша из одного шляпного магазина, за которой он  слишком долго ухаживал.." (Кафка "Превращение")
Ценностные художественные детали  в повести привели меня к убеждению в том, что жизнь дана каждому из нас, как и право выбора на то,  как прожить эту жизнь. Но не правильно проживет свою жизнь тот,  кто решить отдаться  полностью  и только одним обязанностям перед   другими людьми. Они могут этого даже не заметить.  Прежде всего нужно жить для себя и только потом -  отдавать часть своего внимания, своей любви, своего переживания кому-то. Можно даже посвятить часть своей жизни любимым людям, но "любимым и любящим",  тем,  кто сможет достойно принять добро.

МІФОЛОГЕМА ЯНГОЛА В ІНТЕЛЕКТУАЛЬНОМУ РОМАНІ

К. ДЖЕСС-КУК «ЩОДЕННИК ЯНГОЛА-ХРАНИТЕЛЯ»

Виктория  Безган

Херсонський Державний Університет

Факультет іноземної філології

Для багатьох поетів та письменників міфологема янгола є незмінною на протязі багатьох століть. У середньовічній літературі можна знайти багато згадок про добрих янголів, які допомагають людям у боротьбі зі злом. Наприклад, ІV сцена з «Гамлета» У. Шекспіра «Нехай збережуть нас янголи господні!» [1, с.210]. Янгелологія у період Відродження найповніше представлена в працях Е. Сведенборга. Згідно з його думкою, янголи – справжні створіння, які  набагато  перевищують  людину  й  здатні  передавати людям мудрість. Р. Бертон в «Анатомії меланхолії» продовжує фольклорну традицію вірування в те, що у кожної людини є добрий і злий янгол. У літературі вікторіанського періоду янголів зображали як посередників між Богом і людиною. Наприклад, у вірші Лі Ханта «Abou Ben Adhem» ліричний герой прокидається вночі і бачить як янгол записує в книгу із золота імена тих, хто любить Бога [1, с.211].  У 20-му ст. Р.М. Рільке в своїх «Дуїнських елегіях» пише, що янголи є найбільш піднесеними створіннями, які здатні піднятися до Бога. У новелі  Г.Г. Маркеса «Стариган з крилами» янголи грають традиційну роль посланців, які приносять сучасні повідомлення.
Керолін Джесс-Кук – відома на весь світ англійська письменниця і фільмознавець. Її перший роман,  «Щоденник янгола-хранителя»,  став міжнародним бестселером, який було перекладено на 22 мови.

Міфологема янгола отримує нову інтерпретацію в її дебютному інтелектуальному романі. Відповідно до роману, янголом можна стати самому собі. Письменниця вводить цікаву концепцію – героїня, Маргот, померла і її одразу послали на землю в ролі свого ж янгола-охоронця, Рут,  – з моменту її народження на землі.

Виходить, що допомога приходить від себе самої з майбутнього. Цікавий погляд на янгола-хранителя. У дитинстві героїня книги, Марго, могла бачити і спілкуватися зі своїм янголом, а потім перестала її сприймати. Янгол постійно намагається вселити ті чи інші послання, щоб захистити від невірного рішення або не погіршувати стан . Іноді ми чуємо, іноді ні.

Стан видно по аурі – янгол має можливість бачити все – якщо це похмурі думки, страх, сум, то в аурі з'являється чорнота, а поруч з людиною з'являються темні сили, які починають нашіптувати свої послання. Янгол відганяє їх світловими пучками, але іноді він не має права втручатися і повинен дозволяти речам траплятися .

К. Джесс-Кук подала в книзі нове бачення молитви: коли людина молиться, навколо неї спалахує біле сяйво і його ангел обіймає його. У важкі моменти прилітають інші ангели (близьких людей) та ще вищих ступенів ієрархії і разом вони обіймають людину і співають Пісню Янголів.

У кожної людини може бути не один янгол-охоронець, а декілька, причому в ролі цих янголів можуть виступати родичі.  Ця деталь споріднює «Щоденник» з езотеричною літературою.

Бачення автором загробного світу і янголів відрізняється від описаного у священних книгах. Так, у янголів тут не має  крил, а є щось на кшталт двох річок, які витікають з шостого хребця на спині янгола аж до крижів, утворюючи зв'язок  –  пуповину, між янголом і його підопічним. У цих «водяних крилах» записується кожна думка і кожна дія, так само,  якби янгол записував все звичайним способом. Замість слів або образів всі життєві перипетії поглинаються рідиною, щоб розповісти повну історію будь-якого моменту – відчуття, запахи і спогади, хімічні реакції. Ці записи як ріка вічності передаються Богу і через озеро потік переходить в «архів». Щоденник янгола – це його крила. Вони – інстинкт, вказівка​​, знання про кожну живу істоту. 

Письменниця обґрунтовує янгольські правила та їх роль у житті людини. Роль янгола – спостерігати, записувати, захищати та любити. Чотири персні на руці янгола відповідають чотирьом головним правилам. По-перше, янгол-охоронець має бути свідком того, що робить його підопічний, що відчуває і переживає. По-друге, він зобов’язаний захищати від злих сил, які намагаються впливати на його рішення. По-третє, янгол має вести журнал, у якому записує все, що відбувається з підопічним. По-четверте, янгол має любити того, кого охороняє.

У романі неодноразово звучить фраза, що за янголом стоять всі сили Господні. Ще Е. Сведенборг писав, що якби янгол хоч на хвилинку засумнівався в  джерелі своєї сили, він би став настільки слабким, що не зміг би протистояти ні одному злому духові [1, с.210]. Але автор роману йде ще далі, хоч янголам не дозволено втручатись у перебіг подій, Рут все ж таки вдалося дещо змінити, правда для цього їй довелося порушити заповіт Бога і піти на ризик – вона уклала угоду зі злим янголом і він допоміг їй заліпити крила, тим самим відрізавши її від зв'язку з Богом, і вона змогла стати матеріальною, намагаючись налагодити контакт з сином, щоб уберегти його від довічного ув'язнення, і їй це вдалося.

Роман має літературну форму щоденника. Щоденникова форма – це художньо-літературний спосіб відображення реальності, її головною особливістю виступає принцип хронологічного та періодичного відтворення подій. Використовуючи регулярне, щоденне відображення того, що відбувається (зовнішнього і внутрішнього життя героя), автор прагне до визначеності й завершеності оповіді. «Щоденник янгола-хранителя» складається з передмови, двадцяти восьми розділів і післямови. 

Герої роману поділяються на людей (Марго, її сім’я та друзі) і янголів (добрих або злих). По заслугах у янголів йде просування – так в перебігу книги Нан (наставниця Рут) стала Архянголом, коли врятувала свою підопічну від темних сил, які тягли її в пекло, а саму Рут готували до ролі Серафима, тому їй дали таке важке випробування бути своїм янголом  і переживати стільки страждань. Серафим отримує вогнянний меч і бореться на перехресті Темряви і Світла – саме серафими допомагають рятувати людей від катастроф, утримують цунамі, але іноді вони отримують послання не втручатися і тоді допомагають відновлюватися після трагедій.

Історія Марго – нова інтерпретація міфологеми янгола. Зберігаючи за янголами традиційну роль посланців, посередників між Богом та людиною, які допомагають боротися зі злом, К. Джесс-Кук вводить концепцію, згідно з якою людина може стати власним янголом, а отже, допомога приходить тобі з майбутнього. Уваги заслуговує мотив крил янгола, у яких записується кожна думка і дія людини. Крила здатні розповісти історію життя і передати почуття, переживання, відчуття та запахи. 

«Щоденник янгола-хранителя» – нове бачення образу янгола, розв’язання традиційної проблеми стосунків людини і Бога та ролі янголів у нашому житті.
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Російська постмодерністична література – це унікальне та самобутнє явище, яке на даному культурному етапі є важливим внеском у розвиток літературного мистецтва. До її найвідоміших митців відносяться такі письменники як Т.М. Толстая, В.М. Войнович, Б.Н. Стругацький, В.А. П’єцух та ін. Одним із аспектів їхньої творчості є переосмислення класичних сюжетів видатних літературних діячів минулого. Він яскраво відображений у творчості В.А. П’єцуха, особливо у його збірці, під назвою «Плагіат», головним постмодерністичним принципом побудови якої є інтертекстуальність. Саме інтерес до даного аспекту і зумовив вибір теми нашої статті «Чеховський код в оповіданні В. П’єцуха «Наша людина у футлярі»». Її дослідниками вважаються такі науковці як О.П. Жиганова, М.Н. Липовецький, Н.Ю. Нев’ярович, Є.В. Міхіна та ін..

В’ячеслав П’єцух – видатний письменник сучасної російської літератури. Його творчу спадщину складають такі збірки оповідань як «Здогадки», «Світ чудових людей», «Мистецтво існування», «Суть справи», «Плагіат». В останню входять твори, які були засновані на відомих сюжетах таких російських письменників як М.Гоголь, Л.Толстой, М. Салтиков-Щедрин та А.Чехов. 

У нашій статті ми розглядаємо твір В. П’ецуха під назвою «Наша людина в футлярі» побудований на базисі відомого оповідання А.Чехова «Людина в футлярі». В даному творі письменник розкриває головну проблему, яка відноситься і до першоджерела, тобто завжди є актуальною. Вона полягає у  деградації особистості, яка блокує шлях до саморозвитку через свої страхи. Ідеєю «Нашої людини у футлярі» є чеховський протест проти такого «футлярного життя».

Оповідання В. П’єцуха зближується з оригінальним текстом –наративом від третьої особи, але у А. Чехова він згодом переходить до сусіда головного героя,Буркіна. Цю відмінність ми можемо пояснити приналежністю авторів до різних художніх напрямів: реалізму та постмодернізму. Тобто, при написанні твору, ціль А. Чехова полягала у зображенні реалістичної ситуації ХІХ ст., а В. П’єцуха – у демонстрації можливості інтелектуальної гри з відомим текстом. Ця невідповідність мислимого та реального породжує у «Нашій людині в футлярі» відтінок іронічності. 

Лексичний початок оповідання В. П’єцуха  також має спільні риси з першоджерелом. Фраза: «Ні, все ж таки життя не стоїть на місці», яка завершує авторське зіставлення головних героїв і перший абзац твору, провокує читачів на самостійне порівняння образів у подальшому тексті і стає висновком в кінці оповідання.

Інтертекст чітко простежується при порівнянні головних героїв твору. На його початку розкривається образ закодованого Бєлікова, вчителя давньо‑грецької мови, у його дзеркальному відображенні сучасного вчителя російської мови та літератури Сєрпєєві.

Образ життя свого героя В.П’єцух приховує, на зразок чеховського тексту, у його прізвищі. Згідно зі словником В.Даля, вона походить від слова «серпистий», тобто «зігнутий серпом», а фамілія його прототипу, Бєлікова, від «білого», «безбарвного». За допомогою такого тлумачення В.П’єцуху вдалося додати до свого образу головного героя нову рису пригніченості страхами, яка підтверджується описом Сєрпєєва на початку оповідання: «…він боявся всіх без винятку дзвінків у двері, маючи на те багатющий вибір причин, від циган, які запросто можуть окупувати його однокімнатну квартиру, до бродячих фотографів<…>Між іншим , з усього цього випливає , що його страхи були не абстракціями типу «як би чого не вийшло» , а мали під собою в тій чи іншій мірі дійсні резони.»[3, c. 35]. Тут автор підкреслює відмінність свого персонажу від прототипу. За допомогою опису сучасних жахів Сєрпєєва, він пояснює їх не безпідставність. Персонаж В.П’єцуха, хоча й базується на прототипі Бєлікова, але є представником сьогодення, що підтверджується у даній передісторії. 

Домінантною відмінністю Сєрпєєва є те, що він – людина – здатна на сміливі вчинки. Ми простежуємо дану рису головного персонажу в його ризикових підмінах не цікавих планових тем, важливими для формування дітей.

Герой В.П’єцуха руйнує стереотипи, пов’язані з концепцією «футляра». На глибокому інтертекстуальному рівні  стає зрозуміло, що Сєрпєєв, на відміну від свого прототипу, зберігає такі важливі риси як людяність, доброта, чутливість, незважаючи на свої численні жахи: «Тепер йому, власне, залишалося подбати лише про те, як би позбутися від необхідності ходити в школу і при цьому не кінчити голодною смертю. Однак це питання йому здавалося нерозв'язним, тому що він був порядною людиною, і йому неприємно було залишити дітей на тих злих шалапутів, які чомусь так і горнуться до наших дітей і які, на біду, становили більшість учительства в його школі...» [3, c. 41].

Отже, можна зробити висновок, що діалог автора з А.Чеховом, використання чеховської назви та сюжету при збереженні жанру оповідання слугують способом зображення сучасної соціальної дійсності. За допомогою цитат, паралелей та іронічного характеру оповіді В.П’єцуху вдається виділити проблеми, які є актуальними у будь-який час та відобразити їх у  сучасному світлі. За допомогою першоджерела письменник майстерно зображує образ сучасної особистості, яка на відміну від свого прототипу спроможна співіснувати та протистояти навколишній дійсності не зважаючи на свій «футляр» закомплексованості та страху.
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Роман Умберто Эко "Имя розы" разочаровывает некоторых читателей. Многие из них не довольны его концовкой. Ведь каждое расследование преступления должно заканчиваться поимкой преступника и возращением пропажи. Однако в романе все происходит с точностью до наоборот. Как же определить жанр этого произведения? Что это: детектив или, может, исторический роман? Неожиданный финал романа создает эффект обманутых ожиданий. Неискушенный читатель задается вопросом "При чем здесь роза? И как следует понимать заключительную фразу романа?"

Роман Умберто Эко сочетает в себе несколько уровней прочтения, несколько способов понимания. И каждый читатель воспринимает эту книгу на том уровне, который кажется ему наиболее правильным и наиболее вероятным.

Вот первое, что приходит в голову: "Имя розы" - это детектив. Действительно, "говорящие" имена главных героев (Вильгельм Баскервильский и его помощник Адсон) сразу отсылают нас к другому знаменитому сыщику и его верному другу-хронисту. А сцена с пропавшей лошадью в самом начале книги представляет собой наиболее полную демонстрацию того самого "дедуктивного" метода.

Однако при таком прочтении обнаруживается, что Вильгельм Баскервильский представляет собой весьма странного сыщика, которому не удается предотвратить ни одного убийства и который всегда оказывается на месте преступления слишком поздно. Что же это за детектив, в котором убийца вовсе не стремится избежать наказания и, более того, сам ищет смерти, а книга, являющаяся предметом поиска, оказывается ненужной, так как брат Вильгельм может восстановить ее содержание, даже не читая ее. Детектив, в котором сыщик придумывает версию, а убийца подстраивается под нее.

Тогда "Имя розы" - роман исторический. Именно к такому прочтения подталкивает нас сам Эко в "Заметках на полях", как правило, публикуемых вместе с романом. И действительно, все герои Эко являются продуктом того века, в котором происходит действие. Их психология, их поступки, их речь укоренены в атмосфере 14 века. Действие романа развивается на фоне реальных исторических событий, и чтобы понять все, что происходит в романе, необходимо предварительно разобраться в событиях, послуживших фоном для основной интриги романа. И тем не менее это не конфликт исторического романа. Все, что происходит с героями, никак не повлияет на последующие исторические события, произошедшие в действительности.

Наиболее правильным, мне кажется, будет сказать, что роман "Имя розы" - это роман семиотический. Именно так определяет жанр произведения Ю. Лотман в статье "Выход из Лабиринта".

Семиотика - это научная дисциплина, изучающая строение и функционирования различных знаковых (семиотических) систем, хранящих и передающих информацию. Семиотическими системами, действующими в человеческом обществе, являются, главным образом, язык, некоторые явления культуры, обычаи, обряды, кино, знаки дорожного движения и т.д. В природе семиотика исследует процессы коммуникации в мире животных. Эта научная дисциплина изучает, как тот или иной знак отражается в воспринимающем сознании.

В романе Умберто Эко весь окружающий нас мир оказывается сложной системой знаков, подлежащих расшифровке. Об этом и говорит главный герой в финале романа:

	«Я никогда не сомневался в правильности знаков, Адсон. Это единственное, чем располагает человек, чтобы ориентироваться в мире. (Здесь и далее роман "Имя розы" цитируется в переводе Е. Костюкович.)


При таком уровне восприятия интриги романа все сразу же встает на свои места. Чтение следов лошади на снегу, разгадка местонахождения "предела Африки", расшифровка сна Адсона, споры о бедности Христа, основанные на различном толковании текста Евангелия, - все это звенья одной цепи. Все они - толкования знаков, интерпретации зашифрованных кодов. Исходя из этого неудачи Вильгельма-сыщика объясняются тем, что первоначально он выбрал не тот код интерпретации. Он пытался раскрыть убийства в аббатстве исходя из текста Аппокалипсиса, а ключом к разгадке оказался другой текст - текст Киприанова пира.

Центральной темой романа Эко является проблема истины. В романе друг другу противостоят две точки зрения на то, какой должна быть истина. Одна позиция (позиция Хорхе) - это позиция истины окончательно оформившейся и не подлежащей пересмотру, истины закрытой для других интерпретаций. Позиция Хорхе - это позиция хрониста, обладающего невероятной памятью и способностью вбирать в себя все знания мира, но не желающего передавать это знание дальше, делится им с другими. Дьяволом называет Хорхе Вильгельм:

	«Тебя обманули. Дьявол - это не победа плоти. Дьявол - это высокомерие духа. Это верование без улыбки. Это истина, никогда не подвергающаяся сомнению».


Такому пониманию истины противостоит позиция Вильгельма. Истина - это движение, это смена точек зрения, это постоянная готовность отказаться от старой истины, чтобы принять новую. Для Вильгельма библиотека не закрытое хранилище, аккумулирующие старое знание, но не генерирующее новое. Библиотека нужна для того, чтобы появлялось такое новое знание, открытое для всех, способное порождать новые идеи и новые прочтения. Он умеет смотреть на истину с разных сторон.

	«Должно быть, обязанность всякого, кто любит людей, - учить смеяться над истиной, учить смеяться саму истину, так как единственная твердая истина - что надо освобождаться от нездоровой страсти к истине».


И с этой точки зрения, "Имя розы" - роман постмодернистский. Вильгельм говорит нам о том, что истины в последней инстанции нет и быть не может, но это не значит, что ее нет вообще. Просто мы должны научиться смотреть на вещи с разных сторон и не впадать в крайности, что может порой привести к страшным последствиям, о чем хорошо свидетельствует история Инквизиции. Остается только один вопрос.

При чем же здесь роза? Здесь, пожалуй, следует принять объяснение самого автора. Название романа - это главный ключ к его интерпретации. Например, имя одного из героев в названии настраивает нас на интерпретацию содержания романа с позиции героя, чье имя стоит в названии. Но Эко хотел написать роман, который бы был совершенно открыт для любых прочтений. Роза же как символ настолько насыщена смыслами, что смысла уже и нет. И следовательно, такое называние - это все равно как если бы его не было вообще. Оно позволяет каждому прочитывать роман по-своему, толковать его так, как ему кажется наиболее верным.

Такой выбор названия говорит о том, что порой не следует искать большого смысла там, где его вообще нет. Эко часто задавали вопрос о том, почему Хорхе в романе вылитый Борхес и почему он тогда такой плохой. Ответ автора намного проще всех предположений:

	«А я сам не знаю. Мне нужен был слепец для охраны библиотеки. Я считал это выигрышной романной ситуацией. Но библиотека плюс слепец, как ни крути, равняется Борхес».
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Курт Воннегут младший - один из крупнейших писателей в новейшей литературе США. Автор многочисленных романов, рассказов, эссе и пьес, он и сам давно стал предметом общественного интереса. О нем и его творчестве написаны солидные научные монографии и диссертации, масса критических статей и рецензий. Творчество Воннегута исследовали такие советские и зарубежные литературоведы, как  В.Д.Днепров, Д.В. Затонский, Д.С.Лихачев, Т.Л.Мотылева, М.Шульц, Р.Скоулз, Ч. Харрис, Б.Д.Фридмен, Дж.Клинковиц, Р.Олдермен и другие. Его творчество отмечено интенсивным поиском новых художественных средств изобразительности. Оно не стоит в стороне от магистрального пути литературного развития и по-своему отражает его общие тенденции, характерные особенности современного реализма и закономерности изменения его форм. Поэтому всестороннее исследование творчества К.Воннегута - это еще один шаг и к пониманию особенностей современного литературного процесса в США, и к углубленному истолкованию реализма как творческого метода, и к раскрытию закономерностей движения жанровых форм реалистического романа. 

В XX веке человеческий разум, на созидательную силу которого со времен Возрождения возлагалось столько надежд, получил мощную поддержку от своего собственного детища — научно-технического прогресса. Наука предложила возможность переложить часть функций не только физического, но и умственного труда на машины, научила преодолевать земные законы времени и пространства, влиять на генетический код и управлять психическими процессами. Казалось бы, человек, наконец, приобрел желанную власть над природой и обществом, но выяснилось, что ему приходится делить ее с машинами, оказывающими свое неизбежное дегуманизирующее влияние на всю систему социальных отношений. Все это поставило под угрозу святые для американцев идеалы личной независимости и поколебало убежденность в исторической миссии Америки как оплота демократических свобод. Поэтому, в противовес технократическим утопиям, возлагающим большие надежды на технологию и элитарное политическое правление, появилась литература, предупреждающая об опасности обесчеловечивания общества [2, c. 234]. В Соединенных Штатах Америки, где издавна оптимизм был возведен в ранг едва ли не "национальной философии", пессимист Воннегут пишет свои странные, очень смешные и очень грустные книги, не давая читателям-современникам утвердиться в уютном неведении, предлагая повседневности обратиться к себе в причудливом зеркале гротеска [3, c. 251].

Роман "Колыбель для кошки" был написан в 1963 году и стал одним из самых популярных романов автора. Ответственность учёных за свои изобретения, проблемы мировой экологической обстановки — центральные темы всего творчества Воннегута — хорошо разработаны в этой книге. Сюжет романа строится вокруг опаснейшего изобретения доктора Феликса Хониккера, одного из вымышленных Воннегутом "отцов бомбы", - вещества под названием "лёд-девять". Это кристаллическая модификация воды с температурой плавления 45,8 °C. Крошечный кристаллик, попав в какой-нибудь водоём, так или иначе сообщающийся с мировыми водами, может привести к их стремительному превращению в лёд-девять и, таким образом, гибели жизни на Земле. В романе на испытании атомной бомбы кто-то мрачно заметил: "Теперь наука познала грех". На это Феликс Хонникер, спросил: "Что такое грех?" Не знал великий ученый, и что такое любовь. "Человеческий элемент" вообще не интересовал корифея наук. Главной для него оставалась ее величество Научная Истина. Воннегутовские технократы - счастливые, не знающие страданий люди. Хонникер, например, всю жизнь "играл", создавая игрушки невероятной разрушительной силы. В системе романа Боконон, с его лозунгом облегчить участь человека любыми способами, в том числе и "полезной ложью", выступает оппонентом бездушного технократа Хонникера с его апологией научной истины. Их заочный диспут показателен для культурной ситуации Запада - в различных формах, но, в общем-то, с тем же содержанием он длится не одно десятилетие [5, c. 4]. Безличному знанию Хонникера о вещах противостоят ироничные размышления Боконона о человеке, о чудачествах, изъянах и полной неспособности последнего укладываться в отведенные для него теоретиками-человековедами рамки: "Правда стала врагом народа, потому что правда была страшной, и Боконон поставил себе цель - давать людям ложь, прикрашивая ее все больше и больше". Посмеиваясь над научными концепциями, Воннегут создает умышленно противоречивую философию боконизма, объемно уснащая ее шутовской терминологией. Но, выдвинув тот или иной тезис, писатель тотчас же указывает на границы его истинности, предлагая антитезис, демонстрируя ненадежность теорий и концепций. Постоянно напоминая о невозможности спасения мира через сладкую ложь, поставляемую философией и искусством, он в то же время понимает ее необходимость [1, c. 122].

Мир романа "Колыбель для кошки" социально и исторически конкретен, писатель представляет бытие американского буржуазного общества эпохи научно-технической революции. Писатель изображает это общество остро критически, обличает античеловеческую сущность капиталистической цивилизации, предупреждает о нависшей над человечеством угрозе уничтожения жизни, отстаивает правоту общечеловеческих гуманистических идеалов, призывает к усилению социальной действенности высоких нравственно-этических категорий. Общественное видение, приверженность к гуманизму обусловливают реалистический творческий метод и социально-критическую направленность творчества К. Воннегута [4, c. 130]. 

Тема угрозы тотальной катастрофы и невероятное равнодушие человечества к своему будущему определяют основную тональность "Колыбели для кошки". Главный парадокс художественного метода писателя заключается в том, что о самых кризисных, трагических моментах человеческой жизни он рассказывает со смехом. В его романах мы наблюдаем безнравственную смертельную игру с наукой, которую ведет человек, не неся при этом никакой ответственности за содеянное.
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 Фантастика многолика, и в искусстве она играет самые различные роли. Но одновременно она и едина, потому что подчиняется общему для всех ее разновидностей закону образотворчества. Ведь о чем бы она ни повествовала, какие бы причудливые образы и с какой бы целью ни создавала, в основании всех ее созданий лежит общий механизм - тот принцип обобщения знаний о мире, который М. Бахтин назвал "древнейшим типом" образного мышления, "гротескный тип образности (т. е. метод построения образов)"  [ 5, c. 34]

По мнению Ю. Манна понятия "фантастика" и "гротеск" явно находятся в тесном родстве. Многие признаки гротеска, выделяемые современными исследователями, обнаруживаются и в фантастике. И принципиальный алогизм, и ощущение странного, "перевернутого" мира, и способность схватывать и выявлять основные противоречия действительности, суть явления - все это исследователи современной фантастики воспринимают как ее видовые признаки [3, c. 68], а исследователи гротеска - как характерные его черты [4, c. 52]

Таким образом, в гротеске выразились основные творческие возможности фантазии, человеческого интеллекта и наиболее концентрированно выражена устремленность человеческого сознания не к отражению только, а и пересозданию мира: смешение, преувеличение (или преуменьшение), умножение (или уменьшение) его элементов. По мнению Чернышевой Т. А. в гротескном и фантастическом образе мир предстает не таким, каков он на самом деле, а переделанным, пересозданным воображением человека. Здесь кроется секрет удивительного единства всех видов и форм фантастики. В этом смысле фантастикой мы называем и мифологический образ, и заведомую художественную условность - в основе и того, и другого лежит намеренное или неосознанное гротескное преображение мира. [5, c. 36]

В современной научной фантастике мы постоянно встречаемся с логикой "мира наизнанку". "Иные миры" - далекие планеты, на которых зачастую происходит действие такого рода произведений, - обогреваются нередко не желтыми звездами, как наша земля, а красными, синими или зелеными солнцами. И растительность там не зеленая, а красная, оранжевая, фиолетовая или даже черная. Тем не менее, все это разноцветье имеет определенные основания и в научном знании: звезды, в самом деле, бывают разные, а растительность может приобретать различные оттенки в зависимости от освещения, от характера излучения центрального светила. Это даже на Земле проследить можно, что и делал в своих работах академик Г. И. Тихов. И все-таки без гротескной образности, всегда привлекательной для писателя, здесь не обошлось, так как мир под синим солнцем, оранжевой "зеленью" или необычными поселенцами - это "мир наоборот". [5, c. 40]

Не скрывает гротеск своего лица и в произведениях, подобных "Острову доктора Моро" Г. Уэллса. Там не до смеха, гротеск там не комичен, а ужасен, но он явен, поскольку и здесь перед нами откровенная травестия, пусть мрачная, но все, же игра с миром, когда автор лепит из представленного ему природой материала страшных или жалких чудовищ, используя уже известные нам механизмы гротеска. В данном случае в глаза бросается смешение различных областей природы. [5, c. 39]

Многие ученые называют Уэллса историком будущих тысячелетий.

 В «Острове доктора Моро» он вновь выступает как историк тысячелетий, но не будущих, а минувших. [2, c. 157] Вся история цивилизации проходит за полтора месяца на глазах Эдуарда Прендика, который после кораблекрушения подобран шхуной, идущей на неизвестный доселе необитаемый остров. Шхуна заполнена животными, которые скоро поступят в распоряжение знаменитого вивисектора доктора Моро, который превращает зверей в некое подобие людей, сохраняющих, однако, многие звериные повадки. [1, c. 5]

В «Острове доктора Моро» речь идет об «очеловечивании» природы, но отнюдь не о постепенной эволюции человечества, а о хирургических операциях, которым со временем будут подвергать всех подряд в целях совершенствования человеческого тела. [3, c. 200]

И доктор Моро предстает перед нами сразу в двух ролях. Он ученый, взявшийся переделывать природу. Но, приняв на себя ее функции, он становится еще и Творцом — в самом общем, отнюдь не научном, смысле слова. [2, c. 160]

Опыты Моро отличаются невероятной жестокостью. Каждая его операция — это истязание, отчасти сознательное: Моро верит в цивилизующую роль страдания.

Дикие многочасовые крики оперируемых животных, а потом столь же страдальческие человеческие вопли не производят на Моро ни малейшего впечатления. Он абсолютно бесстрастен и нечувствителен к чужому страданию. «Изучение природы делает человека, в конце концов, таким же безжалостным, как и сама природа», — говорит автор устами Моро. [1, c. 5] 

Уэллс не скрывал ужаса,  который охватил его при мысли о насильственных методах подобной переделки. Самые существа, возникшие в результате этих мучительных операций, кажутся ему уродливыми, химерическими, отталкивающими. Он принимает их как необходимость – не больше, а сам его роман звучит как повествование о мучительных путях цивилизации. [3, c. 201]

Философскую основу «Острова доктора Моро» составляет учение о двух идущих в мире процессах — «космическом» (т.е. обусловленном слепой природой) и «этическом», продиктованном человеческой волей. Следуя этой теории, Уэллс показывает, что уродливое подобие человеческого общества, сложившееся на острове, обречено на гибель — оно подчинено «космическому», а не «этическому» процессу. [1, c. 5] Моро, ведущий свои опыты без какой - либо общей цели, ради удовлетворения некоей, им самим не осознанной, внутренней потребности, олицетворяет собой космический процесс не только в его жестокости, но и в его бессмысленности. «Исходным материалом» для Моро служат звери, но «конечным продуктом» его лаборатории отнюдь не оказываются люди в полном значении слова. Приданные им вчерне человеческие черты не избавляют их от глубоко укоренившихся животных инстинктов. И эти инстинкты побеждают. [2, c. 162]

Но этот социальный роман еще и роман богоборческий. Что же касается Моро, то он предстает в роли Творца, создавшего эти несовершенные существа и пытающегося убедить их, что они настоящие люди. [1, c. 5]

Звери сидят в своих пещерах и твердят данный им доктором Закон: «Не ходить на четвереньках — это Закон. Разве мы не люди? Не лакать воду языком — это Закон. Разве мы не люди? Не обдирать кору с деревьев — это Закон. Разве мы не люди? Не охотиться за другими людьми — это Закон. Разве мы не люди?..» [6, c. 1] И тем не менее при первом же импульсе люди-звери возвращаются к животному состоянию.

Можно было, конечно, и не без основания, принять это за пародию на только что вышедшую первую «Книгу джунглей» Киплинга, где звери следуют «закону джунглей», создающему из них некое подобие общества. Можно было, осмелев, заподозрить некий намек на христианское богослужение, но Уэллс метил дальше. Здесь была сразу и насмешка над социальным гипнозом, именуемым Верой, и над самим Творцом, создавшим эти несовершенные существа и сумевшим их убедить, будто они — и впрямь люди. [2, c. 163]

Таким образом, можно отметить, что «Остров доктора Моро» — это все-таки роман не о противоестественном обществе, случайно сложившемся на отдаленном острове, а об обществе обычном, существующем на широких земных просторах. Роман лишь выявляет его внутреннюю, глубоко запрятанную противоестественность посредством гротеска. [2, c. 163]
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Одним з найбільш значних і яскравих явищ сучасної вітчизняної літератури є творчість Л.С. Петрушевської. Художній світ Л. Петрушевської являє собою складний синтез взаємовиключних естетичних тенденцій: постмодернізму і реалізму, натуралізму і сентименталізму, модернізму і бароко. Жанрова різноманітність її творів досить велика. Це і драматургічні, прозові твори, а також казкова проза.

Жанр казки є чи не одним із провідних в її творчості. З'являються спроби осмислення нового жанру в творчості письменниці. Традиція такого тлумачення склалася в критичних роботах письменників і філософів ХХ століття (Т.Т. Давидова, Т.М. Маркова, Л.В. Овчиннікова, Т.Г. Прохоровоа, Л.Н. Скаковська, К. Зурабова, О.Ю. Трикова, Ю. В. Павлова та ін.).            Т.Т. Давидова пояснює звернення Л. Петрушевської до жанру казки тим, що їй тісно у рамках традиційної розповіді або новели [2, с. 75]. Головною ж відмінністю казки Л.С. Петрушевської від класичної народної казки є, вважає дослідниця, її вкоріненість у реальність. Казки Л. Петрушевської однаково цікаві як дорослим, так і дітям. Вони використовують багатий арсенал художніх засобів народної чарівної казки: чудесне перетворення, чудесні предмети та явища [2, с. 36]. Дослідниця справедливо зауважує, що           Л.С. Петрушевська в той же час відмовляється від стереотипних формул, дає індивідуалізовані художні описи, повною мірою використовує засоби комічного, а саме вкорінює образ носу в сюжет казки «Дівчина-Ніс», описує його зникнення та появу, а також повідомляє нам, що саме великий ніс головної героїні Ніни є інструментом здобуття справжнього щастя й кохання. Тому мета нашої статті полягає у виявленні значення образу носа в традиціях постмодернової літератури. 

Літературна атмосфера 20- 30- х років ХІХ століття була насичена образами носів, що призвело до появи в літературі окремої галузі науки під назвою «носологія». Це – нотатки, анекдоти і навіть цілі оповідання про зниклі, відрізані, відновлені або взагалі дивовижні носи. Наприклад, можна вказати на перекладний «французький анекдот» - «Ніс» в «Літературних додатках до Російського Інваліду» (1831), де передається трагікомічна сповідь людини, що викликає гоніння і глузування одним лише виглядом свого обличчя, всі риси якої «були заповнені жахливо-великим носом». 

Вперше термін «носологія» було введено в літературу відомим філологом В.В. Виноградовим. 

Особливе значення для розуміння цього поняття має повість Г. Цшокке «Похвала носові», де в жартівливій формі підкреслювалося значення носа для «кожної людини» і намічався вже трагікомічний ефект його втрати. «Справді, відніміть ніс у самого приємного милого личка, і що залишиться? Досконалий качан капусти».

Важливу роль у формуванні «носології» в журналах і газетах першої чверті ХІХ століття зіграв переклад на російську мову чудового роману Стерна «Життя й думки Трістрама Шанді», в якому простежувався ряд комічних прийомів, пов’язаних з образом носа.

Одне з головних значень для розвитку цього направлення мала новела М. Гоголя «Ніс». Розглядалася ця новела як «жарт своєрідної авторської фантазії та авторської дотепності», а також як здійснення певної художньої мети, спрямованої на відтворення навколишньої вульгарності, - походження анекдоту про ніс, що послужив приводом для розробки комічних прийомів. В основу повісті покладено ходячий анекдот, який об'єднав ті обивательські пересуди і каламбури про ніс, про його зникнення і появу, які у літературно освічених людей початку XIX століття ускладнювалися ще ремінісценціями з області художньої творчості.

Таким чином, в «носологічній» літературі першої половини XIX ст., миготіли перед очима читача носи відрізані, запечені, які несподівано зникають і знову з'являються; намічені окремі сцени – відрізання носа, ніс в теплому хлібі, звернення до лікаря, було подано всі елементи, що лягли в основу казки Л Петрушевської «Дівчина-Ніс».

Світ казки існує згідно романтичним законам. Не випадково активізація цього жанру в літературі, як вважають дослідники, зростає в періоди історичних криз і глибинних зрушень у ціннісній орієнтації суспільства. В основі жанрової ситуації тут лежить різке протистояння людини, вірній моральній правді, і світу, позбавленої морального закону. Це створює передумови для прояву романтичного подвійного виміру.

Звернення Л. Петрушевської до жанру казки пов'язане з тим, що це світ, де все можливо. Трагічній картині, яка постає в її реальних розповідях і повістях, тут протиставлені «сади інших можливостей». Одночасно казки тісно пов'язані з реальними творами Л. Петрушевської. Казки, як і багато неказкових творів письменниці, діалогічні, інтертекстуальні, насичені алюзіями, ремінісценціями. Переосмислюючи відомі чарівно-казкові моделі, автор будує свій варіант сучасного світу. 

У числі казок, в яких весь сюжет будується на своєрідній грі з «першоджерелом», провідне місце займає «Дівчина-Ніс», назва якої явно відсилає до знаменитого твору В. Гауфа «Карлик Ніс». Проте твори німецького казкаря та російської письменниці пов'язані не тільки в східних елементах, але і за принципом протилежності. У казці Л. Петрушевської немає страшної чаклунки, взагалі немає нічого (або майже нічого) страшного: з властивим їй м'яким гумором вона розповідає добру казку. Хоча улюблений В. Гауфа сюжет перетворень у Л. Петрушевської присутній, але його спрямованість прямо протилежна тому, що відбувається в казці німецького романтика. Сюжет В. Гауфа, навіяний популярними у фольклорі мотивами, будувався згідно традиційної для народної чарівної казки тричленною схемою сюжету. Л. Петрушевська використовує ту ж схему, але її наповнення змінюється з точністю до навпаки. Сюжетно утворюючий образ-мотив, пов'язаний з набуттям героїнею величезного носа, виявляється уявним двигуном сюжету. «Дівчина-Ніс» - цілком самостійна «справжня казка», але народилася вона в результаті літературної гри. 

Отже, на перший погляд наївна казка Л. Петрушевської не позбавлена філософського змісту: вона вчить відрізняти сутність від видимості, справжнє від уявного, довіряти природі, бути природним і слідувати тим «простим нормам моральності», які складають ціннісне ядро народної казки. 

Підсумовуючи вищесказане, можна сказати, що розповіді, оповідання про зниклі, відрізані, відновлені або взагалі дивовижні носи породили такий напрям літературознавчій науці як «носологія». На сьогоднішній день образ носу в постмодерновій  літературі переосмислюється як категорія чарівного та загадкового, є ключем до гармонії та являє собою цінність для кожної жінки знайти свою частинку щастя. Все це базується на принципах гри та принципу подвійних світів. 
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ОБРАЗ НАРРАТОРА В ПРОИЗВЕДЕНИИ КЕНА КИЗИ «ПРОЛЕТАЯ НАД ГНЕЗДОМ КУКУШКИ»: ДИАЛОГ СОЗНАНИЙ
Юлия  Гресь 
Херсонский Государственный Универститет

Факультет иностранной филологии

Что значит для человека свобода?  Может быть, это возможность делать то, что хочется и как заблагорассудится, думать о чем угодно и вольно выражать свое мнение в обществе… Может быть, это право выбора … Жизнь без ограниченийи страха быть непонятым, осуждённым, наказанным… Как бы там ни было, каждый человек рожден свободной личностью, что дает ему право мыслить и действовать вне «рамок». Однако, со временем, из года в год мы всё меньше и меньше испытываем это чувство свободы. Нам навешивают ярлыки, мы обрастаем стереотипами, как нужно жить, кого любить, во что верить … Но счастлив только тот, кто несмотря ни на что, не «сломается»под чужим влиянием, оставаясь верным себе до конца.Яркий пример тому - роман КенаКизи "Пролетая над гнездом кукушки" (1962), гдеизображенобразцовыйсумасшедшийдом, которыйвыступаетпрозрачнойметафоройсовременнойдействительности.Авторпересматриваеттакиенезыблемыепонятия, как "свобода", "демократия", "американский образ жизни", развенчиваясоциальные, политические, религиозные авторитеты.«Воткаковаона, Америка начала 60-х, - утверждаетКизи, - взгляните, американцы, и замрите от ужаса!» 

Впервые этой темы коснулся Джером Сэлинджерв произведении «Над пропастью во ржи» (1951). Именно он показалнам симптомызаболевания- нестабильность, уязвимость, зависимость положения человека в обществе, которое навязывало  определенные модели поведения, "пичкало"его суррогатами. Кизипоставилокончательныйдиагноз и сделал ряд предписаний[3].
Приступив к чтению романа, мы знакомимся с его нарратором, т. е. введённымавтором лицомрассказчика, не идентичнымс творцомпроизведения. Это индеецмистер Бромден, иначе именуемый как Вождь Швабра. И на протяжении всего произведенияон проводит нас через эту историю, пропитанную страхом, безумием и безысходностью. За время пребывания в клинике Бромден подвергся 200-м сеансам электрошока. От этого его наполовину разрушенное сознание научилось тонко проникать в сущность окружающих явлений, образно видеть то, что скрывается за внешней оболочкой – «ужас, который не может быть правдой, но он – правда, даже если этого не случилось»[1].Он видит то, чего не замечают остальные: на каждом пациенте для него словно висят таблички: «Я устал», «Я боюсь», «Я умираю», «Я повязан с механизмами и все меня пинают», а вокруг них клубится густой туман. Это обман, иллюзия, в которой держали больных. Если попытаться выйти из тумана, то можно попасть в шоковый шалман, в котором и происходят жуткие пытки. Именно поэтому наш герой отгораживается от окружающего мира притворной своей немотой. Он знает, что только таким способом может избежать наказания. Нужно просто постоянно пребывать в тени: «Я там, где холод уже меня не достанет. Могу остаться здесь навсегда. Мне уже не страшно. Они меня не достанут. Только слова достают, но и они слабнут…»[1]. Лишь Вождь замечает, как тянется, останавливается, ускоряется время. Словно оно ведет себя так, как угодно злой медсестре. Именно он знает о существовании «дымовой машины», которую включают в больнице по ночам, дабы оставить всех в забытьи.

Сны его – тоже своеобразная реальность, они часто оказываются вещими. Не случайно, кошмар с подвешенными на крючьях телами и расчленённым на куски Бластиком снится герою именно в ту ночь, когда Бластик умирает[3].
И когда ужестановится невмоготу выносить весь этот ужас, Бромден погружается в воспоминания о своем детстве и юности, которые переживаются им как явь. Путешествие в «иной мир», мир подсознания, возможно, и приносит ему такое желанное ощущение свободы…

Всё это помогает автору создать такой приём художественного изображения внутреннего мира литературногогероя, как диалогическое сознание (феномен сознания и самосознания) или внутренний диалог, который предполагает непрерывное внутреннее общение человека с самим собой, внутриличностную аутокоммуникацию.
К тому же, рассказ ведется от лица наполовину индейца, контуженого ветерана Второй мировой, давнего пациента психиатрического отделения, что не могло не отразиться на сознанииБромдена.Следовательно, герой-повествователь, интерпретатор всех событий предстает в произведении яркой и сложной индивидуальностью. Автор глубоко и тонко исследует «индейские» особенности его психики. Наряду с тяжелым этническим и военным опытом в Бромдене живет прапамять его предков, он выступает носителем фольклорной традиции коренных американцев, их мифопоэтического мышления, их мудрого восприятия мира. Как выясняется, в нём действительно течет кровь вождей: «Отец был чистокровный колумбийский индеец – вождь – твердый и блестящий, как ружейный приклад». Хотя герой – индеец лишь наполовину, он все-таки воспитан в окружении исконных американцев, он сам ощущает себя таковым. Вождь – мудрый, немногословный, добрый. И его точка точка зрения – точка зрения индейца[3].

Удивительно, как тогдашняя идеология могла заставить человека поверить в то, что он ничтожество, раб системы, совершая тем самым психологическую обработку, цель которой якобы адаптация к условиям общественного бытия, а на самом деле – стандартизация, духовное убийство личности! Так случилось и с Бромденом, который сознательно и подсознательно начал воспринимать себя исключительно «маленьким человеком». Если бы не Макмёрфи, таковым и оставался бы наш герой до конца своих дней и не обрел бы никогда долгожданную свободу, не почувствовал бы себя вновь «большим», не вышел бы из тумана иллюзий … Ведь «масштаб личности, -по мнению Д. Быкова, - определяется её последовательностью, в некотором смысле – упертостью, и масштабом жертвы, которую сама эта личность способна принести».

Таким образом, мы становимся свидетелями эволюции  героя, его моральнойгибели и воскресения. Создав живого, достоверного и яркого персонажа, заставив читателя вжиться в его сложный, противоречивый внутренний мир, Кизи словно выпустил индейца на волю из плена литературной традиции и обывательских стереотипов – в настоящую, полнокровную жизнь[3], тем самым провозгласив свободу во всех ее проявлениях.
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ВЗАИМОДЕЙСТВИЕ ИНТЕРТЕКСТУАЛЬНЫХ ЭЛЕМЕНТОВ В РАССКАЗЕ Т. ТОЛСТОЙ «ЛЮБИШЬ – НЕ ЛЮБИШЬ»
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Творчество Татьяны Толстой находится в одном ряду с выразителями той тенденции современной русской литературы, которая заключается в синтезе определенных черт реализма, модернизма и постмодернизма (Ия Зумбулидзе. «Женская проза в контексте современной литературы»).  А. Н. Неминущий в  работе «Мотив смерти в художественном мире рассказов Т. Толстой» отмечает, что художественные приемы писательницы наиболее близки к эстетике постмодерна. 

Для эстетики постмодернизма, как известно, характерна картина мира, «в которой демонстративно, даже с какой-то нарочитостью, на первый план вынесен полилог культурных языков, в равной мере выражающих себя в высокой поэзии и грубой прозе жизни, в идеальном и низменном, в порывах духа и судорогах плоти» [2]. Взаимодействие этих языков обусловливает «обнажение» элементов интертекста, которые выступают в роли конструктивного текстообразующего фактора. Новый текст уже не только ассимилирует претекст, но и, что особо важно, строится на его интерпретации, осмыслении. Интертекстуальные элементы, восходящие к одному или сходным источникам, выделяющие одну тему (мотив) или образ, также объединяются в комплексы, которые могут вступать в диалог.

Интертекстуальные мотивы в творчестве Татьяны Толстой функционируют достаточно широко и являются предметом большого количества научных исследований: монографий  (Гощило Е., 2000;    Богданова О. В., 2004), статей (П. Вайль, А. Генис, 1990; М. Липовецкий, 2001; Б. Парамонов, 2000; И. Роднянская, 2001; А.В. Пронина, 2002 и др.) и др. Предметом данного исследования является взаимодействие интертекстуальных элементов в рассказе «Любишь – не любишь». 

В общем пространстве текста соотносятся и вступают в диалог интертекстуальный комплекс, связанный с образом «любимой няни Груши», и интертекстуальный комплекс, соотнесенный с образом Марьиванны, которую девочка ненавидит: «Маленькая, тучная, с одышкой, Марьиванна ненавидит нас, а мы ее. Ненавидим шляпку с вуалькой, дырчатые перчатки, сухие коржики, «песочное кольцо», которыми она кормит голубей, и нарочно топаем на этих голубей ботами, чтобы их распугать».

Любимая няня Груша «никаких иностранных языков не знает», с ней связан мир сказок и преданий (отдельные формулы  которых проникают в текст), а также воспринимаемый народным сознанием мир Пушкина и Лермонтова: «Пушкин её [няню] тоже очень любил и писал про нее: «Голубка дряхлая моя!» А про Марьиванну он ничего не сочинил. А если бы и сочинил, то так: «Свинюшка толстая моя!». Речь няни почти не представлена в рассказе, однако с ней связаны цитаты из произведений Пушкина и Лермонтова. Эти цитаты преломляются в детском сознании и преобразуются, открывая ряд аллюзийных сближений с мифологическими образами: « ... Из-за зимнего облака выходит грозно сияющая луна; из мутной Карповки выползает на обледенелый бережок черный чечен, мохнатый, блестит зубами...». Межтекстовые связи в результате приобретают характер своеобразного каламбура.

Эксплицитные цитаты дополняются цитатами имплицитными (скрытыми) и реминисценциями (от позднелат. reminiscentia — «воспоминание»), которые неявно (посредством отдельных образов, интонации и др.) напоминают читателю о других произведениях, например: «... Нянечка заплачет и сама, и подсядет, и обнимет, и не спросит, и поймет сердцем, как понимает зверь — зверя, старик — дитя, бессловесная тварь — своего собрата». Отметим, что любимая няня, связана с мотивами неизреченного, невербального понимания сердцем. Она скорее «бессловесна». Ее дискурс в рассказе ассимилирует «чужие» слова (Пушкина, Лермонтова, сказок).

Интертекстуальный комплекс, связанный с образом Марьиванны, носит более развернутый и сложный характер. Он подчеркнуто логоцентричен и включает элементы культурного кода ушедшей эпохи. В тексте в результате возникает противопоставление «теперь — тогда», «настоящее — прошлое». Если цитаты из произведений Пушкина и Лермонтова неотделимы для героини от настоящего, то речь Марьиванны она воспринимает как знак минувшего. Повествование вбирает в себя разрозненные, внешне не связанные друг с другом реплики Марьиванны и фрагменты ее рассказов, содержащие яркие характерологические речевые средства: «Все было так изящно, деликатно...» — «Не говорите...» — «А сейчас...»; «Я мамочке, покойнице, всегда только «вы» говорила. Вы, мамочка... уважение было. А это что же...».
Интертекстуальный комплекс, связанный с образом Марьиванны, также включает фрагмент романса «Я ехала домой...» и стихотворения ее дяди Жоржа (три поэтических текста приведены в рассказе полностью и составляют своеобразную трилогию). Эти стихотворения представляют собой пародийное снижение романтических, неоромантических и псевдомодернистских поэтических произведений, при этом они порождают интертекстуальные связи, значимые для рассказа. Стихотворения дяди Жоржа соотносят текст с неопределенной множественностью поэтических произведений, известных читателю, и, шире, с типологическими особенностями целых художественных систем; интертекстуальные связи в этом случае носят характер культурно-исторических, аллюзийных реминисценций. Так, например, стихотворение «Няня, кто так громко вскрикнул, за окошком промелькнул...» соотносится с романтическими балладами и детскими «страшными» стихами, кроме того, оно отсылает читателя и к конкретным текстам — «Лесному царю» Гёте (в переводе      В.А. Жуковского) и «Лихорадке» А. Фета (см. явные композиционные и ритмические переклички), а «семантический ореол» (по определению М. Гаспарова) четырехстопного хорея указывает не только на «балладную традицию», но и на традицию колыбельной [2]. «Страшное» стихотворение дяди Жоржа неожиданно сближается с Лермонтовкой колыбельной, которую поет няня Груша.

Включенные в текст рассказа стихотворения дяди Жоржа объединяет общий для них мотив смерти, который по-разному преломляется в них (слова кладбище, плаха и топор в первом стихотворении, три дырки впереди в камзоле капитана во втором, наконец, смертный фиал, похоронная процессия, и траурная скрипка в последнем). С образом повесившегося дяди Марьиванны связаны образы «сумрачных глубин» и «тьмы», в то же время он взаимодействует с образом «злого чечена», который выступает как его модификация-метаморфоза: «Сгинь, дядя!!! Выползешь ночью из Карповки злым чеченом, оскалишься под луной...» [2] .
Итак, интертекстуальные комплексы, связанные с образами няни и Марьиванны, вступают в рассказе в диалог. Их оппозиция основана на нескольким признаках: «свет — тьма», «тепло — холод», «жизнь — смерть», «народное — литературное», наконец, «бессловесное общение — чужое (враждебное) слово».

На первый взгляд может показаться, что два этих выделенных интертекстуальных пространства в рассказе жестко противопоставлены. Однако, первое «пространство» оказывается неоднородным: в него, как уже отмечалось, наряду с элементами сказок входят и знаки «высокой классики», оно включает и советские мифы: «И когда ей[няне] было пять лет — как мне — царь послал её с секретным пакетом к Ленину в Смольный. В пакете была записка: «Сдавайся!» А Ленин ответил: «Ни за что!» И выстрелил из пушки». Более того, в этом интертекстуальном комплексе, как и в стихах дяди Жоржа, актуализируются смыслы «страх» («злой чечен»), «опасность», «зло», ср.: «Молчи, не понимаешь! Просто в голубой тарелке, на дне, гуси-лебеди вот-вот схватят бегущих детей, а ручки у девочки облупились, и ей нечем прикрыть голову...».

В свою очередь, интертекстуальное пространство, связанное с образом Марьиванны, объединяет тексты, развивающие не только мотив смерти, но и близкие к сказочным образы, а стихотворение, открывающее «трилогию», включает образ няни и на основе метрических связей сближается с колыбельной. Образы стихотворений и дяди Жоржа «точно так же одухотворяют и упорядочивают для Марьиванны страшный и враждебный мир вокруг, как и сказочные фантазии ребенка. Парадокс рассказа в том и состоит, что антагонистами выступают... два варианта сказочности» [1]. Противопоставление двух разных дискурсов актуализирует в рассказе тему — роль языка в общении и самовыражении. Соотносительность же выделяемых интертекстуальных комплексов подчеркивает параллелизм, почти зеркальность ситуаций рассказа: маленькая героиня любит няню Грушу и ненавидит «глупую, старую, толстую, нелепую» Марьиванну, но при этом страдает от ее неприязни. Оказывается, однако, что другая девочка нежно любит это «посмешище» и именно в ней видит свою «дорогую нянечку»: «И смотрите — эта туша, залившись слезами и задыхаясь, тоже обхватила эту девочку, и они — чужие — вот тут, прямо у меня на глазах, обе кричат и рыдают от своей дурацкой любви!— Это нянечка моя!». Любящая же эту девочку Марьиванна, в свою очередь, страдает от нелюбви к ней героини, которую не понимает.

 Таким образом, взаимодействие интертекстуальных элементов в рассказе «Любишь — не любишь» определяет его композиционную и смысловую доминанту, выделяет сквозные оппозиции текста, актуализирует скрытые смыслы. В свою очередь, текст произведения дает новое осмысление включенным в него претекстам.
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ВИКТОРИАНСКАЯ ЭПОХА И СОВРЕМЕННОСТЬ В РОМАНЕ ДЖОНА ФАУЛЗА «ЖЕНЩИНА ФРАНЦУЗКОГО ЛЕЙТЕНАНТА»
Дарья Евженко
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Факультет иностранной филологии

В 50-60-е годы перед английскими романистами стоял вопрос: возможно ли сочетать традицию романа «среды и характера» 19 века, основную традицию Диккенса, Теккерея и Джордж Элиот, с новейшими экспериментами модернистов и их последователей? Как мы помним, модернистский роман решительно отказался от изображения стабильных характеров, от причинно-следственного принципа в композиции, от всеведущего автора, т.е. от всей техники викторианского романа. Модернисты отвергли весь 19 век – от романтизма до натурализма, и викторианская литература воспринималась ими как воплощение фальши, чопорности, двуличия и самодовольства. 

На фоне этой полемики о викторианстве возникает роман «Женщина французского лейтенанта». Действие своего романа Фаулз относит на сто лет назад, в викторианскую Англию. И это не простая прихоть художника. Дело в том, что в Великобритании в 1960-е годы возникла мода на "викторианцев", и в свет стали один за другим выходить сентиментально-любовные, приключенческие и эротические романы из викторианской жизни, появилось несколько сенсационных, рассчитанных на массового читателя исторических исследований, в которых была сделана попытка разрушить стереотипные представления о викторианцах как рабах благопристойности и пуританской морали. 
        "Викторианской эпохой" в Англии - по имени королевы Виктории, царствовавшей с 1837 по 1901 г. - называется вторая половина 19 века. Для этой эпохи, по словам Г.К. Честертона, характерен "великий викторианский компромисс" - компромисс между крупной буржуазией и аристократией. Это было время внешнего процветания Великобритании и нарастания, поначалу подспудного, глубокого социального кризиса. Период 50-60-х гг. (время действия романа) - период относительного экономического процветания - правда, достаточно иллюзорного и затрагивающего лишь "сильных мира сего". 
         Обдумывая замысел "Подруги французского лейтенанта", писатель адресовал самому себе следующий меморандум: "Ты пытаешься написать не книгу, которую забыл написать кто-то из романистов-викторианцев, но книгу, которую никто из них не смог бы написать... Роман должен иметь прямое отношение к настоящему времени писателя - поэтому не притворяйся, будто ты живешь в 1867 году, или добейся того, чтобы читатель понимал, что ты притворяешься". 
 Безусловно, Фаулз недаром выбирает викторианскую эпоху временем действия своего романа "Подруга французского лейтенанта". По его мнению, викторианская Англия связана с Англией сегодняшнего дня кровными узами, и, не поняв одну, мы рискуем никогда не понять и другую. Это одна из причин данного выбора. Вторая причина состоит в том, что Фаулз усматривает прямую параллель кризисному состоянию буржуазной интеллигенции второй половины ХХ века, поэтому он датирует свой роман не началом царствования королевы Виктории (1837 г.), а 60-ми годами, когда под влиянием теории Дарвина и других открытий представления о мире стали стремительно меняться. Таким образом, историческим временем романа оказывается переломная, переходная эпоха возникновения новых форм общественного сознания, причем викторианская Англия выступает здесь не просто как эффектный фон, но как своего рода "персонаж" книги. В такой подаче материала ощутима связь с историческими романами Вальтера Скотта, в которых действие всегда происходит на стыке двух эпох, в моменты общественных потрясений, и Фаулз подчеркивает это сходство применением вальтер-скоттовских приемов в виде стихотворных эпиграфов к главам и подстрочных авторских примечаний к тексту. Однако эти переклички с классическими образцами жанра исторического романа представляют собой не более как тонкую игру. 
Фаулз рассматривает викторианскую эпоху как определенную социокультурную систему, предписывающую человеку жесткий набор норм поведения и способов моделирования действительности. Эта система репрессивна, ибо подавляет живые человеческие чувства, ставит вне закона страсть и воображение, накладывает ограничения на межличностные отношения, устанавливает ложную иерархию моральных ценностей, в которой долг считается главной добродетелью. Следствием этой системы становится ложь, страх, ханжество, лицемерие, искаженное представление о мире. Для подтверждения своих выводов Фаулз вводит в текст обширный документальный материал - цитаты современников, отчеты и сводки, выдержки из прессы, статистические выкладки, даже цитаты из работ Маркса. 
  Критике этой системы, порабощающей личность, Фаулз и посвящает свой роман. Уже с первых абзацев книги, где мол Лайм-Риджиса сравнивается со скульптурами Генри Мура, Фаулз ясно дает понять, что повествование ведется от лица нашего современника, с временной дистанции в сто лет. 
Понемногу роман из истории неудачной помолвки Чарльза Смитсона и Эрнестины переходит совсем в другую плосткость, немыслемую в романе викторианском, и поворот этот связан с образом главной героини. Если Чарльз и Эрнестина – герои, вполне принадлежащие своему времени, то Сара Вудраф – героиня из будущего, с ней в роман входит проблематика литературы ХХ века. Автор не раз дает понять, что Сара – наша современница. «Она, как бы перескочив через столетие, родилась с компьютером в сердце. Именно в сердце, ибо величины, которые она вычисляла, принадлежали сфере скорее сердечной, нежели умственной».

Ее поведение непостижимо и непростительно даже для влюбленного Чарльза, для этого он слишком викторианец. «Он (Чарльз) не понимал, что она обладала двумя качествами, столь же типичными для англичан, сколь его собственная смесь иронии и подчинения условностям. Я имею в виду страстность и воображение. Первое качество Чарльз, быть может, начал смутно осознавать, втрое – нет. Да и не мог, потому что на эти оба качества Сары эпоха наложила запрет, приравняв первое к чувственности, а второе – просто к причудам. Это двойное уравнение, посредством которого Чарльз отмахнулся от Сары, как раз и составляло его величайший изьян – и здесь он поистине дитя своего века». 
 Полемика с викторианской "картиной мира" ведется в "Подруге французского лейтенанта" на различных уровнях: философском, текстуальном, сюжетном, психологическом, моральном. Описывая "изнутри" викторианскую эпоху, автор использует приемы, ставшие доступными в ХХ веке. Так, как отмечает А. Долинин, он "не только затрагивает запретные для викторианской культуры темы, не только подвергает своих персонажей психоанализу и экзистенциалистской проверке на "подлинность", но и взрывает изнутри саму структуру викторианского романа. Казалось бы, строя повествование от авторского первого лица, писатель просто стилизует его под классические образцы викторианской прозы, ибо для нее это был наиболее распространенный способ построения текста. Но и здесь мы имеем дело не с имитацией, не с копированием, а с пародией, цель которой - обнаружить "дурную условность" старой системы". 
Автор обнажает экспериментальную природу романа: в традиционную, нарочито узнаваемую оболочку викторианского романа Фаулз вкладывает подчеркнуто современное содержание. Центральное место в идейной проблематике романа принадлежит экзистенциалистским проблемам свободы и свободного выбора. Роман подробно исследует те стороны любовной страсти, что находились под запретом в викторианскую эпоху, и во многом использует контраст между содержанием, в котором значительную роль играют откровенные мотивы, и формами изложения, для которых подобное содержание было немыслимо. 
ЕПІТЕТИ ТА ПОРІВНЯННЯ В ПОВІСТІ І. КОЙН "ДІВЧИНКА, З ЯКОЮ ДІТЯМ НЕ ДОЗВОЛЯЛИ ДРУЖИТИ" ЯК ЗАСОБИ ВИРАЖЕННЯ ІРОНІЇ
Поліна Єрохіна (Біла)

                     Київський національний лінгвістичний університет 

Увага до творчості німецької письменниці Ірмгард Койн зростає у післявоєнний час, коли її роботи перестали бути забороненими. Її книги, написані яскравою, повсякденною мовою, поєднують барвистість оповіді з гострою критикою соціуму. Неабиякий інтерес викликає дослідження стилістичних засобів, які використовує Койн у своїх творах, серед яких іронія. При чому, іронії, як самостійного художнього прийому, в книзі небагато. Зазвичай інші засоби виступають для її вираження. Це підкреслює особливу яскравість твору. Розглянемо епітети та порівняння, які, крім свого первинного значення, можуть виражати іронію.

За визначенням Е. Різель епітетом називається кожне якісне означення іменника, службового слова, що може виступати в різних граматичних формах [2, с. 80]. Епітет конкретизує уявлення про явище або предмет, виконує також емоційно-оцінюючу функцію [1, с. 140].

У творі представлені всі типи епітетів [3]: логічно-конкретизуючі "gl?nzendes Bilderbuch"  (глянцева книга з картинками); оцінні та емоційні "r?de Gesellschaft"  (грубе суспільство); постійні "heilige Christnacht"  (святвечір; неочікувані "dummes totes Sofa"  (дурний мертвий диван); пестливі "s??es Kind"  (солоденьке дитя); тавтологічні "wei?e Watte"  (біла вата).
Використані авторкою епітети можна поділити на групи за очікуваним ефектом їх використання.
1. Епітети, що створюють особливий настрій:

"Unsere leere Wohnung war ver?ndert und traurig"   (наша пуста квартира була незвичною і сумною).
2. Епітети, що виступають як прізвиська:

" ...das pickelige Fr?ulein L?wenich..."  (прищава міс Льовеніх); "...die feurige Maria..."  (вогняна Марія), "...das fiese Trautchen Meiser..."  (огидний Траутхен Майзер).

3. Епітети, що конкретизують ситуацію:

" Gl?nzende Pelle"  (блискуча шкірка), "  dummes, langweiliges Buch"  (дурна, нудна книга), "  feindliche Hassgef?hle"  (ворожі почуття ненависті), "  wei?e Watte"  (біла вата). 

4. Епітети, що підкреслюють ідентичність:

" ...richtiger Zucker..." (справжній цукор); "...richtige Fleischst?cke..."  (справжні шматки м'яса).

5. Епітети, що описують світ дорослих в уяві дитини:

""  Und ich schreibe dem Kaiser, dass ich mit sehr viel klugen erwachsenen Leuten gesprochen habe..."  (А я пишу імператору, що я говорила з багатьма розумними дорослими).

Щодо порівняння, то його стилістична функція полягає в унаочненні зазначуваного явища або предмета, в конкретизації за рахунок додавання певних конотацій [4, с. 208].
В названій повісті І. Койн [3], зустрічаються прості порівняння: "Aber sie sind nicht gekommen und haben nur getan wie fremde Erwachsene…"  (Але вони чинили, як незнайомі дорослі) та поширені порівняння: "  Dann schniefte sie mal mit der Nase, so wie ich es nie bei Tisch tun darf"  (Тоді вона зробила носом, як мені ніколи за столом не дозволялося).

Також досить часто вживаються порівняння на основі прямого та метафоричного значень. Пряме значення: " Meine Mutter und Tante Millie st?hnten wie bei einer Blinddarmentz?ndung"   (Моя мати і тітка Мілі стогнали так, ніби при запаленні сліпої кишки). Метафоричне значення:  " Mein Vater kann ja ein dunkleres Fell haben wie ein B?ffel"  (В мого тата є теж темне хутро, як у буйвола).

За ефектом їх використання в повісті порівняння теж поділяються на кілька груп.

1. Порівняння, що характеризують почуття та уявлення дитини про світ дорослих:
" ...die Augen von Fr?ulein Knoll waren rot. Als wenn ein Messer durch meinen Bauch ging…" (Очі міс Кноль були червоними. Я злякалась так, ніби ніж пройшов крізь мій живіт…). 

2. Порівняння, що зображують світ дорослих та його вплив на світ дітей:

" In der Pause haben die Kinder nicht mit mir gesprochen. Sie taten alle furchtbar wichtig und so, als w?ren sie selbst gestorben... "   (Під час перерви, діти не говорили зі мною. Вони поводили себе дуже поважно, наче помер хтось із них самих).

3. Порівняння, що характеризують особливості світосприйняття дітей:
"Ich hab am liebsten meine Matrosenbluse mit dem Gummizug um den Bauch, weil ich da alles reinstopfen und verstecken kann, was ich gerade finde: ?pfel und Marmeladengl?ser und B?cher und alles. Manchmal bin ich so dick wie ein Omnibus"   (Найбільше мені подобається матроска з еластичною резинкою на животі, тому що я можу ховати туди все, що знайду: яблука, мармелад, книги, все. Іноді я така товста, що схожа на автобус).

Авторка використовує дані засоби, щоб зобразити світосприйняття дитини, висловити іронію, що демонструє негативне ставлення до темних, прихованих сторін німецького суспільства воєнного часу.
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В истории мировой, и в частности английской, литературы XX век отмечен небывалой активизацией интереса писателей к эллинистическому наследию. В Англии на античную тематику пишут Д. Джойс, Р. Тревельян, Э. М. Форстер, Л. Даррелл, Р. Грейвз, У. Голдинг, Д. Линдсей, Д. Уинтерсон и др. В этом ряду нельзя не назвать имя Джона Фаулза. Страстный поклонник Греции, греческой литературы, философии, мифологии,Фаулз создает ряд произведений, в которых, так или иначе, просматривается «греческая тема»: философский трактат «Аристос» (1964), вызванный к жизни чтением Гераклита; роман «Волхв» (1965), пронизанный иллюзиями на греческую мифологию; эссе «Греция» (1996) и «Что стоит за «Магом» (1994), наполненные впечатлениями о первой встрече писателя с Грецией; эссе «Острова» (1978), посвященное «Одиссее» Гомера. В рамках данной статьи обратимся к эссеистике писателя, которая дает богатый материал для изучения эллинистической концепции Джона Фаулза и раскрывает истоки зарождения любви писателя к эллинистической культуре и природе Греции. 

Первое знакомство Фаулза с Грецией произошло в январе 1952 г., когда он приехал на греческий остров Спетсаи в качестве преподавателя английского языка. Фаулз признается, что с первого взгляда влюбился в природную Грецию (agria Ellada — так он ее называет), и этот «роман» длился до конца его жизни: «Я безнадежно, непреодолимо влюбился в природную Грецию в первый же день после моего приезда в Афины <…> Природная Греция была так прекрасна, что от этой красоты перехватывало дыхание и замирало сердце» [3, c.131]. Фаулз воспринимает Грецию как поистине «рай на земле». Он восхищается греческим пейзажем, изобилующим всевозможными красками, любуется редкими видами птиц и цветов, величественными холмами, покрытыми темно-зеленым сосновым лесом, безоблачным синим небом, ослепительным  солнечным светом и морем, раскрашенным в самые разные цвета. Писателя охватывает состояние «средиземноморской эйфории»: ему кажется, будто он «повис в сверкающем воздухе, вне времени, неподвижно паря над высочайшим единением стихий» [3,c. 119]. По мнению писателя, такие ландшафты, такие красоты природы, те эмоции, которые испытываешь в соприкосновении с ними, «неизмеримо развивают человека». Пережитое Фаулзом на греческом острове оказалось исключительно важным, оставило глубочайшее впечатление, как бы опечаталось в душу писателя. К нему приходит своеобразное озарение — осознание того, что он жаждет этого существования, испытывает радость бытия (этими эмоциями будет наполнен первый роман Фаулза «Волхв», задуманный на том греческом острове). Созерцая восхитительный античный ландшафт, Джон Фаулз приходит к выводу, что развитие величайшей культуры греков было «всего лишь результатом воздействия пейзажа и света на людей восприимчивых». В этом кроется объяснение мудрости, красоты и детскости Греции. Красота природы ощущается во всем, что окружает человека. А детскость таится в том, что красота эта —как ребенок — неподдельная, естественная, чистая и в то же время очень простая. Особое значение в неповторимом, гармоничном греческом пейзаже Фаулз придавал свету. 

По мысли Фаулза, греки — особый народ. «Греки с самого начала истории и до ее конца видят, чувствуют, воспринимают свет не так, как другие. Это переживание на бесконечность сильнее...». Именно свет несет в себе всю красоту и истину, все загадки древнегреческой культуры. Греческий свет — это свет Аполлона, и в этом качестве он представляет бесценный дар Эллады западной и мировой культуре в целом. Божественный сын Зевса придает ему чистоту, гармонию, тайное или явное чувство меры, т. е. те составляющие, которые характеризуют дух эллинизма и придают ему особую индивидуальность. Автор отмечает не только значение света для человека — жителя Греции, но и его влияние на формирование греческой культуры и искусства в целом: «Он присутствует в каждой мысли Гераклита, Сократа и Платона, он — в каждой расписанной вазе, в каждом пейзаже, в каждом анемоне и в каждой орхидее, в каждой строке Сефериса и Кавафи, почти в каждой таверне». Естественный свет греческой земли с ее непревзойденной прозрачностью и ясностью, которые, по одной из версий, подарили ей имя — Hellas (Эллада), безусловно, был определяющим условием достижения высоких духовных и художественных вершин. Именно он, по мысли Фаулза, движет борьбой противоположностей, преобразуя чудесным образом чувственное в сверхъестественное и метафизическое, именно он придает масштаб пространства и бесконечного в своем разнообразии пейзажа. Свое собственное переживание света Фаулз наиболее красочно изложил в своих дневниковых записях, описывающих путешествие на Парнас: «Облака разошлись, и все было — солнце; вид открывался величественный… это, несомненно, был прекраснейший миг в моей жизни. Внутри короны из фиалок, рядом с пирамидой из камней, сложенной на самом пике вершины, галькой было выложено слово — на греческом. Для всех греков, во все времена, и для всех нас, кто искренне любит их страну, это — единственное слово: phos». 


Величайшим произведением в мировойлитературе Джон Фаулз по праву называетгреческое творение, а именно «Одиссею»Гомера. ТемаОдиссеи особенно близка Фаулзу, поскольку она неразрывно переплетена с излюбленной писателем «островной образностью».Странствия и отношения Одиссея сталипредметом авторских размышлений не только в эссе «Острова», но также в романе«Мантисса» и «Женщина французского лейтенанта». Под огромным влиянием написан роман Фаулза «Волхв». Этопросматривается и на уровне композицииромана, прототипов персонажей, дилеммеКалипсо — Пенелопа, которая присутствует в каждом романе Фаулза. Сам писатель,оказавшись на греческом острове, чувствует себя Одиссеем, попавшим к Эгейскомуморю в один из самых тяжелых моментовплавания, беспомощный, без спутников, а Греция предстает перед ним в образе волшебницы Цирцеи. В эссе «Что стоит за «Магом» Фаулз писал, что сам «целиком и полностью попал под чары Цирцеи и в отличиеот Одиссея с его дезинфицирующим молитак никогда от них и не избавился». В эллинистической концепции Джона Фаулза важное место отводится древнегреческой мысли. По признанию писателя, мудрость Гераклита и Сократа его «привлекаливсегда гораздо сильнее, чем Иисус Христос». Особое влияние оказална Фаулза Гераклит, что неоднократно подтверждается высказываниями самого писателя. Так, в эссе «Греция» Фаулз пишет:«Мне однажды попался грек, очень пришедшийся мне по душе, но такой давнишний, чтоказалось, он явился чуть ли не из иной вселенной, хотя его идеи до сих пор меня волнуют; они легли в основу моей ранней книги«Аристос» (1964). Анализируя и преломляя«под своим углом» идеи Гераклита о всеобщности движения и изменения, о борьбе и тождестве противоположностей, о разумеи случайности, действующей во Вселенной,об изначальном разделении человечества на «большинство» и «меньшинство», Фаулзприходит к собственным убеждениям, которые легли в основу его философской концепции и нашли отражение в произведениях.Ядром этой концепции стало представлениеоб «аристосе» — идеальном человеке, какимего видит Фаулз. Для Фаулза «аристос» —это «достойный» человек, который осознает, что различие между ним и Многими зиждется не на богатстве и власти, а на «разумной и деятельной доброте»; он никогда небудет выступать за создание слоя избранных, Немногих, потому как это порождаетнеравенство; он знает, что борьба с несправедливостью в мире — это дело каждого изнас, и что обрести истинную свободу можнолишь в условиях нашей «тюремной камеры»,научившись жить с непримиримостью противоборствующих факторов; он знает, чтоистинное назначение человека — стать наилучшим; «и знает он все это потому, что он сам — один из Многих». Страна Гомера, колыбель европейскойцивилизации с ее неповторимой природой и божественным светом оставила неизгладимый отпечаток в душе Джона Фаулза и поистине стала для него второй родиной. Именноздесь после прогулки на Парнас он впервыеосознал себя писателем: «…Парнас дал мнетогда, как, вероятно, всякая попытка на неговзобраться, неоценимый урок. Это и былареальная Греция, и единственно реальныйсвет. И до тех пор, пока я не решился познать — или хотя бы изредка иметь возможность воспроизводить в памяти — эти божественные высоты, я по честному не долженбыл называть себя ни поэтом, ни писателем». И много лет спустя содня своего первого знакомства с ГрециейФаулз не перестает удивляться ее красоте.Он утверждает, что все пережитое им — ненапрасно, и готов вновь и вновь возвращаться в этот удивительный загадочный мир:«Большинство возвращений приносят намразочарование, но возвращение сюда — никогда».
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У 1951 році Джером Девід Селінджер видав роман «Над прірвою ужиті», який став настільною книгою не одного покоління американців, і не тільки американців: за числом перекладів на інші мови «Над прірвою у житі»займає одне з перших місць в післявоєнній літературі США. Цей роман підкупив читачів незвичайною щирістю оповіді,оскільки свою «божевільну історію» шістнадцятирічний підліток представляє у формі внутрішньогомонологу. Прагнення ХолденаКолфілда говорити про себе і оточуючих без приховування, бажання висловитибуквально все, що коїться в душі, викликає довіру до оповідача, який плутано говорить про наболіле, перемежовуючи потаємні зізнання удаваною грубістю , жаргонними слівцями , прикриваючи вразливість іронією і самоіронією.

Незважаючи на зовнішню невигадливість оповідання підлітка, роман Селінджера виявився складним неоднозначним твором , що проявилося в різному ставленні літературних критиків до ХолденаКолфілда , його головного героя і оповідача. Тому в цій статті здійснюється спроба з'ясувати причини суперечливості трактувань образу Холдена.

Деякі критики оголосили ХолденаКолфілдабунтарем, навіть борцем проти соціального устрою. Це була перша реакція на роман Селінджера. У вітчизняній критиці така точка зорубула переважаючою, оскільки її підтримували Г. Владимов, А. Мулярчик,А.М. Гаврилюк , Ю.Я. Людський Н. Анастасьєв , Т.М. Конєвата інші.Вони вважали ХолденаКолфілда борцем, який виступив проти брехні, що панує в суспільстві бо його невлаштовує «показуха», відсутність взаєморозуміння між людьми, елементарної людяності. Досдідники пояснюють цей бунт тим , що Холден наділений особливим сьомим почуттям  -загостреною реакцією на «фальш» і «липу» (те, що він називає phony), на невідповідність дійсного та уявного.

Дійсно , область викриття в романі є досить широкою. Вона включає в себе, і систему освіти, і кіно, і ділову кар'єру, і літературу, і мистецтво , і армію, і побут , і всемогутність грошей , іголовне – загальну всепроникаючу фальш, яку автор підкреслює з особливою наполегливістю [8, c . 193 ]. Радянські літературознавці , звичайно ж , звернули увагу і на політичну критику. Наприклад, М.О. Мендельсон зазначив негативне ставлення Холдена до американської армії, в якій «повно сволот, не гірших  від фашистів», а також його відразу до атомної бомби, виражену в іронічній формі [9, c. 463].

Багато з того, що викриває та заперечує Холден не показується, а тільки називається. Можна подумати , що мова йде не про реальну дійсність, а тільки про те, як її сприймає песимістично налаштований і схильний до рефлексії і самокопання підліток. Але, як вірно зазначає Ю.Я. Лідський,Холдену віриш безумовно і тоді, коли він обурюється «ідіотськими оповіданням в журналах» , і у всіх інших випадках. На його думку , пояснюється це не тільки крайньою щирістю героя: Холден став таким тільки тому , що живе у світі брехні, фальші і жорстокості, світі «ідіотських оповідань». Інакше просто неможливо пояснити прояв такого характеру і умонастрою . У цьому випадку саме образ підлітка є в романі найтоншим інструментом для показу і доказу існування того , що начебто тільки називається [8, c . 194].

Ю.Я. Лідський помічає також характер бунту Холдена, підкреслюючи, що його протест - не класовий, а стихійний, анархічний бунт особистості проти всього суспільства. Такої думки дотримуються багато дослідників, називаючи протест героя «бунтом одинака» або «етичним бунтом обдарованої особистості». Але всі вони сходяться в тому , що розглядають Холдена як бунтаря-одинака, який протестує проти конформістського одностайності та споживацького способу життя , який відчуваєрозлад дійсного і бажаного в суспільстві, школі, сімейних відносинах - у всьому відразливому,наскрізь фальшивому світі дорослих.

Дійсно, ніхто з персонажів не підтримує критику Холдена - ні його однолітки, ні дорослі. Навіть співчутлива до нього малолітня сестра Фібі дорікає братові в тому, що йому нічого не подобається.А вчителі , до яких він звертається за підтримкою, попереджають його про небезпеку , яку приховує в собійого бунтарство. Учитель Антоліні, наприклад, заявив, що Холден котиться у прірву : «Прірва, до якої ти летиш, - жахлива прірва, небезпечна. Той , хто в неї падає , ніколи не відчує дна. Він падає, падає без кінця. Це буває з людьми, які в якийсь момент свого життя стали шукати те, чого їм не може дати їх звичне оточення»[12, с. 133]. І Холден дійсно постраждав від свого бунту, наприкінці роману повідомляється, що він веде свою розповідь, перебуваючи в санаторії, де з ним працюєпсихоаналітик. Як зазначаєГ. Владимов , Холдену судилося стати ніби «відособленою совістю людей,цього незнайденого покоління - надірваною, отруєною, і тією, що кровоточить. Це будь-кому не дешево коштує, а Холдену , крім усього, це коштує здоров'я » [2, c. 257] .

У цьому сенсі важливою характеристикою Холдена є його усвідомлення приреченості свого бунту. Це проявляється, зокрема , в його розчаруванні старшим братом, на якого йому хотілося бути схожим, оскільки брат змінив вільне письменницьке покликання на більш прибуткове ремесло голлівудського сценариста. Він не бажає слідувати прикладу свого батька, помічаючи, що адвокатів більше цікавлятьгонорари, дорогі придбання та розваги, ніж захист обвинувачених. Як зазначає Конєва, «вдивляючись в майбутнє, Холден не бачить нічого , крім тієї сірої повсякденності , яка вже заплутала у свої тенета більшість його однолітків, тому будь-які спроби побудувати своє життя відповідно до норм гуманістичного ідеалу приречені» [7, c . 47].

Ще однією особливістю бунту Холдена є те, що часом герой уявляє собі,як він мститься ворогам , збиває ліфтера , який обдурив і обікрав його; йому здається, що він б'є невідомих паскудників , які поцятковали паскудними написами шкільні та музейні стіни. Але всі ці битви -уявні. Тому бунтарство Холдена критик представляє «дитячим», тим, що нагадує дії людини уві сні: судорожні спроби бігти, ударити, повна неможливість щось зробити , відчуття жалю і безсилля [11, c .292]. Аналогічної думки дотримується Т.М. Конєва, яка вважає бунт Холдена «дивацтвом» , яке в її уявленні є формою незгоди , протесту проти недоліків суспільства , бездуховності [7, c . 47-48].

Найскладніше уявити Холдена бунтарем у фіналі роману, коли він повідомляє, що після санаторію повернеться до школи , тобто повернеться в те суспільство, яке ненавидить. Попереду героя чекають нові випробування, але він не знає , чи зуміє пристосуватися до соціальної фальші , чи ні: «Багато хто з людей , особливоцей психоаналітик , який буває тут в санаторії, мене запитує, чи буду я старатися, коли вступлю восени до школи. По-моєму , це на подив дурне питання . Звідки людині заздалегідь знати , що вона буде робити? Нічого не можна знати заздалегідь! Мені здається, що буду, але звідки я знаю ?»[12, с. 235-236]. Словагероя означають , що в романі відсутня розв'язка ідейного конфлікту , оскільки він не знає , чи дійде згоди з соціальним лицемірством , або буде як і раніше боротися з ним. Тим не менш, А.М. Гаврилюк вважає , що в бунтіХолдена є логічне завершення, так як, замість втечі на Захід , він і Фібі залишаютьсяв Нью- Йорку, бо Холден впевнений, що бігти завжди легше , ніж залишитися і відстоювати свої гуманістичнеідеали. Він ще не знає, яка особистість вийде з нього , але вже рішуче переконаний, що «людина одна не може жити» [3, c. 8].

А. Мулярчик уявляє завершення роману іншим , доходячи висновку , що бунт Холдена проти дійсності доводить до логічного завершення не він сам , а його сестра Фібі, яка з величезною валізою зібралася бігти з братом на невідомий далекий Захід. На думку дослідника, вони як би обмінюються ролями: десятирічна Фібі готова стрімголов кинутися назустріч нового життя , а Холден мимоволі шукає навколо себе елементи стійкості, зв'язку з минулим. У доказі дослідника такимиелементами для нього є запахи рідної школи, музика на каруселях в Центральному парку в двох кроках від будинку , тисячолітні мумії в музеї природної історії , які акумулюються в кінцевих розділах книги [10, c . 116-117].

Таким чином, можна дійти висновку, що велика група дослідників явно уявляє героя роману «Над прірвою у житі», як підлітка, який бунтує проти соціального лицемірства. Сталося це тому, що роман «Над прірвою в житі» насамперед зацікавив тим, що багато хто, побачив в ньому різку критику американської дійсності , неприйняття основ буржуазного суспільства , його гендлярського духуі лицемірної моралі [1, с. 10]. Причину такого сприйняття роману пояснюється щирістю оповідання в формі внутрішнього монологу з точки зору головного героя. Сповідальна довіреність цього монологу - все як на сповіді, - його гранична відвертість володіє своєрідною заворожувальною силою: ну і як насправді не повірити молодій людині, яка ділиться найсокровеннішим, як образити хоча б тінню необережності настільки щиру самовіддачу? [1, с. 12]. 

Інша група дослідників (Т.Л. Морозова, Р. Орлова, А. Єлістратова, А. Звєрєв та інші), вважають Холденавтікачем, який, зіткнувшись з неприйнятними для нього соціальними проблемами, прагне сховатися від суспільства. Як зазначає Єлістратова, плани ХолденаКолфілда схожі на втечу з поля бою [5, c . 39]. Дійсно , герой замислювався про втечу , коли запропонував СалліГейс виїхати з ним до Массачусетса, в Вермонт, одружитися і жити «де-небудь біля струмка», де він сам буде рубати дрова. Але обачлива дівчина відповіла, що вийде за нього заміж тільки коли він закінчить університет . Проте , навіть після відмови Саллі розчарований Холден мріє сховатися де-небудь в глушині, оселитися в дерев’яній  ​​хатині, вдати з себе глухонімого, щоб не потрібно було ні з ким розмовляти , одружитися на глухонімий дівчині , яка не буде наставляти його на шлях істинний, а дітей, якщо з'являться, «від усіх сховати».Головною причиною для втечі героя є відсутність власного позитивного світогляду , так як йому нічого протиставити фальшивим ідеалам суспільства. Саме тому його бунт уявний , і характеризується дослідниками як «дивацтво» або«дитячість». Щоб знайти рішення морального конфлікту, Холден постійно шукає спілкування. Він намагається знайти відгук у шоферів таксі, у випадкових попутників, у товаришів по школі , у сусідів по столиках в ресторані. Він телефонує різним людям , у тому числі і малознайомим . Але відгуку немає.

Як зазначає Орлова , Холден здатний на глибокі , щирі почуття , він жадає повної правди, чистоти природності у відносинах між людьми , він жадає спілкування, але натикається на глухі стіни, бачить, що все забруднено розрахунком, брехнею, взаємним відчуженням [11, c. 193]. І тоді юнак замикаєтьсявсе більше в собі , йому стає нетерпимим навколишнє. Все, про що він говорить, він супроводжує словами «огидне» , «чортове », «прокляте» [11, c. 23].

Причиною морального кризи є усвідомлення власного відчуження, яке Холден гостро переживає. Оскільки він відрізняється складною духовною організацією, глибокоювразливістю, при якій навіть незначні подразнення ззовні здатні викликати бурхливу реакцію[6, c. 371]. Саме відчуження героя вмотивовує його бажання віддалитися від суспільства і викликає унього нервову депресію, через яку він опиняється в санаторії. Існує також думка,що втеча Холдена означає також пошук Холденом сенсу життя, який алегорично виражається в питанні «куди діваються качки взимку з парку ?» , тобто куди діватися від холоду нерозуміння навколишнього світу [6, c . 373] .

Таким чином, друга група дослідників стверджує, що точнішеназвати Холдена втікачем , а не бунтарем і що насправді ніякого бунту немає взагалі.

Третя група дослідників, серед яких С. Бєлов і Т. Денисова, синтезувала тлумачення двох попередніх трактовок: визначивши героя слабовольним борцем, вони побачили в Холдені жертву, вважаючи , що суспільство мститься йому за зарозумілість, за те, що він один насмілився повстати проти загальновизнаних, нехай і лицемірних правил соціальних відносин. Дійсно, Холдена можна вважати жертвою фальшивоїсуспільної моралі, людиною, яка не знаходить взаєморозуміння і внаслідок своєї самотності стає пацієнтом психоаналітика.

Думка Бєлова полягає у тому, що в Холдені він бачить не бунтаря, а невдаху. Герої , як відомо, діячі, пояснює він. Холден ж на вчинок трагічно не здатен, навіть на найдріб'язковіший. Тільки в мріях Холден - господар становища. У реальності ж все йде шкереберть[1, с. 17]. 

Денисова бачить жертовність героя в його повному розчаруванні в тому суспільстві, невід'ємною частиною якого він є, і вбачає в оповіданні Холдена трагічний крик людини, яка загубилася в чужому світі, безпорадної, сліпої. Критика Холденом суспільства пронизана болем людини і вірою в закладені в ньому можливості і потреби в людяності. З цієї точки зору, на її думку, неповнолітній герой являє собою чуйний сейсмографічні апарат , що визначає стан суспільства, але одночасно є жертвою і продуктом цього суспільства [4, c . 152, 159].

Отже, проведений аналіз критичних робіт показав, що всі трактовки образуХолденаКолфілда дуже різняться між собою, і всі вони мають право на існування, оскільки сам роман Дж. Д. Селінджера є багатозначним. Ідейну невизначеність роману, перш за все, складає нарративна інстанція  у формі внутрішнього монологу оповідача, яка має щирий, сповідальний характер, викликає емоції симпатії і співчуття, і характеризує особистість самого героя. 

Варто зазначити, що роман набуває не лише соціально-критичного значення, але й багатозначного філософського сенсу. У творі Селінджера поставлена проблема конфлікту свободи особистості і суспільної моралі.

Холден розділив суспільство на дві частини - дітей і дорослих , сам він знаходиться посередині.Серединне положення героя говорить про те, що він стоїть перед вибором: підкоритися і прийняти фальшиву мораль дорослих, чи  відкинути її, залишаючись по-дитячому щирим. Таке положення Холдена відображає невизначеність ідейногоконфлікту, який логічно поєднується з моральною невизначеністю героя.

Зрештою, у романі відсутня розв'язка , оскільки Холден заявляє , що не знає, яке рішення він готовий прийняти в майбутньому і яким він стане. Це означає, що у фіналі роману герой залишається морально невизначеним, а ідейний конфлікт невирішеним. Таким чином, на основі моральної невизначеності героя, невирішеності ідейного конфлікту створена багатозначність роману «Над прірвою у житі», щопередбачає безліч тлумачень.
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Херсонский Государственный Универститет

Факультет иностранной филологии

Татьяна Никитична Толстая (1951) — один из наиболее ярких прозаиков современности. Толстая родилась в семье, отмеченной значительными литературными дарованиями. «Куда ни посмотри, у меня одни литераторы в роду,— замечает Толстая — Алексей Николаевич Толстой — дед по отцовской линии. Бабушка Наталия Васильевна Крандиевская-Толстая — поэтесса. Их матери тоже были писательницами. Дед по материнской линии Михаил Леонидович Лозинский — переводчик...»Творчество Т.Толстойзанимает особое положение в современной литературе, неоднозначно оценивается критиками, порой вызывая острую полемику и споры. Некоторые отмечают в произведениях Т. Толстой тягу к вечным темам, в чем признается и сама писательница, но, тем не менее, все эти темы варьируются и развертываются на фоне современных событий [8;с.31]. 

Выход романа Кысь ознаменовало обращение Т. Толстой к более широкому кругу вопросов, связанных с историей и современностью. В романе затрагиваются политические, идеологические, философские, социальные, идеологические и другие более масштабные вопросы. Следует говорить о большом прогрессе, сделанном Т. Толстой на творческом пути.

Т. Толстая, также как и многие другие писатели-постмодернисты, в своем произведении уделяет большое внимание мифологической стороне романа. Роман Кысь является авторской оригинальной мифологической структурой. В этом произведении присутствует не только традиционный миф, но и современный неомиф, под которым понимается сознательное конструирование произведений, структурно и содержательно отождествленных с мифом, а также ироническое его использование [7;с.164]. В романе Кысь представлены различные виды мифов:

Архетипические (о создании мира, объясняют его причинность). Вопросы, вечные предпосылки мифологии, повторяющиеся по кругу: Да что мы про жизнь знаем? Ежели подумать? Кто ей велел быть, жизни-то? Отчего солнце по небу катится, отчего мышь шебуршит, деревья кверху тянутся, русалка в реке плещет, ветер цветами пахнет, человек человека палкой по голове бьет? Отчего другой раз и бить неохота, а тянет словно уйти куда, летом, без дорог, без путей, туда, на восход солнца, где травы светлые по плечи, где синие реки играют, а над реками мухи золотые толкутся….

Тотемный миф. Мышь - как краеугольный камень счастливого бытия. Настала эпоха мышиной фауны, Мыши - наша опора - лозунг жителей города будущего. Мышь - она другое дело, ее - вон, всюду полно, каждый день она свежая, наловил, ежели время есть, и меняй ты себе на здоровье, да ради Господа, - кто тебе слово скажет? И с покойником ее в гроб кладут вместе с домашним скарбом, и невесте связку подарить не возбраняется.

Миф о культурном герое (персонажи, которые добывают или создают предметы культуры). Здесь таким персонажем является Федор Кузьмич: Принёс-то огонь людям Фёдор Кузьмич, слава ему. С неба свёл, топнул ножкой - и на том месте земля и загорись ясным пламенем. Фёдор Кузьмич приравнивается Прометею. Кто сани измыслил? Фёдор Кузьмич. Кто колесо из дерева резать догадался? Фёдор Кузьмич. Научил каменные шарики долбить, мышей ловить да суп варить. Научил бересту рвать, книги шить, из болотной ржави чернила варить, палочки для письма расщеплять…

Эсхатологический миф (о конце света) - составляет антитезу мифу космогоническому. Это миф о конце, за которым обязательно последует начало, новая жизнь. Так и в романе Т. Толстой: мир, возникший после Взрыва, пройдя заданную траекторию круга, подходя к точке замыкания, должен обнаружить признак разрушения, этот миф амбивалентен: в нем космос и хаос, жизнь и смерть смыкаются.

Будто лежит на юге лазоревое море, а на море на том - остров, а на острове - терем, а стоит в нем золотая лежанка. На лежанке девушка, один волос золотой, другой серебряный, один золотой, другой серебряный. Вот она свою косу расплетает, все расплетает, а как расплетет - тут и миру конец.

Интертекстуальностьромана Кысь проявляется и в его апелляции к жанрам народного словесного творчества. Роман Т.Толстой представляет собой энциклопедию фольклора: сказки, заговоры, сказания, песни. Толстая создает особый сказочный мир. В тексте присутствуют различные виды фольклорного цитирования: образный, прямое цитирование, переделка фольклорного текста.

В тексте романа пересказаны сюжеты нескольких известных русских народных сказок: Колобок, Курочка Ряба, Репка с целью переосмысления и применения к реальной жизни Федор-Кузьмичска.

Главная особенность этого мира в том, что фантастичное здесь плавно переходит в естественное, при этом, правда, теряя символ чуда. Чудом же здесь является естественное для читателя. К примеру, в романе необычные куры Анфисы Терентьевны были задушены жителями Федоро-Кузмичьска, хотя читатель понимает, что они-то были совершенно нормальны. Фантастические начала, переплетенные с реальностью в Кыси, напоминают Мастера и Маргариту Булгакова, где мир реальный не отделен от мира фантастического, они - единое целое.

Один из таких легендарных образов - страшная Кысь, рассказ о которой создан как народная легенда, например, можно сравнить страшные рассказы о леших, водяных и прочей нечисти, которой изобилует русский фольклор:В тех лесах, старые люди сказывают, живет кысь. Сидит она на темных ветвях и кричит так дико и жалобно: кы-ысь! кы-ысь! - а видеть ее никто не может. Пойдет человек так вот в лес, а она ему на шею-то сзади: хоп! и хребтину зубами: хрусь! - а когтем главную-то жилочку нащупает и перервет, и весь разум из человека и выйдет.

Если же говорить о значении этого образа, некоторые исследователи считают, что Кысь - это сочетание всех низменных инстинктов в человеческой душе. Другие говорят, что Кысь - прообраз русской мятущейся души, которая вечно ставит перед собой вопросы и вечно ищет на них ответы. Не случайно именно в минуты, когда Бенедикт начинает задумываться о смысле бытия, ему кажется, будто к нему подкрадывается Кысь. Наверное, Кысь - что-то среднее между прообразом вечной русской тоски (а Кысь кричит в романе очень тоскливо, грустно) и человеческим невежеством.

Другой, не менее важный для романа образ белая Княжья Птица Паулин:

А глаза у той Птицы Паулин в пол-лица, а рот человечий, красный. А красоты она таковой, Княжья Птица-то, что нет ей от самой себя покою: тулово белым резным пером укрыто, а хвост на семь аршин, как сеть плетеная висит, как марь кружевная. Птица Паулин голову все повертывает, саму себя все осматривает, и всю себя, ненаглядную, целует. И никому из людей от той белой птицы отродясь никакого вреда не бывало, нет, и не будет. Аминь.

Их образы как будто остаются за рамками основного сюжетного повествования, но упоминаются настолько часто, что можно понять:Кысь является нематериализованным воплощением бессознательных человеческих страхов, а Княжья Птица Паулин отображением их надежд и подсознательной жажды красоты жизни. Таким образом преломленный в воображении Ад и Рай. В придуманном же мире общество находится на примитивном научном уровне. В результате Взрыва повредился сам язык, пропала грамотность, все слова с абстрактным значением и иноземного происхождения искажены. В Федоре-Кузьмичске бытуют древние мифологические представления о мире (вера в лешего, русалку, лыко заговоренное, Рыло, поэтичный миф о Княжьей Птице Паулин).

Роман Кысь отчасти создан по мотивам устного народного творчества. Традиционным для волшебной сказки является мотив запрета, его нарушение непременно ведет за собой кару. В романе это запрет на хранение и чтение печатных книг, якобы зараженных радиацией и опасных для жизни. Мотив выгодной женитьбы превалирует в русских народных сказках принцесса и полцарства в придачу. В нашем случае это красавица Оленька дочь Главного санитара, грозного КудеяраКудеярыча, у которого когти на ногах, что вызывает аллюзию на образы чудовищ из русских сказок.

Цитирование фольклорного текста элемент создания особого стиля романа. Авторское переосмысление фольклорных образов, мотивов и сюжетов помогает раскрыть глубину поэтики произведения.

Текст романа построен по классическим канонам антиутопического жанра. В Кыси пространственно-временные приметы, исторический процесс делится на два отрезка, разделенный природным катаклизмом, ограниченное пространство антиутопического общества.

По структуре роман Кысь представляет собой сложное образование, в котором соединяются элементы притчи, сказки, былички, анекдота, памфлета, фельетона, утопической легенды, сатирического произведения, стихотворные тексты, что является отличительной чертой антиутопий.

Кроме того, тематика Кыси многообразна: социальная утопия человечества, проблемы нравственного разрушения, культурного и национального самоопределения.

В романе Т. Толстой происходит соединение традиционного мифа (древнейшее сказание) и современного существования мифа (неомифа).

Кысь - это авторская интерпретация русского национального мифа, составными частями которого являются государственные праздники, традиции русского народа, литературное наследие нации

Интертекстуальность в романе Кысь является приемом создания художественных структур и инструментом анализа. Функциональная роль интертекстуальности состоит в специфической организации текстовой структуры, формы и стиля, в полифонизме, в смысловой открытости и множественности, в ориентации на культурный контекст. Художественное пространство Кыси представляет собой плотный прецедентный текст, включающий в большей степени поэтические неатрибутированные цитаты, аллюзии и центоны.

Текст произведения глубоко интертекстуален. Особую роль в романе играют цитаты. Толстая использует выдержки из Библии, отрывки текстов песен, отрывки из русской классики. С помощью цитат поднимаются главные проблемы в романе, и в то же время автор иронизирует, создаёт пародию, показывая тем самым несостоятельность попыток уничтожить слово и литературу.
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ОПОЗИЦІЯ ЗОВНІШНЬОГО ТА ВНУТРІШНЬОГО У ПСИХОЛОГІЧНОМУ ПОРТРЕТІ ФЕДОРА ВАСКОВА (НА МАТЕРІАЛІПОВІСТІ Б. ВАСИЛЬЄВА «А ЗОРІ ТУТ ТИХІ…»).
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За многолетнюю историю своего существования литература накопила богатый арсенал разнообразных приемов, с помощью которых создается художественный образ. Одним из важнейших средств характеристики героя является его портрет. Портрет в литературе – одно из средств художественной характеристики, состоящее в том, что писатель раскрывает типический характер своих героев и выражает свое идейное отношение к ним через изображение внешности героев: их фигуры, лица, одежды, движений, жестов и манер. Учитывая, как много может рассказать описание внешности, писатели часто пользуются им для характеристики персонажа [3, с10].

Часто бывает, что портретная характеристика дает не только представление о внешности персонажа, но и  ярко характеризует внутреннее состояние героя. Кроме того, с помощью портретаможно показать характер героя. В процессе чтения  повести Бориса Васильева «А зори здесь тихие» мы обратили внимание на контрастное сопоставление внутреннего и внешнего портретов  одного из героев повести – Федота Васкова.

Оппозиция в художественном тексте может выступать в виде контраста – духовного и материального. Она создает определенную  загадку.

Обратимся к внешнему портрету главного героя. Федот Васков, побывавший на Финской войне, теперь защищает тыл советских войск. Он — комендант не вполне обычного разъезда.После длительных просьб Федота прислать ему в подчинение непьющих и не гулящих бойцов, ему прислали совсем юных девушек, едва переступивших школьный порог. Васков становится ответственным за девичий взвод,что делает его ключевой фигурой повести.

Автор описывает героя с точки зрения девушек-зенитчиц:«Стариком» и «пеньком замшелым, у которого в запасе двадцать слов, да и те из устава»[2,с.34].промеж себя называют тридцатидвухлетнего Васкова подчиненные ему девушки-зенитчицы. «Сроду Васков чувствовал себя старше, чем был»[2 с.45].А это объясняет, в свою очередь, почему в армии он старшиной был не только по званию, а и по своей «старшинской сути», которая стала своеобразной чертой его мироощущения. В старшинстве Васкова автор видит своего рода символ. Символ опорной роли таких людей, как Васков, добросовестных работников, трудяг и в мирной жизни, и в военной. В качестве «старшого» он опекает бойцов, заботится о порядке, добивается неукоснительного выполнения задания. Автор пишет: «…..в пунктуальном исполнении чужой воли видел весь смысл своего существования.»[2с.23] Он педантично следует уставу- это выдает ограниченность кругозора старшины, ставит нередко в смешное положение:«Нету здесь женщин! — крикнул комендант и даже слегка пристукнул ладонью по столу. — Нету! Есть бойцы, и есть командиры, понятно? Война идет, и покуда она не кончится, все в среднем роде ходить будем»…То-то у вас до сих пор постелька распахнута, товарищ старшина среднего рода…»[2 с.36].Но его чопорность,устав – это маска, за которой он хочет спрятаться. 

Разгадка Васкова кроется в его прошлом. Еготвердая немногословность, крестьянская неторопливость, особая мужская основательность – с тех пор, как «единственным в семье мужиком остался — и кормильцем, и поильцем, и добытчиком»[2,с.23].Взаимоотношения старшины и зенитчиц сначала складываются трудно именно оттого, что, с точки зрения Васкова, девушки постоянно нарушают Устав, а, с точки зрения девушек, что Васков слепо следует Уставу, не учитывает живую жизнь.». Слово Устав и другие военные термины не сходят с языка Васкова. Даже выражая свое впечатление от пронзительной красоты Жени Комельковой, он говорит: «Неимоверной силы глаз, как стопятидесятидвухмиллиметровая пушка- гаубица»[2 с.56].Его поведение можно объяснить такими событиями: «Тут финская началась, Васков на фронт уехал, а как вернулся назад с двумя медалями, так его в первый раз и шарахнуло: пока он там в снегах загибался, жена вконец завертелась с полковым ветеринаром и отбыла в южные края. Федот Евграфыч развелся с нею немедля, мальца через суд вытребовал и к матери в деревню отправил. А через год мальчонка его помер, и с той поры Васков улыбнулся-то всего три раза: генералу, что орден ему вручал, хирургу, осколок из плеча вытащившему, да хозяйке своей Марии Никифоровне, за догадливость»[2с.21].

. Смертельный бой с диверсантами стал тем испытанием, в котором глубже раскрывается характер Васкова. Главную роль в раскрытии характера здесь играет внутренний портрет.Васков– человек из народа, простой:«Летом крестьянствовал, зимой зверя бил и о том, что людям выходные положены, узнал к двадцати годам»[2 с.42].Чтобы поддержать бодрость духа девушек, он должен «улыбку изо всех сил к губам прилаживать»[2 с.65]. Васков заботиться о каждой девушке. Соне Гурвич говорит: «И вот что, ты на камнях-то не сиди. Они остынут скоро, начнут из тебя тепло тянуть, а ты и не заметишь. Ты шинельку подстилай». Здесь мы видим настоящего Васкова, не скрывающегося за уставом.[2с.74].

Он проникается сочувствием и теплом к горю каждой, узнавая их ближе. Объединенный с ними бедой, желанием победить, Васков говорит: «Да какой я вам старшина, сестренки? Я теперь вроде как брат»[2 с.95]. Так в бою расправляется душа сурового Васкова, а девушки проникаются к нему уважением[].Понимая, как трудно женщине, всегда жизнь порождающей, убивать, учил, втолковывал: «Не люди это. Не люди, не человеки, не звери даже — фашисты. Вот и гляди соответственно»[2 с.105].

Трудно не согласиться с А. Г. Бочаровым, который писал: «Наоборот, нисколько не ослабляя решимость уничтожить врага, наша проза охотнее фиксирует нелегкое преодоление привычного уважения к человеческой жизни: раздумья старшины Васкова о том, что первая рукопашная всегда ломает человека, преступая через естественный, как жизнь, закон «не убий» [1,с.97]. Васков страдает по каждой девушке.Опытный, находчивый, заботливый, Васков не сумел уберечь от пуль ни строгую Осянину, ни озорную Женьку, погибли Лиза Бричкина, Галка Четвертак, Соня Гурвич. И эти смерти «черным ужасом» обожгли сердце. Проявление чуткости, заботы, доброты Васкова мы видим в конце повести. Он выполняет просьбу Риты Осянинойпозаботится о ее сыне.Васкова переполняет чувство вины:  «Здесь у меня болит. — Он ткнул в грудь: — Здесь свербит, Рита. Так свербит!.. Положил ведь я вас, всех пятерых положил, а за что? За десяток фрицев?..Пока война, понятно. А потом, когда мир будет? Будет понятно, почему вам умирать приходилось? Почему я фрицев этих дальше не пустил, почему такое решение принял? Что ответить, когда спросят: что ж это вы, мужики, мам наших от пуль защитить не могли! Что ж это вы со смертью их оженили, а сами целенькие? Дорогу Кировскую берегли да Беломорский канал? Да там ведь тоже, поди, охрана, — там ведь людишек куда больше, чем пятеро девчат да старшина с наганом!»[2, с.124].

Анализируя повесть можно сделать вывод, что  интересным приемом изображения героя есть оппозиция внешнего и внутреннего портеров. Васков в начале повести показан как типичный старшина: протокольная речь, подчинение уставу, чопорность. На войне нет места чувствам. Но отношения к девушкам-зенитчицам во время разведывательного похода, показывает, каким Федот есть на самом деле. Забота, наблюдательность, чуткость – это и есть проявления его внутреннего портрета, тщательно скрывавшегося под маской.
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Описание жизни подростка и его проблемы в этот период затрагивали многие русские и зарубежные писатели. На наш взгляд, в этом нет ничего удивительного, так как образ подростка является одним из самых значимых в литературе. В подростковом возрасте человек начинает мыслить иначе, постепенно формируется его мировозрение, а также он может совершать особые поступки, не характерные для его поведения. Люди начинают оценивать подростков неоднозначно. Именно это свойство и отразилось в литературе. 

      В различных произведениях подросток изображается перед нами по-разному. Писатели пытаются установить, что именно оказывает влияние на характер и действия подростка. Эта проблема существовала в разные периоды и до сегодня она остаётся актуальной.

   Пристальное внимание к миру ребёнка принадлежит ещё эпохе Просвещения. В это время появляется новый жанр о молодом поколении, роман воспитания, к которому обратились: Ж. Ж. Руссо «Эмиль, или о воспитании» (1762),  Г.Филдинг «История Тома Джонса, Найдёныша» (1749),  И.В. Гёте «Годы обучения Вильгельма Мейстера» (1796) и другие.

Нельзя представить,что  М . Твен, как национальный писатель, не отразил бы в своём творчестве одну извечных тем в мире литературы – тему ребёнка и детства. В предисловии к «Приключениям Тома Сойера» он писал: «Большая часть приключений, о которых рассказано в ϶ᴛᴏй книге, взяты из жизни: одно-два пережиты мною самим, остальные мальчиками, учившимися вместе со мной в школе. Гек Финн списан с натуры, Том Сойер также, но не с одного оригинала – он представляет собой комбинацию черт, взятых у трех мальчиков, которых я знал, и потому принадлежит к смешанному архитектурному ордеру».Именно обобщающаяполнота,  с которой в романе сведены воедино все типические особенности нормального здорового детства, и придает герою романа черты ярко выраженного  индивидуального своеобразия. Он не только «тип», но и «характер», живой человеческий характер, весь сотканный из противоречий и все-таки внутренне целостный.

Утверждая  поэзию и красоту чистого, свежего, неразвращенного сознания, Твен в «Приключениях Тома Сойера» показывает мир таким, каким его видит ребенок, – чистым, бесхитростным, наивным, с ослепительными красками и прозрачностью колорита. Незатейливые картины встают перед глазами читателя с такой отчетливостью, как будто он видит их в первый раз.Глядя на мир глазами Тома, читатель вместе с героем романа открывает его заново, обнаруживая в нем какое-то живое и неожиданно яркое содержание.

      Открытие, сделанное М.Твеном, имело большое значение не только для детской, но и для всей американской литературы в целом. Сквозь бесхитростные, лирически чистые образы книги Твена просматривается большая, творчески плодотворная мысль: мысль о поэзии и красоте внутреннего мира здорового, неиспорченного человека.

        Всей логикой своих романов, всей системой их художественных образов Твен подводит читателя к мысли, что жизнь может быть чудесной, увлекательной, что чудеса скрыты в обыкновенных чувствах и отношениях людей.

Роман «Приключения Гекльберри Финна» примыкает к «Приключениям Тома Сойера»: здесь мы находим тех же героев и то же время действия.Герои романов – это мальчишки-подростки, которые ещё не вступили во взрослую жизнь. 

В своё время Э. Хемингуэй писал о романе  «Приключения Гекльберри Финна»,что это лучшая книга и вся американская литература вышла из неё. Основанием для такого утверждения стало открытие М.Твеном ранее                        неизвестного типа героя – подростка, носителя нового философского типа сознания. Гек Финн стал первым главным героем мальчишкой и рассказчиком, который имел право выражаться естественным детским языком, со всеми его диалектизмами, сленгом и даже иногда нецензурными словами. Такой образ сломал все стереотипы в изображении подростка. Язык Гека стал манифестом освобождения образа ребёнка от искусственных конструкций в литературе. Различия между Геком и Томом заключаются в том, что Гек превосходит Тома храбростью и душевными качествами, а также отличается и содержание фантазирования подростков. 

Как удачно отметила Н.Ю. Жлуктенко: «В романе «Приключения Тома Сойра» побег –это игра, связь ряда приключений, а в «Приключениях ГекльберриФинна» – это сам Побег, как бунт и поиск, как первый шаг на пути к паломничеству»[1, с. 130]. Все выдумки Тома в этом романе находятся за чертами реальности, в то время как фантазирование Гека определено жизненной потребностью, проблемой выживания.

       М.Твен был блестящим знатоком детской психологии. Он правдиво описал все переживания подростков. Нужна была большая отвага для того, чтобы в 1880-е годы в Америке описать положительного героя-бутаря с добрым сердцем, но без хороших манер, чья речь нарушала бы общепринятые нормы языка. 

       Повествовательная манера М.Твена богата разнообразием литературных приёмов: в романах много драматических эпизодов – комических и трагических,– когда автор прибегает к диалогу; введены рассказы от первого лица, что повышает эмоциональность звучания и придаёт повествованию индивидуальную окраску; вплетены пародийные дидактические рассуждения, бытовые зарисовки, превосходные описания природы.

      В качестве такого новатора перед нами и появился Марк Твен со своми героями подростками. Я возьму на себя смелость сделать вывод, что, прежде всего, детская американская литература обязана этому писателю появлением настоящих образов детей, в которых может узнать себя читатель с любого уголка нашей планеты.
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Фрэнсис Скотт Кей Фицджеральд – величайший американский писатель, который вошел в историю мировой литературы благодаря своим чудесным романам о жизни Америки в 1920-е годы, среди которых особенно известен “Великий Гэтсби” (1925). 

Творчество Ф. Фицджеральда высоко оценили его современники Эрнест Хемингуэй, Томас Вульф, Вильям Фолкнер, Торнтон Уайлдер, Джон О'хара, Том Бойд, а также известные литературные критики, такие как A.H. Горбунов, Я.Н. Засурский, А.М.Зверев, М.М. Ландор, Ю.Я. Лидский М.О. Мендельсон, А.Н. Николюкин,  А.И. Старцев.

Сегодня большинству читателей Ф. Фицджеральд представляется фигурой весьма далекой. Но исследование выбранной темы дает нам детальное представление и о той “особой” эпохе, и о тех людях, которые “прожигали” свои жизни, и естественно, об авторе, поведавшем всему миру об особенностях “века джаза”, “потерянного поколения” и “американской мечты”. Именно поэтому считаем тему нашей статьи актуальной.

Уже устами своего первого героя и первого романа “По эту сторону рая” (1920), принесшего автору шумный успех, Фрэнсис Фицджеральд объявил, что пришло поколение, для которого все боги умерли, все войны отгремели, всякая вера подорвана, а остались только “страх перед будущим и поклонение успеху” [1, c.139]. На протяжении 20-х годов понятие “век джаза” стало символом, характеризующим массовое увлечение карнавальным стилем жизни, которое стимулировалось безошибочным предчувствием скорого конца послевоенной эпохи. 

Само название этого периода позаимствовано из сборника рассказов                          Ф. Фицджеральда “Сказки века джаза”, оно стало символом, характеризующим массовое увлечение карнавальным стилем жизни, которое стимулировалось безошибочным предчувствием скорого конца послевоенной эпохи бунтов против буржуазного утилитаризма и закабаления личности окаменевшими нормами прагматической морали.  [9, c.6]. “Джаз, – поясняет А. Зверев, – воспринимался как искусство, в котором выразилась самая примечательная черта эпохи – ее динамичность и вместе с тем скрытая за ее хаотичной активностью психологическая надломленность” [5, c.516].

Вспоминая “век джаза”, Томас Вулф напишет в “Паутине и скале” (1939), что “его единственной устойчивой чертой была заряженность переменами... непрерывное и все более напряженное движение”. Исчезло чувство, что жизнь держится на прочных основах. Люди “начинали думать, что им остается просто приладиться к ритму века, жить в согласии с этим ритмом”, не беспокоясь, что будет завтра” [3, c.38]. 

Век джаза – это середина двадцатых годов, это времена страшной нищеты и несметного богатства, это эпоха “новых американцев”, чикагских гангстеров и сухого закона, закончившийся “черным четвергом” 1929 года. А американская мечта – это “правосудие для всех”, общество равных возможностей, не скованное сословными предрассудками. 

Ко времени появления романа “Великий Гэтсби” писатель и эпоха, в которую взошла его звезда, настолько отождествились в массовом представлении, что книгу, оказавшуюся высшим завоеванием                                        Ф. Фицджеральда, читали как еще одну грустную “сказку века джаза”, хотя ее проблематика намного сложнее. Определяя значение этого романа,                           А. Зверев писал: “Вобрав в себя гамму распространенных тогда настроений, “Великий Гэтсби” резко выделился на фоне всего написанного                                  Ф. Фицджеральдом прежде, главным образом за счет обретенного историзма мышления, что позволило автору связать кризис веры, который происходил в 20-е гг., с драматической эволюцией давнего национального мифа – “американской мечты” [5, c.517].

Роман “Великий Гэтсби” втягивает читателя в атмосферу непрекращающегося праздника, за которым стоит что-то страшное, настолько страшное, что герои не говорят об этом. Это вовлечение происходит само собой: только что ты сидел на диване с книгой, а в следующее мгновение уже на лужайке перед домом таинственного Гэтсби, где светит луна, играет джаз, и стройные строгие девушки проходят мимо. Немного найдется в литературе XX века произведений, где ощущение эпохи было бы передано так пронзительно. 

Роскошные и беспорядочные приемы на вилле Гэтсби – микрокосм американского "века джаза"…, сквозь который просвечивают иллюзии и мечты самого Гэтсби, его смешная вульгарность и мнимое величие" [7, c.49].

Гэтсби – типичный герой «века джаза», в контексте “американской мечты”, владевшей умами людей до Великой депресии, – не просто герой, он идеал для подражания, с которого должны были бы делать жизнь все обдумывающие житье американские юноши. Но американская мечта рассыпается на глазах. Гэтсби несметно богат, влиятелен, хорош собой – только всего этого недостаточно даже в Америке. Бесцеремонные гости, сотнями слетающиеся на его вечеринки, распускают за его спиной сплетни. И дело вовсе не в том, что они завидуют его богатству. Они ничего не знают о его прошлом. И поэтому не доверяют. «История эволюции и крушения мечты Гэтсби – это история его тщетной и трагической попытки приобщиться к уровню жизни американских богачей, которые жили в этот шальной, карнавальный «век джаза», в самом голосе которых "звучат деньги"» [7,c.49]. 

Но проблематику романа нельзя свести к коллизиям, характерным для недолговечной “джазовой” эпохи американской жизни. По мнению                      А. Зверева, “трагедия, описанная в “Великом Гэтсби”, оказалась типично американской трагедией, она тянется к истокам всего общественного опыта Америки, освященного недостижимой мечтой о “земном святилище для человека-одиночки”, о полном равенстве возможностей и безграничном просторе для личности. Они уходят в “американскую мечту”, завладевшую и героем романа Джеем Гэтсби” [3, c.39].

Таким образом, мы приходим к выводу, что в “Великом Гэтсби” выразился и трагизм “века джаза”, и его особая, болезненная красота. Через всю книгу проходят два образных ряда, соотнесенных в грустной и поэтической тональности романа. Показывая беспочвенность и бесперспективность “мечты” в современном автору американском обществе, вскрывая ее несовместивость с буржуазными идеалами и ценностями,                       Ф. Фицджеральд одновременно оплакивает эту мечту, сожалея о ее недостижимости. Отсюда тот свойственный его произведениям налет грусти и трагизма рядом с внешней праздничной карнавальностью «джазового века», который придает особое очарование и одновременно метафизичность его художественным текстам. Как видим, проблематика романа “Великий Гэтсби” далеко выходит за рамки первоначального понимания его лишь как очередной грустной сказки «века джаза».
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Евгения Машкина
Херсонский Государственный Универститет

Факультет переводоведения

Роман «Парфюмер» («Das Parfum») - уникальное явление в современной немецкой литературе. Выйдя из печати в 1985 году, он добился такой мировой известности, какой в немецкой литературе последними пользовались произведения Т. Манна, Г. Бёлля и Г. Грасса.

Роман Зюскинда можно без преувеличения назвать первым истинно постмодернистским немецким романом, прощанием с модерном и культом гения. По мнению Виттштока, роман является элегантно замаскированным путешествием по истории литературы. Автора интересует, прежде всего, проблема творчества, творческой индивидуальности, культ гения, который взращивался немецкими писателями со времен романтизма. Безусловно, проблема гения волновала и романтиков в Англии и Франции, и в «Парфюмере» есть аллюзии на литературные произведения этих стран.

«Парфюмер» - это характерный для постмодернизма многоуровневый роман. Его жанр, как и любого другого постмодернистского произведения определить непросто, потому что границы жанров в современной литературе размыты и постоянно нарушаются. По внешним признакам его можно отнести к историческому и детективному жанрам. Подзаголовок «История одного убийцы» и репродукция картины Ватто с мертвой обнаженной девушкой на обложке явно рассчитаны на привлечение массового читателя и однозначно дают понять, что это детектив. Начало романа, где указывается точное время действия, описывается жизнь Парижа той эпохи, характерно для исторического романа. Само повествование нацелено на широкий спектр интересов читателей: высоко литературный язык, стилистическая виртуозность, ироническая игра с читателем, описание частных сфер жизни и мрачных картин преступлений. Описание рождения, воспитания, учебы главного героя предполагают жанр романа воспитания (Bildungsroman), а постоянные упоминания о гениальности, неординарности Гренуя, его необыкновенном таланте, который ведет его по жизни и подчиняет все остальные свойства характера и даже организм, намекают на то, что перед нами настоящий Kimstlerroman - роман о художнике, гении.

Однако, ни одно из ожиданий читателя, вызванных намеками на тот или иной жанр, не оправдывается. Для детектива необходимо, чтобы зло было наказано, преступник изобличен, миропорядок восстановлен, ни одно из этих условий в романе не выполнено. В. Фрицен назвал «Парфюмера» реквиемом по криминальному роману. Система ценностей романа воспитания оказывается подорванной. «Учителя» Гренуя не испытывают к нему никаких чувств, кроме неприязни. Образование Гренуя сводится к узнаванию и запоминанию запахов и смешиванию их в воображении. Любовные, дружеские, семейные отношения как факторы формирования личности, без которых невозможно представить роман воспитания, здесь вообще отсутствуют, герой полностью изолирован духовно от окружающего мира. До некоторого времени Гренуй не испытывает вообще никаких чувств, как будто из всех органов восприятия у него существует только обоняние. Тема любви, сострадания, дружбы и прочих человеческих чувств закрыта Гренуем с самого начала, когда он своим первым криком проголосовал «против любви и все-таки за жизнь». «Он был с самого начала чудовищем». Пародии на роман воспитания, детективный, исторический романы рассыпаются в фантастическом, дионисийском финале, где иррациональное берет верх над рассудочным рецептом криминального романа.

«Парфюмера» можно назвать произведением постмодернизма, потому что в нем с помощью хорошего литературного языка и захватывающей повествовательной формы воплощаются практически все основные установки постмодернизма. Здесь и многослойность, и критика просвещения, представлений об оригинальности, идентичности, игра с читателем, прощание с модернистской тоской по всеохватывающему порядку, целостности, эстетическим принципам, которые противостоят хаосу действительности, и, конечно, интертекстуальность - аллюзии, цитаты, полуцитаты - и стилизация. В романе воплощены отказ от тоталитарной власти разума, от новизны, свободное обращение с прошлым, принцип развлекательности, признание вымышленности литературного произведения.

«Парфюмер» не случайно навлек на себя обвинения в эпигонстве, модной эклектической стилизации, уже хотя бы потому, что автор как раз и подвергает пересмотру идею гениальной индивидуальности, оригинальности, следуя концепции постмодернизма. Действительно, роман чрезвычайно полифоничен, голоса разных эпох и жанров звучат достаточно отчетливо. Роман соткан из аллюзий, цитат, полу цитат, тем и мотивов немецкой и не только немецкой литературы. Зюскинд использует технику гомогенизации цитат, тем, элементов других текстов - по принципу композиции духов. 

«Парфюмер» - это типичный постмодернистский роман и потому, что он осознанно вторичен. Это роман-пастиш, роман-игра, его можно подвергать бесконечным интерпретациям, находить всё новые аллюзии. Секрет читательского успеха романа Зюскинда, безусловно, не только в широкой рекламе, но и в искусной стилизации, качественной подделке под детектив и исторический роман. Занимательный сюжет и хороший литературный язык обеспечивает роману внимание как со стороны интеллектуальной публики, так и со стороны массового читателя - любителя тривиальной литературы.

Таким образом, роман П. Зюскинда "Парфюмер" даёт богатую почву для интерпретаций. Написанное в эстетике постмодернизма, это произведение очевидно имитирует различные лит. жанры, так что допускает прочтение романа как криминального, истор. или романа о художнике. В романе представлены многочисленные политические, библейские и философские реминисценции, а его интертекстуальные связи простираются от мифа о Прометее и волшебных сказок до "Доктора Фауста" Т. Манна, "Жестяного барабана" Г. Грасса и "Имени розы" У. Эко. 
ПРОБЛЕМА ЛИЧНОСТИ И СВОБОДЫ В РОМАНЕ К.КИЗИ «ПРОЛЕТАЯ НАД ГНЕЗДОМ КУКУШКИ..»
Мария Мигачева 
Херсонский Государственный Универститет

Факультет переводоведения

       Американский писатель Кен Кизи вошел в историю литературы как автор одного произведения. "Пролетая над гнездом кукушки" стал культовой книгой для поколения 1960-х годов. Роман, переведенный на многие языки, по праву считается ныне классикой мировой литературы. "Пролетая над гнездом кукушки" принадлежит к числу книг-манифестов, которым суждено сначала быть знамением эпохи, а потом зеркалом, фокусирующим в себе основные приметы ее эстетики и жизнеощущения. Вышедшее в 1962 году дебютное произведение никому тогда не известного двадцатисемилетнего прозаика стало библией молодых американских бунтарей 60-х, окрестивших себя "хиппи" и восставших против социальных и моральных ценностей своих родителей.

       Движение битников в 50-х, а затем хиппи в 60-х годах ХХ века непосредственно связано с поиском нового духовного пути. Многое в мировоззрении битников и хиппи было наивным и утопичным. Но, несмотря на это время "разбитого поколения" и "детей цветов" было временем смелых экспериментов в области духовных исследований. В 1959 году в Стэнфордском университете К. Кизи пошёл работать помощником психиатра в госпиталь ветеранов "Menlo Park", где добровольно участвовал в экспериментах по изучению воздействия на организм ЛСД, мескалина и других психоделиков.

      Именно там к писателю и пришла идея романа "Пролетая над гнездом кукушки". Он часто проводил время в разговорах с пациентами, иногда находясь под влиянием галлюциногенов. Он не верил, что эти пациенты были ненормальными, скорее общество отвергало их, поскольку они не вписывались в общепринятые представления о том, как человек должен себя вести. Биография автора в первую очередь связана с темой тем, что с ее помощью нам предоставляется возможность проследить зарождение в писателе идеи его главного романа. Свое видение у автора формируется по большей части во время работы ночным санитаром в госпитале ветеранов. Он воспринимает пациентов как нормальных, здоровых людей, отвергнутых обществом потому, что те не подходили под общепринятые стандарты поведения и мышления. Так больница становится для него способом подавления инакомыслия. Медсестра и прочий служебный персонал агрессорами, принуждающими людей им подчинятся. 

     Заголовком книги, а также её эпиграфом послужили две последние строчки детской считалки: "…one flew east, one flew west. One flew over the cuckoo's nest." ("Кто из дома, кто в дом, кто над кукушкиным гнездом")

 Проблематика романа

1. Первая проблема – это отношение между человеком и свободой.

Свобода предполагает, прежде всего, сознательный выбор линии жизни, сферы и видов деятельности, выбор со знанием дела. Человек свободен тогда, когда он осуществляет этот выбор самостоятельно, без принуждения со стороны внешних сил, без навязывания ему чужих мнений, при условии знания им законов реального мира, в том числе и истории.

     Герой Кизи – Макмерфи – не согласен подчиняться системе. Собой он олицетворяет силу и движение к свободе. Он возбуждает в других пациентах желание вырваться из "гнезда" и прокладывать свой путь. Но система настолько приучила их нуждаться в своей опеке, что те не представляют жизни на свободе, жизнь за стенами поликлиники кажется им недоброжелательной и даже опасной.

   В романе образ медсестры мисс Гнусен подразумевает собой саму систему или законы. "Под ее руководством внутренний мир – отделение – почти всегда находится в полном соответствии.

   2. К. Кизи обращается и к проблеме расизма. Это прослеживается по отношению к индейцу – Бромдену. "– Ф-фамилия Бромден. Вождь Бромден. Но все зо-зовут его вождь Швабра, потому что санитары заставляют его м-много подметать. П-пожалуй, он мало на что еще годится…", "– Вон он, вождь. Главный вождь, ребята. Вождь Швабра. Поди-ка, вождек….Суют мне тряпку, показывают, где сегодня мыть, и я иду. Один огрел меня сзади по ногам щеткой: шевелись.".

   А так же в том, что все санитары - подопечные мисс Гнусен - были неграми и воспринимались ею же как люди второго сорта.  Еще одна проблема "Пролетая над гнездом кукушки" - отношение большой – маленький человек. Проблему можно рассмотреть на примере героя романа Вождя – Швабры Бромдена (маленький) и пациента Р. П. Макмерфи (большой). Г. Василевич дает свою характеристику большого человека: "Большой человек – тот, в ком готовность жертвовать другим ради себя меньше готовности самопожертвования". Д. Быков убеждает, что "масштаб личности определяется ее последовательностью, в некотором смысле упертостью – и масштабом жертвы, которую сама эта личность (никого не подставляя) способна принести". Таковым и являлся персонаж книги Макмерфи, порождая в других пациентах веру в себя и воспитывая в каждом из них "большого" человека: У. Е. Давыдова: "большой человек присматривает за маленькими".

   Заключение

   Подобно многочисленным громким событиям, связанным с именем "веселого проказника" Кена Кизи, его первая книга "Пролетая над гнездом кукушки" (1962) произвела много шума в литературной жизни Америки. Кен Кизи был признан талантливейшим писателем, а роман стал одним из главных произведений для битников и хиппи.

    "Над кукушкиным, гнездом" - это грубое и опустошающе честное изображение границ между здравомыслием и безумием. "Если кто-нибудь захочет ощутить пульс нашего времени, пусть читает Кизи. И если все будет хорошо и не изменится порядок вещей, его будут читать и в следующем веке", - писали в газете "Лос-Анджелес таймс". Действительно, и в наши дни книга продолжает жить и не теряет своей сумасшедшей популярности.

МОТИВ СВІТЛА І ПІТЬМИ В РОМАНІ 

У.ГОЛДІНГА «ВОЛОДАР МУХ»

Аліна Мірошниченко

Науковий керівник – доцент, Н.Ю. Нев’ярович

Херсонський Державний Університет

Факультет іноземної філології

У романах Уільяма Голдінга виявляється біблійна бінарна модель світу, в якій у вигляді центральної антитези виступає контраст між світлом і темрявою, диявольським і божественним, несвідомим і розумним, між життям і смертю. Це відображає уявленняГолдінга про ідейнунасиченістьдуховнихшукань і проблем сучасноїособистості. Тому розгляд мотиву світла і пітьми в романі «Володар мух» є актуальним.

У сучасному літературознавстві актуальним стало вивчення прозового доробку У. Голдінга. Більшість дослідників творчості митця (С. Павличко, А. Градовський, О. Єременко, А. Шульгат, О. Каніболоцька та ін.) звернули основну увагу на ідейно-тематичний та композиційний аналіз роману “Володар Мух”, його жанрову специфіку, сюжетні колізії, характери персонажів, систему символів тощо.

Уільям Голдінг – серйозне, оригінальне явище в літературі, письменник зі своїм світоглядом, стилем, філософією, занепокоєний корінними проблемами буття. У. Голдінг Лауреат Нобелівської премії 1983 року, послідовник традицій Дж. Свіфта, певною мірою однодумець Ф. Кафки, А. Камю, Кобо Абе. Глобальні проблеми, які стали наскрізними у його творчості, – сутність людини, істинне лице людства, доля людської цивілізації – найбільш чітко втілилися в одному із кращих романів прозаїка “Володар мух”. З’явившись друком у 1954 р., цей твір одразу ж привернув увагу читачів і критиків [3, c.68].

Свій твір Уільям Голдінг писав задля того, щоб застерегти людство і людину від абсурдного руйнування навколишнього світу. Загальний намір "Володаря мух" він пояснив так: "У цьому творі осмислено трагічний історичний досвід людства XX століття − Другу світову війну з її небувалою жорстокістю ядерних бомбардувань та винищення народів, тоталітарні режими, за яких людину було скинуто з п'єдесталу творця і зведено до ролі "гвинтика" в соціальному механізмі" [1, c. 52].

Роман «Володар мух» перенасичений алегоріями, символікою, які допускають різні трактування, а авторська позиція в більшості випадків завуальована. Голдінг конструює модель світу на основі контрасту між світлом і пітьмою, життям і смертю, диявольським і божественним, несвідомим і розумним. Ці мотиви дозволяють вписати сучасний сюжет в історію всієї культури, співвідносити його ключовими проблемами буття людини і світу. В контрасті світла і пітьми автор вбачає контраст між образами хлопчиків: Саймона і Ральфа, які уособлюють світло. Саймон намагається відкрити всім істинне обличчя зла, Ральф, підтримує вогонь на острові, цивілізованість. Образ Джека −  породження сірої маси, на протязі всього роману намагається посіяти хаос і звірячі стосунки в колективі.

В романі, точне чергування дня і ночі вводить до роману опозицію світла і пітьми, яка стає центральною і в характеристиці оточуючого світу, і людини. Завдяки цьому мотиву всесвіт постає перед нами як єдність протилежних початків (начал): хаосу і порядку, життя та смерті. Внутрішній світ людини виявляється підкореним тому ж закону неминучості співіснування пітьми і світла, а  значить і розуму, інстинкту, почуття, несвідомого. Але якщо в оточуючому світі ці початки знаходяться в гармонійній рівновазі, то життя людини – це постійна боротьба протилежностей, яка не допускає компромісу. 

Отже, можна зробити висновок, що автор прагне підкреслити, що на відміну від природного світу, людина – істота моральна, тому і мотиви світла і пітьми по відношенню до нього набувають етичного сенсу і оцінного характеру. Вони  втілюють полюси духовних прагнень людини: добро і зло, диявольське і божественне, гріх і доброчесність. В цьому сенсі Голдінг залишається прибічником християнського трактування людської особистості: для нього залишається актуальною ідея ієрархії духовних цінностей, орієнтуючись на котру повинен зробити свій життєвий вибір і сучасна людина.
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Факультет переводоведения

Патрик Зюскинд относится к самым популярным писателям ХХ века. Сам он определяет свои произведения как «короткие неопубликованные прозаические фрагменты и длинные нереализованные сценарии». «Я развлекался изготовлением описаний, которые через отточенный стиль с неохотой игнорировались телевизионными редакторами», - иронически высказывался писатель в едином написанном собственноручно фрагменте автобиографии.

В 1985 году был напечатан «трепетно ​​прекрасный романтический детектив» - «Парфюмер», в котором прослеживалась заинтересованность автора способами выживания искусства при распаде и выветривания мифических общечеловеческих ценностей.Его необычный герой, Жан-БатистГренуй, совершает необычные поступки в необычных обстоятельствах.Эта формула романтического искусства объединяет произведение Зюскинда со многими сочинениями немецких романтиков — в частности, важную роль в сюжето- и смыслостроения играют реминисценции из произведений Шамиссо и Гофмана. Также образ Жана-Батиста Гренуя – это синтез образов Квазимодо В.Гюго, Г.КасторпаТ.Манна.

Исходная позиция романа основана на фантастическом допущении: его герой не имеет запаха, что и вызывает всю последующую цепь событий. Зюскинд не скрывает литературности ядра этого мотива, точно называя цитируемый им первоисточник, когда пишет о Гренуе: «С юности он привык, что люди, проходя мимо, совершенно не обращают на него внимания; не из презрения — как он когда-то думал, — а потому, что совсем не замечают его существования. Вокруг него не было пространства, в отличие от других людей, он не создавал волнения атмосферы, не отбрасывал, так сказать, тени на других людей».

Налицо явная перекличка с повестью А.Шамиссо «Удивительная история Петера Шлемиля» (1813), в которой синтезированы многочисленные фольклорные мотивы и образы, связанные, в частности, с немецкими народными книгами эпохи Реформации о неразменном золотом и о продаже души дьяволу. Продав свою тень, Петер Шлемиль теряет право быть равным среди равных, отныне он не сопричастен человеческому братству. Таким образом, герой Шамиссо — безусловно романтическая личность, находящаяся в конфликте с филистерским обществом, ничтожным, пошлым и прозаичным, где безукоризненная тень важнее, чем безукоризненная репутация. Но вместе с тем Петер Шлемиль несет долю вины за трагедию своего одиночества и непонятности.

В «Парфюмере» Зюскинд моделирует аналогичную ситуацию, в которой роль отсутствующей тени играет отсутствующий запах. Последнее является стержневой характеристикой Гренуя и объясняет его космическое одиночество, «вынутость» из человеческого сообщества. Правда, если Петер Шлемиль польстился на золото и сознательно пошел на торговую сделку с сатаной, в результате чего остался без тени, то у Жан-БатистаГренуя выбора не было.

В одном из сюжетных ходов повести Шамиссо Петер Шлемиль попытался присвоить ничейную, как ему показалось, тень, но не преуспел в этом начинании: вожделенная тень оказалась чужой собственностью, принадлежащей некоему человеку с гнездом-невидимкой на голове. Что не удалось герою Шамиссо, прекрасно удается Жан-БатистуГреную, который может искусственно ликвидировать свою непохожесть на прочих людей. Зюскинд компенсирует отсутствие запаха у своего персонажа тем, что наделяет его гениальностью творца ароматов. Став великим парфюмером, Гренуй создает духи, имеющие запах человеческого тела.

Так же неожиданно прочитываются и гофмановские цитаты в общем контексте «Истории одного убийцы». Совершенно очевидны ассоциации между Гренуем и крошкой Цахесом, по прозванию Циннобер, из одноименной повести Э.Т.А.Гофмана (1819). При ближайшем сопоставлении этих героев выясняется, что Зюскинд переосмысляет гофмановские традиции в таком же постмодернистском духе, что и реминисценции из повести Шамиссо.Первые страницы сказочной повести Гофмана вводят читателя в мир нищей и фатально невезучей крестьянской семьи. Перед нами — жалкий и отвратительный уродец, в свои два с половиной года еще не научившийся ходить и говорить, и его мать, которая проклинает рожденного ею «маленького оборотня» и, как милости, просит у судьбы смерти для себя. Эта же тема люмпенизированных низов общества, физической неполноценности его отдельных представителей, звучит и в начале романа Зюскинда. Крошка Цахес и Жан-Батист Гренуй — изгои, бросающие вызов всему миру самым фактом своего существования, и уже в силу этого они воспринимаются как родственные натуры.

Однако это чисто внешнее подобие. Гораздо важнее глубинное сходство этих персонажей, которые пользуются примерно одним механизмом, позволяющим им замаскировать свою природную, социальную, генетическую ущербность и, более того, надругаться над миром, который их отверг. Они -великие манипуляторы толпой, гипнотизеры высокого уровня, обладающие экстрасенсорными способностями. Правда, чудесное обращение Цахеса происходит только благодаря вмешательству потусторонних сил. Как известно, изменения в судьбе этого уродца вызваны волшебным подарком феи Розабельверде.Иное дело — Гренуй. Всеми изгибами своей судьбы он обязан только самому себе.

Однако романтик Гофман настроен оптимистично и хочет надеяться на возможность некоего позитивного решения проблемы. Поэтому взлет Циннобера запрограммирован до определенной высоты и финал его карьеры предрешен: поединок феи Розабельверде с доктором ПросперомАльпанусом заканчивается поражением женского духа, вынужденного согласиться с бесславным концом своего протеже.Постмодернист Зюскинд совсем не так благодушен. Он не видит в человеческом обществе никого, кто мог бы устоять против дьявольского искушения. И даже отец убитой Гренуем Лауры не может противиться очарованию, которое благодаря духам исходит от парфюмера-убийцы.

Помимо обозначенных персонажей в образе героя П.Зюскинда явственно просвечивают реминисценции и другого произведения Гофмана о романтическом гении – композиторе Иоганне Крейслере с подступающей темой безумия и двойничества. 

В литературе ХХ века Томас Манн, обращаясь к проблеме больного гения (“История Доктора Фаустуса”), вводил его в более широкий нежели у Гофмана контекст европейской мировой культуры. Духовную катастрофу Адриана Леверкюна писатель объясняет “отпадением” гения от добра в результате свободного выбора. Томас Манн убедителен в утверждении того, что “этика – опора жизни”. В своем романе П.Зюскинд продолжает тему гения, болезни и безумия.

Автор романа «Парфюмер. История одного убийцы» создает образчик постмодернистской мистерии, в которой широкими мазками набрасывается гигантская карикатура на один из евангельских эпизодов — на Тайную Вечерю.

Зюскинд наполняет буквальным содержанием метафорическую фразу Иисуса, сказанную им ученикам во время легендарного ужина: «И, взяв хлеб и благодарив, преломил и подал им, говоря: сие есть тело Мое, которое за вас предается; сие творите в Мое воспоминание. Также и чашу после вечери, говоря: сие есть Новый Завет в Моей крови, которая за вас проливается (Лк. 22: 19—20). Христианское таинство причащения — евхаристия — буквализируется и трактуется на страницах романа как некий каннибальский акт, срежиссированный самим Гренуем.

Эта грандиозная пародия на Тайную Вечерю может восприниматься читателем как эстетический феномен только в свете теории гротеска, который сформировался в народной площадной культуре в составе карнавала и был программно важен для романтической эстетики. Художественная трансформация жизненных форм, в результате которой соединяется несочетаемое (маньяк-убийца и воплощенный в Иисусе высший человеческий идеал, евхаристия и каннибализм), использована Зюскиндом для того, чтобы взглянуть на мир с новой точки зрения и выразить свое тотальное неприятие устрашающего миропорядка и его порождения — постмодернистского человека.

Таким образом, немецкая классика, заигравшая в романе Патрика Зюскинда «Парфюмер. История одного убийцы» новыми, «негативными» красками, выполняет роль смыслостроительного ключа к постмодернистскому тексту с его нигилистической в отношении человека и мира теорией, с его философским пессимизмом и филологической беспредельной раскованностью.
ЛИТЕРАТУРА:

1. Історіяновітньоїзарубіжноїлітератури: Навч. Посібник \ Давиденко Г.Й., Чайка О.М., Гричаник Н.І. Кушнєрьова М.О. —К.: Центр учбовоїлітератури, 2008 — 274 с.

2. Ишимбаева Г.Г. Смыслостановление романа П. Зюскинда «Парфюмер. История одного убийцы» // Вопр. филологии = J. ofphilology. - 2005. - № 3. – C. 66-70. - Библиогр.: с. 70.

3. Литвиненко Н.А. «Парфюмер» П.Зюскинда : трансформация некоторых романтических мотивов // Литература ХХ века: итоги и перспективы изучения. - М., 2003. - С. 50-57.

4. Манакова Н.Н. К проблеме безумного гения и власти: роман П. Зюскинда «Парфюмер» // Филологический вестник : Литературоведение. - Елабуга, 2005. - 88-94.
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Факультет иностранной филологии
В современном литературоведении глубокий интерес вызывает возможность взаимодействия языков разных искусств. Данное явление осуществляет интермедиальный подход к произведению. Этот подход показался нам интересным и требующим более пристального к себе внимания. 

Интермедиальность как явление в искусстве является неотъемлемой составляющей культурного процесса и метаязыка культуры. Понимание интермедиальных процессов и связей важно и необходимо для глубокого проникновения в суть мирового творческого процесса. Интермедиальность как самостоятельная сфера исследований сформировалась в контексте компаративистики в 50-60-е годы ХХ столетия[3, с. 34]. 

Среди многих подходов к интермедиальным исследованиям нам представляется особенно интересным корреляция с интертекстуальностью. Интермедиальность вписывается в широкое понимание интертекстуальности как любого случая "транспозиции" одной системы знаков в другую. Напрямую с понятиями интермедиальности и интертекстуальности связан относительно новый термин литературоведения экфрасис.

Литературная традиция экфрасиса имеет раннюю историю. Сам термин имеет варианты: экфрасис или экфраза (в греч.яз. «фразиз» - высказывание, сообщение – слово жен.рода, отчего многие ученые вслед за О.Фрейденберг предпочитают форму женского рода). Происхождение экфрасиса связывают с мифологизацией вещи в дописьменный период. В дальнейшем использование экфрасиса встречается в литературе всех последующих культурных эпох[5, с 12].

В современной литературоведении можно выделить два определения экфрасиса:

1)фигура речи, разновидность дескрипции, состоящая в словесном описании произведения искусства(Москвин[4, с. 4]);

2)образы реальных или вымышленных произведений визуальных искусств в литературе, выполняющие в произведении сюжетную, композиционную, хронотопическую и другие функции (Бочкарева[1, с. 2]).

Общая тенденция визуализации современной культуры играет в настоящее время роль важнейшего фактора, побуждающего к созданию экфрасисов в художественном тексте.

Исследованием экфрасиса занимались такие известные науковеды как:  Л. Геллер В.Г. Пожидаева Н.С. Бочкарева, М.И. Никола и др.

Многоликость экфрасиса продемонстрировала постмодернистская литература, для которой экфрасис как текст в тексте ограничен. И по мере того как литературная интертекстуальность постмодернизма стала привычной и даже избыточной, понятно обращение к экфрасису, носителю иного кода, обновляющего тем самым поэтику постмодернизма.

Произведение «История мира в 10,5 главах» Джулиана Барнса является ярким образцом постмодернисткого романа, т.к. на уровне поэтики мы можем наблюдать такие черты как игра, ирония, интертекстуальность и др. Роман разделен на главы, которые представляют собой законченные истории. Данная структура позволяет Д.Барнсу показать нам фрагментарность и хаотичность окружающего мира. Однако, при всей разрозненности, новеллы связаны определенными сквозными мотивами и идеей, которую хочет донести автор (мотив кораблекрушения, катастрофы, спасения и др.). 

Рассмотрим V главу романа, в которой мы можем наблюдать яркий пример применения экфрасиса. Она состоит из 2 частей. В первой части автор описывает реальное историческое событие – кораблекрушение «Медузы» в 1816 г.. Д.Барнс изображает поистине трагическую картину отчаяния и падения человека до каннибализма и жестокости. И все это с целью активизировать внимание читателя, задействовать его воображение и подготовить к дальнейшему наиболее важному фрагменту текста, что позволит сопоставить реальное и изображаемое в искусстве. 

2 часть начинается с проблемного посыла автора: «Как воплотить катастрофу в искусстве?» И далее: «Теперь это делается автоматически. Взрыв на атомной станции? Не пройдет и года, как на лондонской сцене будет поставлена пьеса…Зачем  он  понадобился,  этот  безумный  выверт Природы,  этот  сумасшедший  человеческий  миг?  Что  ж,  по  крайней  мере, благодаря ему родилось произведение искусства. Может  быть,  именно  в  этом главный смысл катастрофы.»[6].

Д.Барнс с самых разных сторон подходит к анализу картины Жерико: он рассматривает условия, при которых она писалась, все этапы ее создания, встречи художника с участниками события («Перед  тем  как начать картину, он обрил себе голову; мы все знаем это. Обрил голову, чтобы ни с кем не видеться, заперся у себя в студии  и  вышел, только когда закончил свой шедевр.»[6]).

Следующий этап анализа – рассмотрение всех возможных вариантов картины, как бы это могло быть и тут же развенчание их. Автор заключает: 

«Вот чего он не написал.». И следуя по логической цепочке рассуждений Д.Барнса, мы понимаем, что не зря. «А что же он написал?» - задаемся вопросом мы и писатель. Д.Барнс пытается всячески задействовать читательскую фантазию и как бы вместе с нами постепенно рассматривает картину, обращает внимания на мельчайшие детали. В этом проявляется диалогическая сущность экфрасиса, писатель как бы вступает в диалог и с читателем и с художником. Экфрасис, в его классическом понимании, всегда содержит скрытый смысл, который делает текст более сложным и многогранным. Д.Барнс не просто так описывает эту картину, она особенно важна для него, т.к. является «иллюстрацией нашего положения в мире». 

Плот – как образ зыбкого и шаткого мира, в который пытается «вцепиться» человек и каждому уготовлена своя роль, свое место, и только ты можешь решить – против ты или за.

Еще одна не менее важная цель, которую преследует автор – показать роль и значение искусства. «Шедевр, раз законченный, не останавливается - он продолжает двигаться, теперь уже под уклон. Наш ведущий специалист по

Жерико подтверждает, что картина "местами выглядит весьма плачевно". А  если посмотреть, что происходит с рамой, там наверняка будут обнаружены древесные черви.»[6]. Искусство по Д.Барнсу катастрофично, т.к., едва появившись на свет, шедевр начинает постепенно погибать.

Д. Барнс демонстрирует не только различные текстуальные способы описания чужого зрительного образа, но и сам сюжет, система мотивов, на которых держится текст, показывают, что перед нами манифестация высших сил и толкование их образного воплощения в согласии с дидактическими задачами автора.

Таким образом, можно сделать выводы, что экфрасис как явление постмодернисткое вписывается в роман Д.Барнса, отображая диалог двух эстетических моделей мышления: живописи и литературы. Экфрасис дает возможность провести параллель между реальным событием и картиной, задаваться вопросами о ценности человеческой жизни, о роли искусства в современном обществе, о ценностях духовных и материальных, о природе человеческой вообще и в экстремальной ситуации в частности. Автор стремится к расширению пространственных и временных границ живописного изображения, а повествование ведется в расчете на духовную активность читателя. 
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Своєрідний злам канонів мистецтва XIX століття, що простежується в численних маніфестах і деклараціях межі ХІХ-ХХ століть розкриває складний механізм взаємовідносин масової й елітарної культур. Еталонним зразком цих взаємовідносин стала творча еволюція англійського письменника Вільяма Сомерсета Моема, яка яскраво ілюструє пошуки епохи модерну, розвиток неореалізму, символізму, неоромантизму, переоцінку й руйнацію традиційних канонів мистецтва та новаторський підхід. Сомерсет Моем – визнаний майстер новели, драматург, романіст і критик.

Творчість В. С. Моема в літературі в різний час досліджували Н. П. Міхальська, Е. Л. Пивоварова, В. А. Скороденко, А. І. Влодавська, М. А. Комолова, З. П.  Решетова, С. Маківер, Р. Олдінгтон, А. Кертіс, Ф. Рафіл, К. Будай, Д. Мерті та інші.

 Будучи майстром слова та особистого художнього стилю, В. С. Моем активно наситив свої твори завуальованим сенсом, а саме художніми символами. Для вказаної мети ми обрали цикл новел письменника"Трепет листка: маленькі історії островів Південного моря".

Символіка – важливий і одночасно дуже складний засіб розкриття авторської позиції. Поняття "символіка або символ" означає умовний знак, сигнал, факт, слово або предмет, що умовно означають сутність якогось явища, предмета або факту, є завше фігуральним,  воно імпліцитно несе в собі інформацію про порівняння, поєднання чогось з чимось, виступаючи у вигляді тропу, артефакту, тотему, що в контексті літературного твору може виступати в ролі образу, внаслідок реакції проти натуралістичної приземленості, коли на місце імпресіоністичної деталі – вражень та відчуттів приходить узагальнення, як реалізація суб’єктивних відносин поета зі світом людей [4, c. 107].
"Острів"  –  стародавня  метафора, що символізує "відособлений  образ духовного  світу  в  хаосі  матеріального  існування". Життя  на  островах  в Південному  морі  не  схоже  на  життя  в  цивілізованих країнах, воно розмірене,  невимушене,  навіть  ледаче.  У  назві  циклу вказаний  топос,  де відбуваються  події – південні  екзотичні острови (Самоа, Таїті, Полінезія),  а також  визначена  опозиція "Захід – Схід",  зустріч різних цивілізацій, які відрізняються одна від одної типом культури. Події  оповідань  відбуваються  на  островах,  що не  мають  прямого доступу  до "великої  землі".  Розмірений  побут  самоанців,  Полінезії, незмінний  впродовж  століть  устрій  життя,  яке  підпорядковане  зміні сезонів – це одна культура. А інша – це Англія, Америка або Шотландія: відвідини балів і сусідів, виставок і раутів, зручне життя європейця. Заголовок збірки "Трепет  листка:  маленькі  історії  островів  Південного  моря" закладає  в  стислому  вигляді  символічний  код  і  філософський  підтекст  циклу [3].

І  перше,  і  останнє оповідання  циклу  наштовхує  читача на роздум. Один з перших передвісників символу, стверджує дослідниця 
Є. Л. Пивоварова, можна вважати вже в зв'язку першого твору "Тихий океан" – з заключним. Сюжет  відкривається зображенням моря, а остання  новела – "Посланець", завершується описом моря, тільки на початку  циклу  автор  відправляється  з  Великобританії  в південні  країни,  а  в кінці  він  повертається  з  Південного  моря  додому.  Мотив  моря  формує цілісність збірки, а в пролозі до циклу символізм являє собою філософський роздум письменника про  взаємовідношення  світу  і  людини,  прагнення  індивідуума [3].

Символ води в різноманітних проявах (море, океан, ставок,  затон, лагуна, струмок, дощ) – один з центральних  в циклі, він трактується  автором  по-різному.  На  Сході  вода  вважається  символом  вічно змінного  світу ілюзій.  У  циклі вода  і губить, і  допомагає. 
Порядок  розміщення  розповідей  усередині  циклу  формує  особливий емоційний  ритм – медитація "Тихого  океану"  змінялася  трагічним вибухом "Макінтоша"; у розповіді "Падіння Едварда Бернарда"стикаються полярні  відносини  до  життя  Едварда  Бернарда  і  Бейтмена;  у "Рудому", Нейлсон переживає гострий момент відчаю через те, що життя в очікуванні любові прожите марно; у "Затоні" хвороблива любов-ненависть Лоусона і Етель закінчується  смертю  героя; "Гонолулу" показує пристрасть, що підштовхнула  героїню  до  використання  чаклунства  вуду  і  ритуального вбивства, і яка гасне так само стрімко, як і виникла; у новелі "Дощ" лицемірне пуританське  благочестя  вбиває людину [1, c. 12].
Тема південних островів порушена Моемом також за допомогою бінарної опозиції, але вже у напрямку розгляду символів "Схід – Захід", вона має у письменника багатообразне наповнення. Це не тільки місце, де  зустрічаються  Схід  і  Захід,  але і  територія,  якою управляють  колоніальні  адміністратори,  де "робляться" заслуги і  кар'єри ("Макінтош"). Це та  околиця  миру,  яку  належить  залучити  до цивілізації  і  куди  приїжджають  фанатичні  місіонери  ("Дощ").  Це  майданчик, де починають  нове  життя  невдахи,  однак,  з  різним ступенем  успіху  для  себе  ("Падіння  Едварда  Бернарда", "Затон", "Гонолулу").  Це  потайний  і  безпечний  куточок,  куди  дезертирують військові моряки, і благодатний клімат, в якому  виліковуються  смертельно  хворі люди ("Рудий") [2, с. 198]. Проте, найчастіше автор розглядає  зустріч  культур Заходу і Сходу,  як  зіткнення,  нав'язування  чужорідних  звичаїв,  традицій, моралі.
Отже,  циклоїдний  принцип збірки "Трепет листка: маленькі  історії  островів  Південного моря" визначив системну єдність всіх його складових –  тематики,  назви,  композиції, символів,  сюжетів,  вибору  персонажів,  типів  оповідачів  і стилю. Тематика і символізм визначається топосом (Південні острови) і зіткненням двох культур(концепт Сходу  і Заходу). Назва  містить  алгоритм  до  інтерпретації всього метатексту циклу, філософія циклу є роздумами автора про те,  що є  життя  і  як  його проживає окрема  людина, а сюжети окремих розповідей мають яскраво виражений символічний характер.
ЛІТЕРАТУРА:

1. Владавська І. В. Цей "загадковий" С. Моем. // Всесвіт. – 1974. – №5.– С.7– 13.
2. Ионкис Г. Э. Уильям Сомерсет Моэм: грани дарования / Г. Э. Ионкис –  М.: Высшая школа, 1991. – 267 с. 

3. Пивоварова Е. Л. Поэтика цикла рассказов У. С. Моэма "Трепет листа: маленькие истории островов Южного моря" [Электронный ресурс]: автореф. дис. на соискание учёной степени канд. фил. наук: спец. 10.01.03 "Литература народов стран зарубежья" / Е. Л. Пивоварова . – Воронеж, 2008. – 20с.– Режим доступа к автореф.:
http://www.aspirant.vsu.ru/ref.php?cand=1139
4. Теорія літератури: Підручник / За наук. ред.. О. Галича. – 4-те вид., стереотип. – К.: Либідь, 2008. – 488с.

ІДІОСТИЛЬ ЧАРЛЬЗА БУКОВСКІ 

(НА МАТЕРІАЛІ РОМАНУ «HAM ON RYE»)


Тимур Носик

Науковий керівник – професор Л. І. Бєлєхова

Херсонський Державний Університет

Факультет іноземної філології

У сучасній науковій літературі поняття ідіостилю та ідіолекту розмежовується не всіми мовознавцями. Формування поняття ідіостилю починається в працях А. І. Єфімова та В. В. Виноградова. А. І. Єфімов, оперуючи поняттям «слог писателя», визначає його як індивідуальну систему побудови мовних засобів, яка виробляється і застосовується письменником при створенні художніх творів, тобто характерну для письменника манеру вибору та вживання слів, обумовлену світоглядом автора. Ідіостиль тісно пов'язаний з поняттям ідіолекту. О. А. Ахманова визначає ідіолект як «сукупність індивідуальних (професійних, соціальних, територіальних, психофізичних та ін.) особливостей, що характеризують мову даного індивіда; індивідуальний різновид мови». [2, c. 329]
Таким чином терміни «ідіостиль» та «ідіолект» досить часто ототожнюються. З таким визначенням дуже важко погодитися. Зокрема, терміни «ідіолект» та «ідіостиль» розмежовано в «Короткому тлумачному словнику лінгвістичних термінів». Поняття «ідіолект» пояснено так: «мовна практика окремого носія мови; сукупність формальних і стилістичних ознак, що вирізняють індивідуальну мову» 

Поняття «ідіостиль» тлумачиться як «індивідуальний стиль, в якому виразні, марковані засоби мови утворюють певну систему». [1]

Л. О. Ставицька розкриває сутність ідіолекту у його зв’язках із суміжними соціолінгвістичними термінами «етнолект», «соціолект», «гендерлект», «криптолект». Ідіолект співвідноситься зі стилістичним термінопоняттям «ідіостиль». [1]

Отже, «ідіолект» слід розуміти як складову частину поняття «ідіостиль». Саме завдяки аналізу ідіолекту письменника можна визначити його індивідуальний стиль письма, адже окрім лексичної та стилістичної характеристики, слід виділяти когнітивну оригінальність його світобачення.

В основу авторського методу написання Ч. Буковскі покладено об’ємні діалоги, вживання грубої, нецензурної лексики, жаргонізмів, використання телеграфного стилю Е. Хемінгуея. 

Білл Буфорд з журналу «Granta» у власній статті назвав такий стиль «брудним реалізмом», визначаючи цим терміном північноамериканський літературний рух вісімдесятих років. [5]

Письменники, що працюють у цьому жанрі, як правило, уникають прислівників, розширених метафор і внутрішніх монологів, замість цього дозволяючи стороннім предметам і контексту впливати на загальну атмосферу. Головні дійові особи таких романів - чоловіки-алкоголіки, матері-одиначки, викрадачі, кишенькові злодії, наркомани.

 В основу переважної частини творів Ч. Буковскі покладено автобіографічність. У прозі найбільш часто фігурує ліричний антигерой письменника - Генрі Чінаскі. На це вказує і автобіографічний роман автора «Ham on rye». Основна лінія розвитку сюжету невідривно пов'язана з дорослішанням головного героя - Генрі Чінаскі-молодшого, починаючи з його ранніх дитячих спогадів і закінчуючи старшою школою. Лінгво-стилістичний та інтерпретаційний аналіз тексту дає змогу стверджувати, що роман Ч. Буковскі має постмодерністичні риси. Зокрема, «Ham on rye» можна перекласти як «Нездара у житі» [3], що вказує на інтертекстуальний зв'язок  з романом Д. Селлінджера «Catcher in the rye», який точніше перекладається як «Ловець у житі». Схожість головних героїв неоднозначна, але присутня, зокрема нарація ведеться від першої особи, у центрі твору герой-підліток, який обурений фальшем подій, що відбуваються навколо нього, використано пародійний модус оповіді.

Отже, розмежування понять «ідіостиль» та «ідіолект» є й досі актуальними. Індивідуальний стиль Ч. Буковскі є унікальним явищем американської літератури кінця ХХ ст., його творчість викликає суперечливі думки щодо інтерпретації аспектів передачі світобачення автора на різних рівнях текстового розуміння.
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Факультет иностранной филологии

Мотив (фр. motif, нем. motiv от лат. moveo - двигаю) - термин, перешедший в литературоведение из музыковедения. Как литературоведческий термин поддается определению с трудом. Понятие мотива как простейшей повествовательной единицы было впервые теоретически обосновано в «Поэтике сюжетов» А.Н. Веселовского: «Под мотивом я разумею простейшую повествовательную единицу, образно ответившую на разные запросы первобытного ума или бытового наблюдения; элементарную и далее неразложимую «клетку» сюжета, которая  является семантически целостной. Например: борьба братьев за наследство, бой за невесту, похищение солнца» [2, C. 301]. Силантьев И.В. поясняет это так: «мотив подобен слову, произвольному распаду которого на морфемы также препятствует семантическое единство его значения [6, C. 17]. Положение Веселовского о мотиве как о неразложимой и устойчивой единице повествования было пересмотрено в 1920-е годы. «Конкретное растолкование Веселовским термина «мотив» в настоящее время уже не может быть применено, - писал В. Пропп. - По Веселовскому мотив есть неразлагаемая единица повествования. <…> Однако те мотивы, которые он приводит в качестве примеров, раскладываются» [5, С. 21-22].  Исследуя «феномен» мотива, Б.М.Гаспаров в конце 1970-х гг. вводит в научный обиход термин «мотивный анализ», суть которого состоит в том, что «за единицу анализа берутся не традиционные слова, предложения, а мотивы, основным свойством которых является то, что они, будучи кросс-уровневыми единицами, повторяются, варьируясь и переплетаясь с другими мотивами, в тексте, создавая его неповторимую поэтику» [3].

В западном литературоведении (особенно в Германии, Франции и США) с 30-х гг. XX века  активно развивалась так называемая тематическая критика, среди задач которой составление масштабных словарей тем и мотивов литературы от античности до нового времени.

Классические исследования E.Frenzel “Stoff der Weltliteratur” (1962), “Motive der Weltliteratur”(1976) определяют мотив как ситуационный элемент, связанный с содержанием текста  и приобретающий конкретную реализацию в контексте, то выступая как главный, то как сопутствующий, то в качестве орнаментального. Среди  авторитетных источников   шеститомник S.Thompson “Motif-Index of Folk Literature», закрепивший за мотивом понимание некой общечеловеческой универсалии (инвариант), выраженной в  характеристике персонажа, действия, обстоятельств и закрепленной в изустной или литературной традиции.

Среди активно функционирующих традиционных мотивов мировой литературы особое место занимают фаустовские мотивы. Фаустовским мотивом становится мотив о докторе Фаусте, о герое, осознавшем себя как личность выдающаяся. Именно поэтому он, неудовлетворенный прожитой жизнью, разочарованный в возможностях науки, стремится познать бесконечное, некий абсолют. В то же время это натура деятельная, которая становится предметом эксперимента Бога над человеком, потому что незауряден, дерзает узнать непознанное, отмечен печатью избранника. Мефистофель говорит о Фаусте: «Он рвется в бой и любит брать преграды, и видит цель, манящую вдали, и требует у неба звезд в награду и лучших наслаждений у земли, и век ему с душой не будет сладу, к чему бы поиски ни привели» [4, С. 411 - 514].  Исследованию  генезиса  фаустовского  мотива в мировой литературе посвящены работы А. И. Белецкого, М. Фришмут, В. М. Жирмунского, Ч. Дедеяна, В. Фортунатовой, Г. В. Якушевой, М. Эпштейна и др. В советском литературоведении рассматриваются  фаустовские  мотивы  в  творчестве    А. С. Пушкина, М. Ю. Лермонтова,     И. С. Тургенева, Ю. К. Олеши, Л. М. Леонова, М. А. Булгакова,                      В. В. Набокова,  М. Горького  и других писателей. 
Ярчайшим исследователем фаустовских мотивов является О.Шпенглер, который фаустовские мотивы раскрывает через осмысление образа фаустовской души, в характеристике которой условно можно выделить три ключевых момента – воля к прорыву в беспредельное, заключающая идею преображения пространства; вечное познание как воля к власти и тоска по прошлому (неразрывность традиции). В этих моментах, согласно Шпенглеру, заключена двойственность, противоречивость фаустовской души, являющей контраст рассудочности и романтичности [7, C. 159].

Анализируя роман П. Зюскинда «Парфюмер. История одного убийцы», следует подчеркнуть, что Жан-Батист Гренуй – фаустовский человек, который  наряду  с  «деятельным,  волевым  фаустовским   инстинктом» [7, C. 527] включает в себя иные типы «фаустовского жизнечувствования», а именно:  

· «непонятный художник»;

·  «умирающий с голоду изобретатель»;

· «осмеянный изобретатель»; 

· мыслитель, «который будет понят лишь в веках» [7, C. 512];

· художник-аутсайдер;

· тератологический персонаж;

· ученый в поисках истины;

· художник-творец.


Герой П.Зюскинда – явился носителем особого типа креативного сознания (фаустовского сознания), основу которого составляло творческое, деятельное начало, устремленное к вечному познанию и направленное на преображение мира. Из многих традиционных составляющих духовной сущности фаустовского человека, обозначенных Шпенглером, на первый план выходят восприятие жизни как противостояния, борьбы, противостояние судьбе, стремление «согнуть смысл культуры» [7, C. 406]; вечная неудовлетворенность собственным бытием и воля к безграничной власти. Катастрофичность Гренуя вызвано противооборством созидательного и разрушительного начал, составляющих ключевую характеристику фаустовского духа, поставившего человечество перед вопросом: «Быть или не быть?».


Таким образом, мы видим - «Фауст» многогранен и роман «Парфюмер» демонстрирует нам, что истина никогда не выступает в абсолютно завершённом и законченном виде, а понимание текста зависит от интерпретатора. Присущий романтической эпохе индивидуалистически-одномерный характер образа Фауста сменяется символическим характером фаустовского типа, имеющим амбивалентную природу: романтический тип Фауста-ученого уступает место модернистскому типу Фауста-демиурга, в данном случае Гренуя-демиурга.


Подводя итог, следует сказать о том, что Фауст – это не просто «вечный образ», а  целая фаутовская культура от эпохи Возрождения до     ХХ века (согласно философской концепции О.Шпенглера). Но ее закат в 1920-1930-х гг. не явился знамением гибели фаустовских мотивов. Утратив свою актуальность в последующие сороковые, фаустовская тема начинает активно возрождаться в литературе и уже становится объектом  постмодернистской игры, исключающей трагический накал страстей и иронически снижающей величие Фауста ( «Парфюмер.История одного убийцы» Патрика Зюскинда, «Агасфер» Стефана Гейма, «Салон профессора Мефистофеля»  Кристины Кофты, «Серебряный замок» Джона Майерса, «Фауст потрясенный» Генриха Штейнберга, «Священная книга  оборотня» Виктора Пелевина и др.). Но, тем не менее, фаустовские мотивы продолжают жить в культурном сознании уже ХХI века, словно, ожидая того часа, когда вечный образ снова станет знамением времени.
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Когда в своей великолепной "Книге о Чае" ("Тя-но хон", 1906)  Окакура Какудзо описал японский этикет, начинающийся с того, как предложить человеку веер, и заканчивающийся правильными жестами для совершения самоубийства, он объяснил, что подлинный ключ к японцам - не в самурайском кодексе  "бусидо", но в "тядо", то есть в чайном обряде "тя-ною". Японец в чайном павильоне возвращается к незамутненному покою, к первоначалу. Чайная церемония не просто чаепитие, но особый ритуал, в котором имеет особое значение всё, что окружает человека, всё, что он совершает сам, и как он это делает: поклоны, поза при сидении, выражение лица, манера речи. Определённый порядок поведения, сдержанная красота всех ритуальных действий имеют значение не только сами по себе, но, главным образом, они наполняют ритуал тем смыслом и особым содержанием, который создает особое состояние души.
Японский писатель Ясунари Кавабата - один из крупнейших писателей XX века, чье творчество ярко выделяется своей приверженностью к традициям национальной культуры.

Чайная церемония - один из центральных элементов японской культуры. Я. Кавабата так говорит о ней в своей Нобелевской лекции: «Никогда так не думаешь о друге, как, глядя на снег, луну или цветы », - это ощущение лежит и в самой чайной церемонии. Встреча за чаем -  встреча чувств». Сокровенная встреча близких друзей в подходящее время года. В чайной церемонии выражена идея романа  «Тысячекрылый журавль».

В основу сюжета романа  положено описание чайной церемонии - «тядо», которая является давней национальной традицией японцев, которая объединяет в себе элементы искусства и философии, символизирует взаимоуважение и искренность взаимоотношений участников этого церемониала. Суть чайного обряда заключается в том, чтобы дать человеку возможность подумать про жизнь, отдаться власти размышлений, отчистить душу от обыденности. Чайный обряд служит для достижения гармонии, единства человека с природой и другими людьми [3;39].

 Когда-то давно этот обряд, в самом деле, был воплощением красоты истинной, искренней. Из поколения в поколение передавали чайную посуду, берегли его, уважали, так как ощущали связь между прошлым и будущим. Но времена изменились, современники автора потеряли духовные ориентиры и теперь чайная церемония не дает духовного очищения, а временами становится местом раздора, ссор или образ. То есть, извне обряд остался красивым, но глубинная его сущность исказилась. Кто же осуществляет чайную церемонию? Действительно ли люди, которые это делают, честные и чистые душой? К сожалению, далеко не всегда… 

Участниками  чайной церемонии в романе становятся двадцатилетний служащий Кикудзи и красивая девушка Юкико, судьбы которых старается соединить учительница чайной церемонии госпожа Тикако, которая и осуществляет чайную церемонию. Вульгарная и грубая женщина затрагивает священные предметы чайного обряда, своим духовным убожеством, грубостью калечит их красоту, сохраненную в течение веков. Тикако потеряла женственность, а с ней ощущение прекрасного, ее внутренняя уродливость усиливается внешней художественной деталью: на груди у нее - родимое пятно, покрытое волосами. Оно вызывает у Кикудзы какое-то отвращение  к Тикако. Это пятно будто подчеркивает всю аморальность ее характера. Отсутствие вкуса, тонкого ощущения прекрасного в Тикако дисгармонирует с традициями старинного обряда. Поэтому Кикудза покупает у нее чашку, которую передавали из поколения в поколение четыре столетия его предки. Красота всегда мыслится художником в сочетании с духовной чистотой, целомудрием человека.

По словам Кавабаты, обращение к одному из наиболее чтимых на его родине национальных ритуалов в его романе должно было стать «предостережением против той вульгарности, в которую впадают современные чайные церемонии». Таким образом, писатель хотел выразить свое беспокойство по поводу того, как его современники относятся к традициям прошлого, что, по мнению писателя, является основой духовности нации и гарантией ее сохранения и процветания. 

Герои романа видятся нам в эстетической причастности к тяною: у Кикудзи "от строгих линий и блестящих поверхностей чашек... внезапно уходит куда-то чувство вины".

   "Чьи только руки не касались этого кувшина… - пишет Кавабата. -Руки госпожи Оота, руки Фумико, а Фумико - из рук в руки - передала его Кикудзи… А сейчас над ним колдуют грубые руки Тикако..."[2; 224]. И как-то не по себе становится от мысли, что женщина с грубыми руками преподает искусство тядо. Напротив, нежный образ госпожи Оота всегда связан с тонкими изысканными старинными предметами, "след ее помады" - красноватое пятнышко - на кромке керамической чашки.

  
"Быть может, иногда отец просил госпожу Оота поставить в кувшин сино розы или гвоздики. Или подавал ей чашку и любовался прекрасной  женщиной со старинной чашкой в руках" [2; 246] .

  В романе Кавабаты нет случайного, нити увязаны простыми, красивыми узлами. Кавабата, тонкий ценитель чайной церемонии, помимо прочего предполагающей умение выбирать для павильона растения, узнает про цветок все возможное и, поняв его суть, ставит в вазу из тыквы, но любуется содеянным с детской непосредственностью служанки, которая, объясняя главному герою романа Кикудзи, почему поставила повилику в эту старинную вазу, говорит: "А я так просто… сама поставила... Ведь повилика — вьющееся растение и тыква эта тоже" [2; 208]. Кикудзи в первый момент разочарован объяснением служанки, правоту которой он понимает после долгого вглядывания в цветок и вазу.

 
Замечательный роман «Тысячекрылый журавль» не столько о сущности чайной церемонии, о фатальной любви, сколько о скрытой красоте мира, в которой живет человек,  и которая в человеке, но которую она не всегда замечает. Писатель будто напоминал людям: в Красоте - Истина, красота делает людей лучше, более близкими друг другу. И это всегда нужно всем помнить. 
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Интерпретация – это (от лат. - посредничество, толкование, объяснение) – истолкование, разъяснение смысла, значения текста.
Всемирную известность принёс У.Эко роман «Имя розы», который в 80-ые годы ХХ века неизменно входил в список бестселлер не только на родине автора. Успеху произведения способствовала и удачная экранизация. Писатель был удостоен престижной итальянской премии  «Стрега» (1981) и французской «Медичи» (1982).

Интерпретацией романа У. Эко «Имя розы» занимались такие литературоведы как Д. Затонский, Ю. Лотман и С. Рейнгольд.

В своих работах, посвящённых исследованию проблем Средневековья, У. Эко постоянно проводит  параллели с настоящим и утверждает, что в «Средневековье -  корни всех наших современных  «горячих» проблем». Такие проблемы конца 70-ых годов, как противостояние двух идеологических систем, гонка вооружений, экстремистские движения, общее состояние страха и неуверенности и побудило У. Эко написать роман о далёком прошлом – и о настоящем. В «Заметках на полях» «Имени розы» он писал: « Мне хотелось отправить монаха. Думаю, что всякий роман рождается от подобных мыслей. Остальная мякоть наращивается сама собой» [4, с. 434].

Роман сопровождают «Заметки на полях» «Имени розы», в которых У. Эко разъясняет основные понятия постмодернизма, его исторические и эстетические истоки. Автор замечает, что он видит средневековье «в глубине любого предмета, даже такого, который вроде не связан со средними веками, а на самом деле связан. Всё связано» [4, с. 435]. В средневековых хрониках У. Эко  открыл «эхо интертекстуальности», ибо «во всех книгах говориться о других книгах,…всякая история пересказывает историю уже рассказанную» [4, с. 437]. Роман, утверждает писатель, — это  целый мир, сотворённый автором и эта космологическая структура живёт по своим законам и требует от автора их соблюдения: «Персонажи должны подчинятся законам мира, в котором они живут. То есть писатель пленник собственных предпосылок» [4, с. 440]. У. Эко пишет об игре автора с читателем, которая обгораживает пишущего от читающего. Она «состояла в том, чтобы как можно чаще  высвечивать фигуру Адсона в старости, давать ему комментировать то, что он видит и слышит в качестве молодого Адсона…[4, с. 444]. Фигура Адсона важна и потому, что он, выступая в качестве участника и фиксатора событий, не всегда понимает и не поймёт в старости того, о чём пишет.  «Моя цель была, -замечает автор, -дать понять всё через слова того, кто не понимает ничего» [4, с. 444].

У. Эко в «Заметках…» подчёркивает необходимость объективного изображения действительности. Искусство есть побег от личного чувства» [4, с. 444], ибо литература призвана «сотворить читателя»,того, кто готов играть в игру автора. Читатель естественно интересуется сюжетом, и тут сразу бросается в глаза, что «Имя розы»- детективный роман, но он отличается от других тем, что «в нём мало что выясняется, а следователь терпит поражение [4, с. 454]. И это не случайно, замечает У. Эко, так как «у книги не может быть только один сюжет. Так не бывает» [4, с. 455]. Автор говорит о существовании нескольких лабиринтов в его романе, прежде всего маньеристического, выход из которого можно найти методом проб и ошибок. Но Вильгельм живёт в мире ризомы – сетки, в которой линии – дорожки пересечены, следовательно, нет центра и выхода: «Мой текст - в сущности,  история лабиринтов [4, с. 455]. Особое внимание уделяет писатель иронии, которую называет метаязыковой игрой. В этой игре может участвовать писатель, воспринимая её совершенно серьёзно, даже иногда не понимая её: «В этом, -замечает У. Эко, -отличительное свойство (но и коварство) иронического творчества» [4, с. 461]. Вывод автора состоит в следующем: «существуют навязчивые идеи; у них нет владельца; книги говорят между собой и настоящее судебное расследование должно показать, что виновные – мы» [4, с. 467].

С самого начала романа автор вступает в игру с читателем и текстом «характерные приметы постмодернизма», ибо уже первая глава вступления имеет выразительное название «разумеется рукопись», дескать все и всегда так начинали, вспомните традицию (Ж.Ж. Руссо «Юлия или новая Элоиза», Э. По «Рукопись, найденная в бутылке», А.С. Пушкин «Повести Белкина», М.Ю. Л  «Герой нашего времени» и др.) Подробно и «на полном серьёзе » У. Эко рассказывает о том, как попала к нему рукопись монаха – францискианса Адсона, который в последние годы жизни, т.е. в 80-90-ые гг. ХІV века, вспоминает о событиях конца ноября 1327-го года. Размышляет «издатель» и о проблемах перевода, о том, оставлять ли латинские фрагменты. И, наконец, утверждения автора о праве писать «из чистой любви к процессу» и о том, что он не имеет «в виду никаких современных иллюзий», т.к.  «Эта повесть о книгах, а не о злосчастной обыденности» [5, с. 11]. Продолжая игру У. Эко в «Примечаниях автора» даёт хронологические уточнения, разбивку дня по литургическим часам, принятую в монастырях.

Уже в «Прологе» писатель начинает играть с «чужим текстом». Так, первая фраза «В начале было Слово, и Слово было у Бога, и слово было Бог» заставляет вспомнить Евангелие от Иоанна 1:1. До самого конца романа «звучат» тексты произведений  средневековых  авторов, причём автор смело вводит латынь. Тут же читатель сразу узнаёт о главном герое брате Вильгельме, который «движим был единственной страстью – к истине, и страдал от единственного опасения…что истина не то, чем кажется в данный миг» [5, с. 15] . Его внешность, поведение и привычки наводят на мысль о Шерлоке Холмсе. Вильгельм «Ростом выше среднего, он казался ещё выше из-за худобы. взгляд острый, проницательный. Тонкий, чуть крючковатый нос сообщал лицу настороженность… Подбородок также выказывал сильную волю» [5, с. 16]. Ему около пятидесяти лет, он знает периоды бодрости  и прострации, во время которых принимает  наркотики. Его слова кажутся лишёнными логики, но на самом деле наполнены глубокого смысла, например: «краса космоса является только в единстве разнообразия, но и в разнообразии единства» [5, с. 17]. Брат Вильгельм поражает своими знаниями - и противоречивостью пристрастий: «зачем он, столь ценя суждения своего друга Оккама, одновременно приклонялся и перед доктринами Бекона» [5, с. 18]. Вильгельм Оккамский – логик и метод соединения противоречивых гипотез создал герой под его влиянием. Роджер Бекон, имя которого часто упоминается в романе и который был для героя воплощением всепобеждающей силы науки, известен, как противник логики. А умному человеку «в ту неспокойную пору (и сейчас !- В.Т.)… приходилось думать,  бывало, взаимоисключающие вещи» [5, с. 18]. Наконец, полное имя учёного францисканца Вильгельм Баскервильский, а его ученика зовут Адсон – намёк более чем прозрачный. 

С первого часа первого дня пребывания в монастыре Вильгельм использует знаменитый дедуктивный метод Шерлока Холмса. Вначале он помогает отыскать  сбежавшего коня Гнедка, затем расследует таинственный события в монастыре, раскрывает тайну лабиринта – и везде терпит поражение. Вильгельм всегда приходит слишком поздно: сгорает библиотека и с ней второй том «Поэтики» Аристотеля, посвящённой комедии. Лишь в конце романа раскрывается тайный смысл противостояния Вильгельма и библиотекаря – преступника Хорхе – это борьба за смех. Итак, в романе присутствуют элементы детектива.

Все это говорит о том, что роман Умребто Эко «Имя розы» -  полный и точный путеводитель по средневековью. «Я хотел, чтобы читатель развлекался», -писал впоследствии Эко. И действительно, при чтении данного романа получаешь поистине удовольствие, и кроме того знакомишься с историей средневековья. Энтони Берджесс пишет в своей рецензии: «Люди читают Артура Хейлиб чтобы узнать как живет аэропорт. Если вы прочтете эту книгу, у вас не останется ни малейших неясностей относительно того, как функционировал монастырь в XIV веке». 

Таким образом, роман Умберто Эко «Имя Розы» реализует  концепции, которые  питают  научную мысль автора, он  представляет  собой  перевод семиотических и культурологических идей  Умберто Эко на язык художественного текста.  Это  дает основание по-разному  читать "Имя  розы".  
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 Проблема художнього часу – одна з найважливіших у науковій літературі. Вона ставала предметом пильної уваги на різних етапах розвитку літературознавства, але, мабуть, концептуальним в дослідженні цієї проблеми стало введене М.М. Бахтіним  поняття хронотопу («часопростір»), визначене ним як істотний взаємозв'язок часових і просторових відносин, художньо заснованих у літературі. Хронотоп поезії аналізувався в працях   Ю. Лотмана,  А. Лосєва, Б. Єгорова, А. Гризуна, В. Мовчанюка. Тут основна увага дослідників зосереджувалася на філософських позиціях поетів та їх утіленні в часо-просторовій організації твору або ж на ритмічних особливостях поезії.

Художній хронотоп – це образна модель дійсності, що сполучує у собі відображення об'єктивного світу та суб'єктивну вигадку [4, с.280].Ця категорія поетичного твору створюється за допомогою цілого комплексу взаємодіючих засобів: композиційних, синтаксичних, морфологічних . Художній простір – продукт творчості автора, естетичний спосіб мовного втілення фізичного та філософського аспектів простору у рамках прозового або поетичного текстів. Художній час – продукт творчості автора, естетичний спосіб мовного втілення фізичного та філософського аспектів часу у рамках прозового або поетичного текстів [2, с.42] .

       Час у художньому світі (творі) постає як багатовимірна категорія. Зосередившись на часовому аспекті, слід зазначити, що здебільшого для американської поезії модерну та, особливо, постмодерну характерною є часова невизначеність подій, умовність їхньої часової фіксації, майже повна відсутність так званих хронологічних формул. 

      Художній простір у поетичному творі також отримує особливе оформлення – дія може відбуватись у безмежному далеко охопному просторі, який є абстрактним, приблизним і невизначеним. Просторові координати також можуть бути значною мірою звуженими і слугувати фоном для дій персонажів [3, с.57] . Іноді художній простір не відходить від реального сприйняття. Найчастіше ж він не збігається з місцем розгортання подій чи перебування персонажів: локальний інтер’єр, пейзаж розмикаються у широкий світ засобами ретроспекції (згадки, спогади, сни, марення). Але, у разі наявності у тексті, власна назва завжди вказує на конкретність зображуваного, створюючи конкретний простір.

Звернувшись до вірша Уістона Одена "Колискова", який створений за подієво-об'єктною, концептуальною схемою композиційно-смислової структури [1, с.285] . Нижче представлений уривок з цього твору:

«Стародавні греки все неправильно зрозуміли:

Нарцис був  старий,

приручити час, він був випущений в кінці кінців

від похоті для інших тіл,

раціонально і з примиренням.»

 У вірші  перетворення просторово-часових зв'язків дозволяє поетові вирватися за межі земних уявлень і втілити в художній образ ідеї  міфу про Нарциса.  З рядків твору “… протягом багатьох років йому всі заздрили…”

автор хоче нам показати, що потрібно бути доброзичливими і відкритими , уважними до інших людей  тому, що життя для себе і в ім'я себе приречене на загибель. Автор звернувшись до історії, говорить що,міф про Нарциса - це свого роду викриття самозакоханості , гордині , зарозумілості , тому що порожня краса безглузда і приречена на погибель.

      Використавши символ юнацької смерті – образ Нарциса, він переосмислює відношення до смерті, молодості, старості, кохання. За легендою, вродливий юнак, улюбленець німф Нарцис, нехтував усіх дівчат, які в нього закохувалися. Боги, караючи його за пиху, призвели до того, що він побачив у джерельній воді своє відображення і так закохався в нього, що з любові помер [3, с.60] . За переказами на місці загибелі Нарциса з’явилося поле дивних рослин і трав, в центрі якого виросла цілюща квітка, відмічена строгою красою, яка і була названа ім’ям хлопця. Автор вірша перероблює зміст цієї історії та стверджує, що старість спричинила смерть міфологічного героя. Тим самим відбувається спроба руйнування стереотипа, згідно з яким у культурологічному досвіді людства Нарцис асоціюється зі смертю молодої, повної сил людини. Художній простір твору нерозривно пов’язаний із внутрішнім світом письменника, його відчуттями, враженнями, рефлексіями. Поет прагне до вираження свого власного духовно-емоційного стану, ставлення до навколишньої дійсності та її оцінки. Художній час у творі  тяжіє до вічності, а простір – до максимального розширення. Автор змушує нас повернутися до історії, задуматися над пошуками шляхів вирішення конфлікту людської свідомості як в історичному, так і в загальнолюдському, позачасовому плані. Зображена в творі молодість – не вік, молодість – це стан душі. Молодість - це блискавиця, непередаване сяяння, блиск, свіжість - така вузенька смужечка, а видається ширшою і глибшою за все суще,саме це хотів автор показати в своєму вірші.

За допомогою мовних засобів, трансформуючись у площинах свідомості автора, реальний простір відтворюється у вигляді художнього. Часопростір художнього твору має суб’єктивну природу та реалізується в свідомості автора, персонажів та читача літературного тексту [3,  с.62] .

        Таким чином, художній хронотоп являє собою взаємозв’язок часових та просторових координат літературного тексту. Художній час літературного твору функціонує у двох іпостасях: час подій і персонажів художнього твору й час дійсності реципієнта цього твору. Письменники у своїх текстах репрезентують реальні просторово-часові зв’язки, створюючи новий – концептуальний простір, який стає формою виконання авторської ідеї           [2, с.50] .Художній хронотоп охоплює всі ланки поетичного тексту: впливає на родово-жанрову специфіку тексту, втілення естетичних засад літературного напряму, композиційну структуру, висвітлення художнього образу у творі.
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        Концепт представляет собой многогранное и  сложное понятие, относящееся ко многим сферам науки. Термин «концепт» один из наименее однозначно дефинируемых, так как  существует множество разнообразных трактовок, что и приводит к разногласиям среди исследователей. 

        Употребление термина «концепт» было зафиксировано  в 1928 году в статье С.А. Аскольдова «Концепт и слово», хотя сам термин появился в научной литературе лишь в середине ХХ века. В этой статье под термином « концепт» автор понимал «мысленное образование, которое замещает нам в процессе мысли неопределенное множество предметов одного и того же рода»  [1, с.30].
       Ю.С. Степанова отмечает, что концепт является микромоделью культуры, он порождает ее и порождается ею. Как «сгусток культуры» он содержит в себе внеязыковую информацию (экстралингвистическая, прагматическая информация)  [3, с.40]. Концепт – это термин со сложной, многоуровневой структурой.

         Согласно литературоведческому  словарю, бинарность предствляет собой   оппозиционную раздвоенность. В своей работе «Об искусстве» У. Ю Лотман пишет «Если взять не телефонную книгу, а какой-либо художественный или мифологический текст, то нетрудно доказать, что в основе внутренней организации элементов текста, как правило, лежит принцип БИНАРНОЙ семантической оппозиции: мир будет члениться на богатых и бедных, своих и чужих, правоверных и еретиков, просвещенных и непросвещенных, людей Природы и людей Общества, врагов и друзей»  [3].

       Татьяна Никитична Толстая – российская писательница, публицист, телеведущая, филолог, талантливый прозаик. Начало литературной деятельности Т.Н. Толстой приходится на 1970-е годы. Войдя в литературу она сразу же стала знаменита благодаря своим рассказам.

        Эссе «Туристы и паломники» написано в 1999 году и входит в сборник рассказов «Река Оккервиль». 

В заглавии эссе присутствуют бинарные концепты – туристы и паломники. Туристов и паломников объединяет сема - «путешественники», однако в пути  они ставят перед собой разные цели: туристы - познать мир а паломники - поклониться святым местам, помолиться святыням 

«Туристу интересно все понемногу, паломнику – только те святыни, ради которых он снялся с места и отправился в свой долгий путь».

 Туристы - это «любопытствующие» люди, живущие внешними впечатлениями, их влекут мимолетные желания.

«Турист то рассеян, то восхищен, смотрит «смутно и зорко», его капризы зависят от погоды и самочувствия. Вчера он бегал по крутым каменным улочкам, натаптывал себе мозоли в музеях, отснял кучу пленок: «Галочка, лицо немножко в сторону, — у тебя тень под носом... Фонтан заслоняешь...» Сегодня он валяется в номере и никуда идти не хочет, ну разве что может быть в ресторан: сепия в собственных чернилах, седло барашка с маринованными кумкватами, бомбошки с помпошками. Может себе позволить. А может и расхотеть.»   паломники же - это те, кто познает «дух» по «зову» Предвечного. «Паломник обязан пройти, проползти, доковылять, дотянуться. Мозоли его - медали его; дорожная пыль - как почетная мантия. Маршрут паломника прочерчен горящей линией, огненным пунктиром во мраке, он не выбирает, он не колеблется, он точно знает, куда идет и зачем, он точно знает, что будет ошеломлен, что он возрыдает и возликует, что неприметные для туриста     вещи — гладкий камень, шершавый ствол дерева, песчаная отмель, поворот дороги, ветки, полощущие листья в мутной речке, силуэт горы в дожде, проблеск в тучах — все это исполнено смысла и волнения, все это говорит, зовет, смотрит, пронзает и ослепляет» 
         Как  утверждает автор, в каждом человеке уживаются и турист и паломник. Идея двоичности веры и познания, интуиции и разума подтверждается             эпиграфом - цитатой из песни Л. Гребенщикова, окольцовывающей текст эссе. В этой интертекстеме противопоставлены «холод и лед» жизни «горению» Небесного града Иерусалима. Утверждение «обетованного» спасения («Небесный град Иерусалим Горит сквозь холод и лед, И вот он стоит вокруг нас, и ждет нас, и ждет») открывает и замыкает повествование, по сути формулирует центральную идею произведения.

         Что касается композиционной основы, то бинарными концептами здесь являются символы «Море» - «Скала», название частей , из которых состоит эссе. В первой части  повествуется о поездке на Мертвое море, во второй содержится рассказ о посещении Крестного Пути на Голгофу.Подзаголовки наделены символическим смыслом : «море» - означает людское море изменчивых, противоречивых интересов, настроений, судеб, характеров. Это меняющееся, непостоянное «море веры», сомнений, соблазнов, которые известны каждому человеку.

          Концепт « скала» является антитезой концепту «море», он означает стойкость, Твердыню веры, символ подвига спасения человечества, совершенного Иисусом Христом. Для  усиления чувства непоколебимости Веры Голгофа названа «скалой», а не «горой».

          В главе «Море» антиномичны прекрасная природа «Святая Земля в апреле, в предпасхальные дни, блестит на солнце шелково-зеленой травой -невероятного, райского оттенка») - и «зыблемый» суетный мир людей «Эдик мучает нас непрерывной болтовней...».

           Антиномия «божеское — человеческое» подчеркивается на идейно-концептуальном уровне как бинарность человеческой души устремленной к вечному: «Здесь гроб Господень, раздвигающий смертную тьму», - и остающейся в плену земного: «У Камня Ангела... смотрит страшным византийским взглядом неулыбающийся священнослужитель, готовый облаять замешкавшихся».

 «Вдруг появляется священнослужитель со злыми сверкающими глазами, захлопывает дверь в часовню с Гробом и что-то почти кричит по-немецки, а потом по-гречески. На лице его – ненависть к толпе. К людишкам. К нам» 

«Путеводитель, вдруг оставив обычный скепсис, говорит: «Возможно, это часть того круглого камня, закрывавшего вход в гробницу, который Ангел откатил в сторону». Откатил. Ангел. Как автомеханик»

Противоречивость отражается  в эссе даже на уровне отдельной фразы: «А ты веруй, — говорит во мне паломник. — А вы на меня не орите, — говорит во мне турист».

В заключительной части эссе писательница убирает бинарное противоречие между историческими фактами и библейскими свидетельствами

 «Не гордыня ли: полагать, что мы точно знаем где, что и как происходило...». Уже не имеют значения противоположности религий «Здесь все другое... Тут все как будто бы немного бесстрастно. Но как мы смеем судить...»; нет оппозиции между суетностью «современного ада» и тишиной «райского сада», поэтому в заключении эссе  «Туристы и паломники» речь идет о любви, о терпении, о всепрощении, о сострадании к «самым непонятным, самым таинственным существам — другим людям, ради которых, собственно, Он и потрудился прийти». Милосердие и вера примиряют все противоположности, наполняя преображенного «паломника» гармонической целостностью.
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ЧЕРТЫ ПОСТМОДЕРНИСТСКОЙ ПОЭТИКИ В РОМАНЕ 
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Английский писатель  Джон Фаулз – всемирно признанный мастер современного повествования, автор романов «Коллекционер» (1963), «Маг» (1966), «Дэниэл Мартин» (1977), «Мантисса» (1982), «Червь» (1983). Свои эстетические взгляды он изложил в книгах «Аристос» (1964), «Кротовые норы» (1999). Пока из его романов наибольшим признанием критиков пользуется «Женщина французского лейтенанта». Это произведение является самым известным примером саморефлективного метаповествования в английской литературе [2, с. 449].

Центральным поэтологическим принципом романа Фаулза становится принцип интертекстуальности. Культурной мо​делью выступает викторианская эпоха, воспринимаемая ав​тором как текст. Это проявляется во многих аспектах. 

Так, Фаулз использует структуру классического «виктори​анского» романа и строит первую часть книги на стилизации манеры письма реалистов XIX в. — Диккенса, Теккерея, Троллопа, Гарди, Джордж Элиот др. У сюжетных ходов, си​туаций и персонажей обычно имеется один или несколько хорошо узнаваемых литературных прототипов. Так, например, любовная фабула романа вызывает ассоциацию с «Мельницей на Флоссе» Джордж Элиот и «Голубыми глазами» Томаса Гарди, история с неожиданной женитьбой старого барона Смитсо​на восходит к «Пелэму, или Приключениям джентльмена» Эдуарда Джорджа Бульвера-Литтона и т.д. [3, с. 69]

Чарльз Смитсон и Эрнеснина – герои, вполне принадлежащие своему времени, то Сара – героиня из будущего, с ней в роман входит проблематика литературы XX века. Говоря о проницательности героини, он пользуется подчеркнуто современными сравнениями: «Иными словами, она, как бы перескочив через столетие, родилась с компьютером в сердце. Именно в сердце, ибо величины, которые она вычисляла, принадлежали к сфере скорее сердечной, нежели умственной» [2, с. 452]. Поэтому главную интригу составляет странная, «антивикторианская», любовная связь между Чарльзом Смитсоном, аристократом, и сбившейся с праведного пути простолюдинкой Сарой Вудраф, много чего наразрушавшая, но так ничем и не завершившаяся [1, с. 192].

Однако произведениями викторианской эпохи дело не ог​раничивается. Путь Чарльза — аллюзия на классические для английской литературы «Путь паломника» Дж. Беньяна и «Паломничество Чайльд Гарольда» Дж. Г. Байрона. 

Встречаются и многочисленные примеры стилизации. Так, когда повествователь вспоминает о Генри Джеймсе, он тут же начинает строить фразу в его витиеватой манере.

Ключом к более глубокому пониманию соответствующих глав являются предваряющие и; эпиграфы из произведений К. Маркса и Ч. Дарвина, М. Арнольда и Аристотеля, много​численных английских поэтов и писателей. Они порождают диалог с викторианской эпохой, создают широкий гипер​текст [3, с. 70].

Пародийно-ироническое цитирование делает текст многослойным, отсылает к разнообразным источникам, мыс​ленное обращение к которым позволяет лучше понять много​значность авторского слова.

Игра с читателем усиливается введением повествователя особого типа. Уже с первых абзацев книги Фаулз демонстра​тивно включает в текст «я» автора — повествователь непос​редственно обращается к читателю, комментирует события с точки зрения современных знаний. Он знает то, чего не мо​жет знать его герой, ссылается на Фрейда, Сартра, Брехта, тогда как герои — на Дарвина и Теннисона. Его (и наше) про​шлое и настоящее — это их будущее. В таком контексте все многочисленные заимствования приобретают пародийный оттенок, вступают в диалог с ироническим «голосом» пове​ствователя  [3, с. 71].

Использование в начале романа структуры классических викторианских текстов позволяет повествователю занять по​зицию романиста, который, по программному определению Теккерея в «Ярмарке тщеславия», «знает все» и слову кото​рого безоговорочно верит читатель. Но уже в тринадцатой главе, открывающейся ключевой фразой «Я не знаю», пози​ция повествователя резко меняется — он снимает с себя мас​ку всемогущего и всеведущего творца, которому известны псе сокровенные тайны героев, И превращается в «бога ново​го типа», декларирующего свободу и автономию своих созда​ний; превращается в особого персонажа, чья самоирония подрывает доверие читателя. Разумеется, многоликий пове​ствователь, который добровольно отказывается от всезнания и утверждает, что персонажи не подчиняются его воле, — это тоже условность, художественный образ, еще одна маска, под которой скрывается реальный автор. Здесь прокламируется разрыв с традиционной реалисти​ческой эстетикой, принимающий у Фаулза форму «антиавторского богоборчества», свойственного постмодернистско​му представлению о «смерти автора». Повествователь сводит​ся до положения равного среди равных, чтобы стать частью художественной иллюзии, он даже входит в свой текст — его «я» в критический момент романа преобразуется в «он» и получает все признаки действующего лица вплоть до порт​ретной характеристики (случайный попутчик Чарльза в поез​де, «преуспевающий импресарио» заключительной главы). Освободившееся же место автора предоставляется читателю, которого приглашают к со-участию и со-творчеству [3, с. 71].
В романе присутствуют и другие черты постмодернистс​кой поэтики: например, использование разных концовок ро​мана. Вводя в текст три варианта финала («викторианский», «беллетристический», «экзистенциальный»), Фаулз понужда​ет читателя сделать свой выбор, проверить себя. Многовари​антная открытость финалов способствует воплощению цент​ральной для Фаулза мысли о многовариантности, о неограни​ченном плюрализме непрестанно повторяющегося бытия — и викторианского, и нашего сегодняшнего, и всякого вообще. 
Открытость концовки «Любовницы...» не только свиде​тельствует о поисках и движений героя Фаулза к обретению истинной мудрости и истинного знания, но и подтверждает относительность любых приоритетов, в том числе нравствен​ных ценностей, в XX в. Экспериментируя в постмодернистс​кой манере, используя пародию, интертекстуальность, стили​зацию, принцип читательского сотворчества и писательской саморефлексии, открытость конфликта и различные вариан​ты финала, Фаулз защищает институт гуманизма и роман «как гуманистическое предприятие», опираясь на великую традицию английской литературы и культуры в целом. Тем самым, в романе показаны блестящие возможности на путях синтеза новой повествовательной техники, присущей поэти​ке постмодернизма, и глубинно-реалистического по своей сути  мировоззрения [3, с. 72].
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ТРАНСФОРМАЦИЯ МОТИВА ШИНЕЛИ В РАССКАЗЕ
В. ПЬЕЦУХА “ДЕМОНСТРАЦИЯ ВОЗМОЖНОСТЕЙ”
Юлия Повод
Херсонский Государственный Универститет

Факультет иностранной филологии

 Мотив (лат. moveo  — «двигаю») — простейшая составная часть сюжета. А. Н. Веселовский  опредялял: “Под мотивом я разумею простейшую повествовательную единицу, образно ответившую на разные запросы первобытного ума или бытового наблюдения” [3].

Обьектом внимания писателей постмодернистской литературы становится мотив шинели – принципы и приемы организации гротескного текста – показательна для произведений современных прозаиков А. Королева, Я. Верова, Е. Попова, В. Пьецуха, Дм. Быкова и др. Таким образом, классическое произведение Гоголя “Шинель” в рассказе В. Пьецуха “Демонстрация возможностей” получает новую повествовательную оболочку: “как бы это могло быть, если…”. 

Мотив шинели рассматривается В. Пьецухом в контексте постмодернистской проблемы – “бытие как текст”. В произведении В. Пьецуха реализован гоголевский посыл: “если отнять у маленького человека что-нибудь особенно дорогое его сердцу, например, только что пошитую шинель…, то в скором времени жди беды” [2]. У Гоголя история произошла с титулярным советчиком Акакием Акакиевичем Башмачкиным в Петербурге, у В. Пьецуха история случилась в начале 90-х с инженером-технологом Юрием Петровичем Лютиковым.

История приобретения и утраты шинели Гоголя и подержанного “жигуля”, описанная В. Пьецухом, сходится в “текстуальных” координатах двух различных эпох и однотипных героев, которым присуща бедность, экономия, самоограничения, накопления. Давайте посмотрим, как В. Пьецух трансформирует мотив самоограничения: “… смазывал башмаки рыбьим жиром от разрушающего действия вод и зимой ходил не по тротуарам, если они были посыпаны солью, разъедающей подошвы, а ходил обочь; дно платяного шкафа, где он держал одежду, было сплошь выстелено засушенными веточками полыни, которой боится моль; выходной костюм он никогда не гладил, а напускал полную ванну горячей воды и держал его над паром, когда собирался приодеться и отправиться со двора… чтобы веник служил дольше, он с час вымачивал его в воде перед употреблением, дома ходил в онучах из жениных тряпок вместо носков (он и босым бы ходил, да по старости ноги мерзли), отказался от телефона и подбирал газеты в мусорных урнах, если вдруг являлось настроение почитать...”. Мы знаем историю о приобретении и утрате шинели, а как В. Пьецух изобразил  приобретение “жигуля” и  мгновенное крушение мечты: “… на одном из перекрестков по Аминьевскому шоссе ударил "роллс-ройс", принадлежавший одному важному подмосковному бандиту, но, впрочем, только выбил правый задний фонарь и немного помял крыло. Когда после коротких и энергичных переговоров выяснилось, что Юрию Петровичу решительно не из чего оплатить ущерб, у него безоговорочно отобрали покупку и на прощание несильно ударили монтировкой по голове. Едва оправившись после этого случая, Лютиков стал ежедневно бывать в Главном областном управлении автоинспекции, что в Орлово-Давыдовском переулке, жаловаться, донимать начальников разных рангов, сочинять бумаги, пока однажды дежурный милиционер не сказал ему: "Да пошел ты!.." - и демонстративно захлопнул перед его носом окошко в часть. Больше его в Главное управление не пускали, даром что он с неделю фрондировал перед подъездом и один раз устроил большой скандал. В конце концов на нервной почве у него развилось крупозное воспаление легких, он слег, проболел несколько дней и умер, как ни ходила за ним жалостливая соседка по этажу. ” 

Гоголевский фантастический финал, определенный Б. М. Эйхенбаумом как “апофеоз гротеска” [1], предопределил и “посмертный бунт” пенсионера Лютикова: “на четвертый день после его смерти… в Москве и ее окрестностях стали происходить одно за другим жестокие преступления против собственности… ” [2, c.72]. Следуя логике классического предтекста, В. Пьецух свою вариацию темы заканчивает так: “И еще долго носился над Москвой дух пенсионера Юрия Петровича Лютикова неким черным демоном, смущая робких, запутавшихся москвичей и внушая такую мысль: какие, однако же, потрясения в обществе способен произвести даже самый маленький человек….” [2, c.72].

Следуя релятивизму как художественному принципу постмодернизма, Пьецух предлагает несколько возможных финалов своей новеллы. Мотив шинели “с приобретением и утратой” может быть интерпретирована не только в иных социокультурных условиях, но и в различных “литературных традициях”. В “соцреалистическом каноне” инженер Лютиков отдает накопленные деньги своей несчастной соседке для вызволения ее сына из рук бандитов, которым тот проиграл в “очко” “три тысячи целковых”. В русле традиции фантастической литературы пересказ истории Башмачкина / Лютикова приобретает метафизические оттенки: накануне покупки к пенсионеру явился Георгий Победоносец, и ангел-хранитель “по-товарищески” отговорил Лютикова от фатальной перспективы: “Поэтому я вам и советую как ваш ангел-хранитель: наплюйте вы на этот автомобиль! Зачем вам на старости лет эти глупые хлопоты – техосмотр, запчасти, мздоимцы под видом милиционеров, лишний раз рюмочку не выпить и прочая ерунда?” [2, c.73]. Однако и эта вариация имеет гоголевский финал: “На другой день после свидания с ангелом-хранителем Лютиков ударился во все тяжкие, а именно: купил себе новые брюки, белужьей икры к завтраку и вскоре сделался завсегдатаем ресторана “Москва-Париж”. На следующий день его застрелили у подъезда ресторана, приняв по ошибке за нежелательного свидетеля по одному важному делу…” [2, c. 74].

 Мотив гоголевской шинели В. Пьецух трансформирует следующим образом:   соединяет  “текстовую” и жизненную реальности, а также художественные детали гоголевской “Шинели” и быта 90-х ХХ столетия, взаимопроникновения метафизических и обиходно-бытовых элементов повседневности, использует мотив экономии (самоограничения), мотив маленького человека, мотив приобретения и утраты.  
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ТРАНСФОРМАЦІЯ БІБЛІЙНОГО МОТИВУ «БЛУДНОГО СИНА» 
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У літературознавстві кінця XX- початку XXI ст. посилився інтерес до духовного змісту літератури, що актуалізувало проблему вивчення різноманітних форм взаємодії художнього та «євангельського тексту». Це дозволило розглядати літературні твори як такі, що містять біблійний підтекст, духовні смисли якого виявляються шляхом аналізу трансформованих біблійних мотивів, ремінісценцій на сюжетному, образному рівнях тексту. 

Роман Т. Драйзера «Американська трагедія» розглядався більшістю дослідників його творчості (Ф. Матіссен, А. Кейзін, Я. Засурський, С. Батурін) з точки зору соціальної критики. У нашому дослідженні ми зробили спробу виявити релігійний підтекст твору, а саме трансформований біблійний мотив блудного сина.

Євангельська притча про блудного сина – один з найчастіш  відтворюваних у художній літературі епізодів Священного писання, так як у ньому міститься життєва мудрість, що відображає людський досвід взаємин «батьків» і «дітей» в ситуації морального вибору. Архетип блудного сина «початковий та визначальний»: «Він задає ритм не лише окремого приватного життя, а й усієї світової історії. Все людство, весь «різноманітний» Адам – це блудний син, який відійшов після гріхопадіння від Отця і повертається до нього через муки, страждання, омани...» [цит. за: 2, с. 16]. У творах, зокрема російської класики XIX ст. (Ф.М. Достоєвський, І.С. Тургенєв), що експлуатують подієву й образну модель притчі, за побутовим сюжетом виявляється буттєве, за сімейною історією взаємин батька й сина – історія відпадання людини від Бога.
Повторювані ситуації та колізії, що формально й змістовно пов'язані з притчею про блудного сина, дозволяють говорити про сюжетно- та  ідейнопороджуючі функції християнської моделі поведінки блудного сина в романі «Американська трагедія». При аналізі трансформованого Драйзером аломотиву виявляються авторські уподобання у зображенні та інтерпретації певних фаз канонічного сюжету. Особливий інтерес для письменника представляють психологічні колізії, пов'язані з фазами спокуси плоті й духу головного персонажа [1, с. 20].

К. Гріфітс – головний герой роману, представляє модель блудного сина. Його батьки – бідні вуличні проповідники, які, намагаючись врятувати чужі душі, виявляються неспроможними врятувати своїх дітей від голоду, мирських спокус. Він залишає свою родину, щоб потрапити у вище суспільство, стати багатим та успішним; щоб зрештою закінчити свій шлях у в'язниці Оберна, відомого як Будинок смерті. Релігія батьків, саме тому, що була майже фанатичною, стала каталізатором розпаду головних людських цінностей героя. Релігія як оплот моральності відійшла  у небуття, програвши практицизму суспільства. Однак, відмовившись від віри своїх батьків, герой відмовився і від усіх тих чеснот, що пов’язані із цією вірою, і в результаті залишився людиною без будь-яких життєвих принципів, моральних орієнтирів. Саме це стало тією самою «точкою неповернення», за якою прослідувала низка фатальних подій у його житті.
Ледве Клайд стає посильним у готелі, як гроші починають свою руйнівну дію на душу хлопчика. Опинившись у місті, де живе його багатий дядько, власник фабрики, Клайд починає свій «шлях вгору». Не бажаючи особливо перейматися бідним родичем, той влаштовує племінника на свою фабрику. З одного боку Клайд бачить важку працю і безпросвітну бідність, з іншого – ледарство й багатство. Бідність його не влаштовує, до багатства його не підпускають. Страждаючи від приниження та самотності, Клайд звертає увагу на привабливу робітницю, до якої має цілком щирі почуття, поки спокуса стати членом багатого сімейства не поглинула його душу. Розуміючи, що вагітна дівчина завадить йому досягти успіху, здобути доступ до  світу багатої С. Фінчлі, юнак скоює злочин. Відбувається «ініціація»: після тривалих і болісних сумнівів, герой усе-таки порушує одну з головних духовних заповідей – «не вбий».

Подібно до Раскольнікова, перевіряючи себе, К. Гріфітс, приходить до християнського каяття. Однак, перед виконанням смертного вироку і не настільки явно, але й добрих ангелів на його важкому шляху через судовий процес до смерті поруч із ним не виявилося [3]. Коли блудний син, згідно притчі, збіднів і усвідомив свою гріховність, він повернувся до батька і смиренно визнав свою негідність зватися його сином. Батько, побачивши щире каяття своєї заблукавшої дитини, прийняв її із радістю та милосердям. Так, притча являє образ покаяння грішної людини й милосердя Божого до неї. Драйзер трансформує притчу таким чином, що навіть усвідомивши свою гріховність, герой не повертається у лоно сім'ї, він назавжди втратив справжній зв'язок із нею, суспільством. Його каяття залишає сумніви. Клайд не знайшов у собі мужності відкритися матері та попросити вибачення: «Але як дивно: мати сповнена любові та жалю до нього, вона прагне допомогти йому з усією силою своєї суворої самопожертви – і, однак, навіть тепер, у свої останні години, коли він більше всього на світі жадає співчуття і більш, ніж співчуття, справжнього та глибокого розуміння, – навіть тепер, він не може їй довіритися й сказати їй, рідній матері, як усе це сталося...Ніколи їй не зрозуміти...його пристрасних, непереборних бажань та прагнень» [2, с. 570]. Понад усе, незважаючи на каяття, герой хотів би жити, йому забракло духу без остраху прийняти  покарання: «Боже, дай мені сили противитися всім поганим думкам, яких я не повинен був допускати! Я знаю, сумління моє не цілком чисте. О ні! Я знаю, я замишляв зло... Але невже я справді повинен померти?» [2, с. 570]. Не герой повертається до родини, а родина, в обличчі матері, в найтяжчий життєвий час приходить на допомогу. Саме вона залишилася непохитною у своїй вірі, пробачивши синові всі митарства, зробила усе для його порятунку: молилася, підтримувала Клайда, прохала губернатора змінити вирок. Мати стала втіленням головної ідеї, що пронизує притчу, – ідеї Божого прощення, милосердя, співчуття: «...подумки вона все ще намагалася побачити його отримавшим спокій в обіймах творця» [2, с. 573].

Таким чином, роман «Американська трагедія» пов'язаний наскрізним мотивом блудного сина. Мотив в романі має велике значення в організації оповіді, проявляючись на фабульному й сюжетному рівнях, організації художнього часу й простору, а також системи персонажів. Філософсько-психологічний комплекс блудного сина органічно входить у художній дискурс Драйзера, відображаючи протиріччя духовної біографії письменника, набуваючи, отже, статус наскрізного мотиву.
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ТРАВЕСТИРОВАНИЕ «ШЕКСПИРОВСКОГО ТЕКСТА» В ПЬЕСЕ ТОМА СТОППАРДА «РОЗЕНКРАНЦ И ГИЛЬДЕНСТЕРН МЕРТВЫ». 
Дарья Приходцева 
Херсонский Государственный Универститет

Факультет иностранной филологии

 
Шекспиризация как довольно распространенное явление в мировой культуре вписывается в постмодернистсткую концепцию литературы, предполагая интертекст и пародию.

В современном литературоведении активно изучается проблема сверхтекстов как совокупности интегрированных текстов с общей внеткстовой направленностью. Н.Е.Меднис, опираясь на труды В.Н.Топорова, отмечает две разновидности сверхтекстов: персональный и городской. В отечественном литературоведении появилась проблема изучения персонального «шекспировского текста», который включает темы, проблемы, фабулу, сюжеты, образы и мотивы из художественного мира Шекспира. Кроме того, по утверждению Меднис, в это понятие можно включить также персоналию Великого Барда, то есть культурно-исторический контекст, связанный с драматургом, биографические факты, так называемый «шекспировский вопрос» и вообще все, что может составлять аллюзивное поле. 

«Шекспировский текст» активно интерпретируется в мировой литературе постмодернизма: «Макбет» Э. Ионеско, «Гамлет-машина» Х.Мюллера, «Убийство Гонзаго» Н. Йорданова, «Гертруда и Клавдий» Дж.Апдайка и др.  Подчиняясь борьбе с логоцентирзмом, «шекспировский текст» подвергается деконструкции. Доминирующую роль в деконструкции играет травестирование, которое предполагает ироническое, сниженное пародирование известного, в нашем случае шекспировского, предтекста путем карнавального переодевания. В постмодернистской драматургии на принципах деконструкции развивается театр абсурда, обращенный на борьбу с логикой и педалирующий вопрос о бессмысленности человеческой жизни. Именно на этих принципах и зиждется театр современного английского драматурга Тома Стоппарда, объединивший в себе традиции шекспировской драмы и элементы поэтики театра абсурда. Пьеса «Розенкранц и Гильденстерн мертвы» премьера которой состоялась в 1966 году и сразу принесла автору всемирное  признание - яркий тому пример.

Опираясь на фабулу «Гамлета», Стоппард создает новый сюжет, который разворачивается за кулисами основного действия шекспировской трагедии. Принц Гамлет как бы «вычитается» из основного действия в пользу периферийных персонажей – главными действующими лицами становятся придворные Розенкранц и Гильденстерн (!). Основная шекспировская сюжетная линия не подвергается трансформации, она просто становится фоновой. Реализация приема «пьеса в пьесе» усложняет композицию трагедии «Гамлет», в которой этот прием уже использован: «театра в театре» у Шекспира выполняет пьеса «Убийство Гонзаго» (как мы помним, Гамлет, пытаясь изобличить Клавдия, привлекает прибывших в Эльсинор актеров к участию в срежиссированной им пьесе). У Стоппарда все три уровня композиции взаимодействуют непосредственно, что позволяет говорить о ризомном характере пьесы «Розенкранц и Гильденстерн мертвы».

 
Смещение акцентов отражается на хронотопе: травестированный хронотоп приобретает черты цикличности, ретроспекции, проспекции. Здесь можно говорить о театральной условности, так как в пьесе отсутствуют какие-либо пространственные характеристики. Условность пространства в тексте пьесы  находит свое отражение и в диалогах главных героев, которые тщетно пытаются отыскать хоть какие-то ориентиры, чтобы понять направление своего движения.

Розенкранц. …Ужасно, если мы опоздали.

Гильденстерн.  Опоздали – куда?

Розенкранц. Откуда я знаю? Мы же еще не там.

…Гильденстерн. Я думаю, надо двигаться.

Розенкранц. Несомненно.

Гильденстерн.  Правильно, лучше двигаться.

Розенкранц (с воодушевлением). Точно! (Пауза.) Куда?

Гильденстерн. Вперед.

Розенкранц (идя вперед, к рампе). А. (Нерешительно.) В какую сторону? (Он оборачивается.) С какой стороны мы пришли? [3, с.21]

Травестирование категории времени в пьесе занимает особое место. Какой либо линейности или определенности нет. Стоппард всячески подчеркивает вневременное положение главных героев: несмотря на принадлежность их костюмов елизаветинской эпохе, сами они, как только выпадают из зоны действия шекспировской реальности, начинают употреблять разговорную лексику, которую можно идентифицировать как современную. Например, Гильденстерн характеризует сложившуюся ситуацию так: «Мы влипли» [3, с.47]. А Розенкранц говорит о том, что Гамлет их «уделал», и что надо «сматываться» и т.д.

Герои мыслятся нашими современниками. Так, Гильденстерн использует (в пределах своих возможностей, конечно) для пояснения теорию вероятности, «закон о средних числах» – то есть оперирует понятиями, которые елизаветинцу явно были незнакомы. Кроме того, Стоппард сокращает имена Розенкранца и Гильденстерна, которые становятся Розом и Гилом, что также их осовременивает.

У Шекспира эти персонажи неразличимы и неразлучны (появляются в пьесе всегда вместе), и, по сути, являются одним характером. Стоппард  иронически обыгрывает эту идею, снабжая дословные цитаты из сцен с участием Розенкранца и Гильденстерна своими ремарками, подчеркивая таким образом незначительность этих героев в глазах монарших особ. Примечательно, что даже Гамлет не различает по именам своих, казалось бы, друзей:

Гамлет. Мои милейшие друзья! Как поживаешь, Гильденстерн? (Идет к авансцене с рукой, протянутой к Розенкранцу, Гильденстерн кланяется. Гамлет поправляет себя.) Ах, Розенкранц![3, с.61]

Травестируя идею идентичности этих персонажей, Стоппард применяет прием путаницы не только для маркировки статуса героев, но и для иллюстрации проблемы самоидентификации «маленького человека», которая является основной для Роза и Гила. Так,  Розенкранц откликается и на свое имя  и на имя «Гиндельстерн», вызывая недоумение даже  друга:

Гильденстерн. Неужто для тебя и в самом деле нет разницы? [3, с.60]

Кто же они такие, эти Роз и Гил? Несмотря на неделимость этих образов,  Стоппард все-таки  наделяет их разными характеристиками. Первое различие встречается в первом же действии при описании персонажей: «Кошелек Гильденстерна почти пуст. Кошелек Розенкранца почти полон» [3, с.9].

Основное отличие от шекспировских Розенкранца и Гильденстерна заключается в том, что у Барда они подлые предатели, справедливо поплатившиеся за свое преступление, а у Стоппарда Роз и Гил – марионетки, жертвы королевских интриг. В финальной сцене казни на корабле герои осмысливают пройденный путь, пытаясь понять причину такого финала:

Розенкранц. Значит, все, видимо. А? [… ] К чему было все это? И когда началось? [...] (Кричит.)  Мы же ничего дурного не сделали! Никому! Правда?[3, с.152]

И чуть ниже:

Гильденстерн. Наши имена, выкрикнутые на каком-то рассвете... распоряжения... приказы... должно быть, был момент, тогда, в самом начале, когда мы могли сказать – нет. Но мы как-то его упустили. (Оглядывается и видит, что он один.) Розен... Гильден... (Овладевает собой.)Ладно, в следующий раз будем умнее. Вот вы меня видите, а вот вы – (И исчезает.)[3, с.153]

Розенкарнц и Гильденстерн будто две стороны одной монетки, которую попеременно подбрасывают то Клавдий с Гертрудой, то Гамлет, а то и Актер.

Образы Актеров у Стоппарда также травестируются. Актеры – постоянные спутники Роза и Гила. Они сопровождают их от начала и до конца. Если Гил и Роз – действительно маленькие, незначительные люди, жертвы судьбы, марионетки в руках власть имущих, то актеры – вершители рока. Это они предрекают главным героям смерть, они «бывали здесь раньше», они «знают, откуда дует ветер», - и правильно, это «написано», иными словами – «предписано», и кому, как не актерам, знать содержание пьесы, знать ее финал – место, в котором все, «кому назначено умереть, умрут»? 

Идейно Стоппардовские Актеры сочетают две концепции – шекспировскую, классическую, согласно которой «весь мир – театр», с постмодернистской моделью мира, в которой действует принцип  «мир есть текст». Отсюда понимание жизни как роли, контекста которой никто, кроме Актеров не знает:

Розенкранц (голосом вопиющего в пустыне). ...Что это за игра?

Гильденстерн.  И какие у нее правила? [3, с.52].               

 В ходе исследования было выявлено, что травестирование «шекспировского текста» в пьесе  Тома Стоппарда «Розенкранц и Гильденстерн мертвы» осуществляется на нескольких уровнях: лексическом, стилистическом, сюжетном, на уровне системы образов, на онтологическом уровне. На лексическом уровне сниженный характер обеспечивает современная разговорная лексика, которая контрастирует не только с елизаветинскими костюмами, но и с содержанием бесед, носящих псевдоинтеллектуальный характер. Стилистически Стоппард объединил шекспировские традиции и элементы поэтики театра абсурда. Новый сюжет Стоппарда развивается вокруг периферийных персонажей «Гамлета», которые становятся главными и ощутимо индивидуализируются. Контрастный характер пары Роз и Гил раскрывается на онтологическом уровне: гротескно сочетая комическое с трагическим, писатель переносит философские вопросы в другую плоскость, взваливая неразрешимые задачи на плечи «маленького человека». Следуя принципу «мир есть текст»,  и, изображая жизнь как роль, Стоппард словно говорит, что никакие мы не Гамлеты, что мы всего лишь маленькие Розы и Гилы, которые играют в игру, правил которой не знают.
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МОТИВ ПУТЕШЕСТВИЯ В РОМАНЕ ДЖ. БАРНСА
«ИСТОРИЯ МИРА В 10 1/2 ГЛАВАХ»
Анастасия Проценко 
Херсонский Государственный Универститет

Факультет переводоведения
Данная статья посвящена проблеме трансформации мотива  путешествия в постмодернистском романе Дж. Барнса «История мира в 10 ? главах» [1]. Теоретические принципы постмодернизма освещены в работах украинских и русских литературоведов Д. Затонского, Т. Денисовой, Н. Автономовой, И. Ильина и других. 

Цель данной статьи – рассмотрение и выявление трансформация мотива путешествия на материале глав «Безбилетник», «Гора» и «Проект «Арарат» романа современного английского писателя Дж. Барнса «История мира в 10 ? главах». 

Все главы романа объединены ветхозаветным мифом о потопе и мотивом путешествия, который рассматривается как архетип дороги. Под «путешествием» можно подразумевать: 1) путь сообщения; 2) путь следования; 3) путешествие, пребывание в пути; 4) направление, маршрут; 5) способ (путь) достижения цели; 6) жизненный путь. Таким образом, дорога связана с движением, которое может быть физическим и духовным, т.е. фактическим и мысленным. 

История мира, рассказанная Дж. Барнсом, включает в себя архетипические образы, связанные с мифом о потопе, которые в различных вариациях встречаются в каждой главе. С этой точки зрения представляют интерес главы «Безбилетник», «Гора» и «Проект «Арарат». 

Глава «Безбилетник» задает тон всему произведению в целом. Она слишком оптимистична, так как в качестве героя-повествователя здесь выступает личинка червя-древоточца (anobium domesticum), что является недвусмысленным выпадом против укоренившихся представлений о человеке как «венце вселенной». Мотив путешествия реализован в этой главе как путешествие на Ноевом ковчеге, которое предпринято якобы ради спасения всей жизни на земле. Дорога тесно связана с авторской концепцией времени (история мира ведет человечество к трагедии) и эмоциональной жизнью «пассажиров». Путешествие длится 40 дней и 40 ночей, а по «прикидке» рассказчика и того более: «дождь шел года полтора. А вода стояла на земле сто пятьдесят дней? Подымай выше – лет до четырех… Представители вашего (человеческого) вида никогда не умели правильно  оценивать сроки» [1, с. 68]. Рассуждение рассказчика явно опираются на противоречивые сведения относительно длительности потопа, обнаруженные в книге Бытия: «И продолжалось наводнение на земле 40 дней» (VII : 17). «Вода же усиливалась на земле сто пятьдесят дней» (VII : 24). Дорога оценивается червем-древоточцем, который дает понять, что Бог напрасно избрал Ноя, как представителя человеческого рода, для спасения мира, так как он спасся только благодаря своей сообразительности. Червь радуется тому, что смог обвести вокруг пальца Ноя, который по его словам еще и был бесполезен на корабле как мореплаватель. Но все же, он избран Богом для великой миссии так как отличался показной набожностью. 

Таким образом, в этой главе мотив путешествия  совмещает значение путешествия, пути спасения, а для рассказчика и путь выживания. Дж. Барнс мистифицирует библейскую историю: оказывается, спаслись не все животные. Кроме того червь-древоточец обвиняет Ноя в гибели половины Ковчега и утверждает, что грифоны и сфинксы не плод чьей-то фантазии, а действительно существовавшие ранее виды. Они были менее приспособленными к борьбе за выживание и потому не сумели постоять за себя. Согласно авторской концепции исторического времени, история повторяется не только как фарс, но и как трагедия: гибель пассажиров Ноева ковчега (гл. 1, «Безбилетник») зеркально отразится в гл. 7 «Три простых истории». В последней рассказывается о том, что в течение 40 дней и 40 ночей (с мая по июнь 1939 г.) большинство портов Европы и Америки отказывалось принять корабль из Гамбурга с еврейскими беженцами на борту. В конечном итоге пассажиры были разобраны представительствами нескольких стран, и большинство из них погибло в фашистских лагерях смерти. 

В главах «Гора» и «Проект «Арарат» путешествие главных героев Аманды Фергюссон и Спайка Тиглера связано с поиском остатков Ноева ковчега. Хотя цель у них одна, героев отличает не только время путешествия (их поиски разделены примерно столетием), но и мотивация. Если Аманда после смерти отца отправляется в дорогу, чтобы найти доказательства своей веры, то Спайк, как ему кажется, совершает это путешествие по Божьему велению. В этих главах мотив путешествия внешне подчинен описанию не только физического движения (подъем на гору «Арарат»), но и духовного просветления и очищения. Образ горы выступает как трансформация мирового древа, воплощающего, по словам В.Н. Топорова «универсальную концепцию мира» [8; 398].

Об Аманде, героине главы «Гора», читателям известно очень мало. Она религиозна до фанатизма, всю жизнь тщетно пыталась обратить в веру отца. В отличие от своего родителя Аманда представляет мир упорядоченным, связанным с Богом, природой и человеком. Все создано Богом для человечества, для его удобства, однако в человеке заложена разрушительная сила. С напускным благочестием Аманда утверждает, что природу, данную Богом, надо беречь и «почитать как Божественное творение» [1, с. 14]. Героиня стремится к священной горе, чтобы найти подтверждение своей веры. 

В отличие от изначально верующей Аманды герой из другого времени, Спайк, живет отнюдь не по Божеским законам. В юности он гоняет с бешеной скоростью на автомобиле, затем участвует в Корейской войне, после его ждет Военно-морская школа летчиков-испытателей. Когда же появляется космический проект «Меркурий», он вызывается добровольцем, чтобы полететь на Луну. Уже на поверхности Луны Спайк продолжает свои земные «шалости» – бросает футбольный мяч в кратер вулкана. Однако с этого момента заканчивается его бесцельная жизнь. Он вдруг слышит голос, который посылает его на поиски Ноева ковчега. Сначала Спайк полагает, что это шутка, однако голос повторяет свой приказ [1, с. 198]. 

Еще в начале главы под названием «Проект «Арарат» встречается упоминание о некоем сооружении под названием «ковчег», которое стоит на обочине шоссе в Китти-Хоке, городке, что находится между населенными пунктами Пойнт-Харбор и Андерсон (штат Северная Каролина) [1, с. 194].  Образ ковчега задает тон всей главе. Ноев ковчег – не только спасение всего живого, но и очищение от грехов. Хотя Спайк во всех анкетах писал, что он баптист, уехав из родного города, он оставил там свою веру и «не думал ни о Божьих заповедях, ни о спасении, ни о благодати» [1, с. 197]. Он начинает верить в Бога после того, как услышал голос на Луне, приказывающий найти Ноев ковчег. 

Мотив путешествия в жизненном пространстве Спайка – его уход из родного города и возвращение – можно определить как возвратно-поступательный. Если в главе «Гора» автор внушает мысль о невозможности восхождения на гору: «человек не может снова войти в утробу матери и родиться вторично – об этом спаситель говорил Никодиму» [1, с. 145], то в главе «Проект «Арарат» он словами Спайка утверждает обратное: «пора бы уже отыскать ту колыбель, из которой мы все появились» [1, с. 203]. Стремление вернуться к своим истокам, переосмыслить собственную жизнь перерастает в необходимость очистить душу и исполнить Божью волю. 

В Библии нет точного описания места, куда причалил Ноев ковчег, поэтому Аманде и другим искателям очень трудно найти остатки ковчега, зато это на руку шарлатанам, спекулирующим сведениями о пристанище Ноя и торгующим «частичками» ковчега. А в поселке у подножия горы Арарат Аманда сталкивается с вопиющим, по ее мнению, несоблюдением Священного Писания: архимандрит угощает Аманду с компаньонкой «вином из ягод, собранных на плантациях Ноя», и при этом пьет сам [1, с. 148]. По мнению Аманды, за такое свое святотатство, архимандрит с монастырским поселком заодно и понесли Божью кару. Фанатичная Аманда получает моральное удовлетворение, видя в бинокль, что через некоторое время поселок разрушен землетрясением. При этом она сравнивает гибель греховного поселка с гибелью мира после Потопа, а себя – с чудесно уцелевшей Божьей избранницей. 

Еще в первой главе рассказчик-червь предсказывает бесперспективность человеческого пути. Аманда и Спайк по-своему ищут дорогу к Богу. Мизантропичная Аманда верит так, словно сражается со всем миром и каждого пытается обратить в веру насильственно. Спайк неуклюже, отчасти наивно ищет бога. Обоим недостает знаний, сердечности, духовности. Тупиковость подобных исканий представлена в финале главы «Проект «Арарат». Спайк находит в пещере человеческий скелет, который принимает за останки Ноя. Он не желает прислушиваться к трезвому голосу напарника. Последующая экспертиза показывает, что скелет женский, а возраст его достаточно молод по библейским меркам. Сопоставляя факты, читатель легко устанавливает истину: в действительности Спайк, сам того не ведая, находит столетние останки Аманды. Стремясь во что бы то ни стало доказать свою миссионерскую «правоту» и унизить сопровождающих, она из упрямства осталась умирать на горе. Архетип пути в романе Дж. Барнса, таким образом, трансформируется: физическая вертикаль восхождения к святыням оборачивается нисхождением в духовном смысле, если Бога нет в душе человека.  
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ХУДОЖЕСТВЕННЫЕ ДЕТАЛИ «ИСТОРИЧЕСКОГО ИНТЕРЬЕРА» В РОМАНЕ П. ЗЮСКИНДА
«ЗАПАХИ. ИСТОРИЯ ОДНОГО УБИЙЦЫ»
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           Немецкоязычная литература  в 1980 годах не имела столь ошеломляющего успеха по сравнению с другими  литературами этого периода. Исключением стал роман Патрика Зюскинда, написанный в 1985 году в Цюрихе, «Запахи. История одного убийцы», который покорил весь  мир. Объясняется это тем, что писатель в этом романе пытается показать весь мир через обоняние одного человека, который отчужден от всего этого мира.

А как именно описан этот мир? Мы узнаем об окружающем мире не только через запахи, но и через  «исторический интерьер» эпохи. Что же может подразумеваться под значением «интерьер» в романе? 

В классическом понимании,  интерьер в литературе  (от фр. interiour – внутренний) – это изображение внутренних помещений здания. В художественном произведении интерьер показывает условия жизни персонажей и тем самым используется в основном для характеристики героев, социальной среды [2].  Но в самом романе «Запахи» понятие интерьер     имеет немного другое значение. Мы согласны  с пониманием  Д. Затонского исторического концепта, как «интерьера», в который вписана семиотическая концепция. Это позволило выделить нам художественные детали, которые формируют «исторический интерьер» в романе «Запахи».

       Уже с первой страницы романа мы узнаем о времени и месте, где происходят действия – это Франция, XVIII столетие. Эта же страница переносит нас в город, в котором родился герой романа – Жан-Батист Гренуй. Это Париж, сегодня прекраснейший из городов современной Европы, но  в романе он является антиподом современному городу.                     П. Зюскид описывает Париж следующим образом: «И разумеется, в Париже стояла самая большая вонь, ибо Париж был самым большим городом Франции. А в самом Париже было такое место между улицами О-Фер и Ферронри под названием Кладбище Невинных, где стояла совсем уж адская вонь…»[1, с.3], или «Жара как свинец лежала над кладбищем, выдавливая в соседние переулки чад разложения, пропахший смесью гнилых арбузов и жженого рога»[1, с.3].  Жан – Батист с рождения становится в оппозицию обществу, лишенный основного дифференцирующего признака для парижан того времени – запаха.  И именно это вызвало подсознательное отвращение  у людей, которых он встречал на своем жизненном пути. Ребенок, который был обречен на смерть, выжил вопреки обстоятельствам. 

      В романе указаны не только города и улицы, на которых происходят действия, например, город Грас,  город Пьерфор, улица де-ла-Лув, улица Друат, улица Сен-Дени, улица Сент - Антуан, но и широко представлены топонимы архитектурных учреждений: «Когда он проплывал мимо  моста Менял»[1, с.37], «монастырь Сен-Мерри» [1, с.4], «у церкви                                 Св. Сульпиция»[1, с. 25]. Утверждать, что эти названия являются основанием подлинного исторического полотна нельзя, поскольку это все то, что моделирует художник  - постмодернист.

        Еще одной немаловажной  деталью исторического интерьера является хронометраж, выраженный в датах. Так жизнь Гренуя проходит между двумя датами – это его рождение 17 июля 1738 года, и его смерть – 25 июня 1767 года. Датированы в произведении и другие немаловажные для прочтения события. Можно сказать, что весь период жизни  не только Гренуя, но и других героев романа привязан к датам, которые характеризуют XVIII век. Критик Д. В. Затонский отмечает, что в произведении употреблены также  такие даты как: 1747-й, и 1799-й, и 1756-й, а также 1744-й и 1753-й. Несмотря на то, что П. Зюскинд употребил в своем романе множество дат, имен и названий, ничего  общего  между этими датами и мировой историей нет. Поскольку в 1747 году мадам Гайар отдала Гренуя в ученики дубильщику, 1799 год – это год смерти мадам Гайар, 1756 год – год, когда Бальдини приобрел второй дом, в 1744 году хорошо пахло дровами в саду у мадам Гайар, и, наконец, в 1753 году – герой умертвил свою первую девушку. Если П. Зюскинд и обращается к истории, как указывает Д. Затонский, то только в будущем, которое касается гренуевой воспитательницы: « ее зашили в мешок, в четыре часа утра вместе с пятьюдесятью другими трупами швырнули на телегу… это было в 1799 году. Но мадам, слава Богу, не предчувствовала своей судьбы, возвращаясь домой в тот день 1747 года, когда она покинула мальчика Гренуя…»[1, с.14]. Д. Затонский также указывает и на то, что сам Зюскинд не жалует французскую  революцию. 

          Неотъемлемой деталью «исторического интерьера» является и исторический костюм. Внешний вид героя как можно красочнее иллюстрирует нам эпоху XVIII столетия, например, в эпизоде переодевания маркизом Тайадом - Эспинассом Гренуя: «Пригласили портного, сапожника, и Гренуй получил сшитую по мерке сорочку с белым жабо и белым рюшем на манжетах, шелковые чулки, камзол, панталоны, и голубой бархатный жилет и красивые туфли с пряжками из черной кожи…  Он увидел господина в изящном голубом одеянии, в белой сорочке и шелковых чулках…»[1, с.59]. Или в эпизоде несостоявшейся казни Гренуя: «Он был в голубой куртке, белой рубашке, белых шелковых чулках и черных туфлях с пряжками»               [1, с.94]. Приведенные детали указывают на моду XVIII века, и на примере моды мы также можем говорить об истории того времени. 

     Немаловажной  деталью указывающей на «исторический интерьер» являются антропонимы. Зюскинд использовал имена «гениальных чудовищ вроде де Сада, Сен-Жюста, Фуше, Бонапарта»[1, с.3], которые относят читателя во времена XVIII столетия, и времена великой французской революции.

       Таким образом, отмечаем, что художественная деталь «исторического интерьера» в романе  Зюскинда представлена не только топонимами улиц и архитектурных зданий, но и  историческим костюмом, историческим хронотопом, и  историческими антропонимами, которые впоследствии отсылают нас к Великой французской революции. Вся эта «история» не является подлинной, «исторический интерьер» условен, поскольку в романе П. Зюскинда принцип псевдо-историзма носить исключительно игровой и карнавально-исторический характер мнимости, неподлинности повествования, что позволяет органично вводить элементы псевдодетективного жанра. В романе П. Зюскинда «Запахи» «исторический интерьер» – это  всего лишь «исторические декорации»,  в которых не осталось ничего подлинного от истории того времени.  
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  П.Зюскинд построил великолепный мыслительно-сюжетный ход. Соображения своего героя он направил вот по какому пути: ароматические эссенции, взятые из природы, - эфирные масла растений, секреты животных организмов, которые весьма разнообразны и многочисленны, однако подлинной неотразимостью то, что еще никто не пытался экстрагировать – аромат живого человека, запах жизни, любви и страсти. Гренуй начинает охоту за людьми – за юными девственницами, “аромат” которых он вынюхивает отрешенно и профессионально, как парфюмер. Приговорённый к смертной казни за совершенные им убийства, Жан Батист Гренуй с помощью изобретённых им магических духов “нерассуждающего обожания” избегает смерти. Однако в финале произведения, гений парфюмерии становится жертвой собственной гениальности.      
Трактовка таланта героя дана в духе немецких романтиков: он – не просто парфюмер, он – Творец, Гениальный художник. Зюскинд предлагает романтическую версию творчества: его способности – мистический дар.С романтической традицией связана и постмодернистская трактовка личности гениального типа: оно несет на себе знак Сатаны. Гений – посланец множественных стихий, в том числе и зла.
В “Парфюмере” описан метод автора “непревзойденного аромата”: “все, все пожирал он, вбирал в себя подряд… постоянно составлял новые комбинации запахов, создавая и тут же разрушая без различимого творческого принципа. Сочинял свои ароматические композиции хаотическим способом, а именно смешивая ингредиенты, казалось бы, наугад, в диком беспорядке”[6].
Сложная и многофункциональная метафора запаха – очевидная особенность романа, придающая ему несомненную новизну, на ней строится все повествование – от заглавия до развязки, от стилистических особенностей до идейного содержания. Однако в исследованиях, посвященных роману, она зачастую рассматривается либо как произвольно выбранная, в некотором смысле декоративная по отношению к содержанию романа, либо как любопытный материал лингвистического анализа. На наш взгляд, при этом важнейшая часть художественной структуры интерпретируется как вспомогательная, из-за чего смысловая нагрузка переносится на фабулу и личность главного героя (что заметно, в частности, в переводе заглавия романа, который в оригинале называется «Духи. История одного убийцы», а не «Парфюмер. История одного убийцы»). Перенос исследовательского интереса с сюжетообразующей метафоры запаха на образ главного героя приводит к множественности толкований (безусловно закономерной), но не вполне проясняет замысел романа (который все-таки не может быть бесконечно неопределенным).
 Метафора создает особый хронотоп, который обеспечивает взаимодействие авторской, геройной и читательской точек зрения, а также сильное воздействие на читателя. При внимательном прочтении можно заметить, что текст романа состоит из четко различаемых по стилю фрагментов: описания запахов замедляют повествование, устроены как своеобразная атака на читательское восприятие (таковы, например, две первые страницы, оглушающие невыносимой «вонью», описание лавки Бальдини, экзотические обонятельные фантазии Гренуя), фрагменты, описывающие события, напротив, написаны по-клейстовски сжато и емко, с предложениями в целую страницу. В романе довольно скупо используется цветовая гамма (символическое значение имеет антитеза «черного и белого»), почти отсутствуют портретные характеристики, их роль выполняют внутренние монологи героев и комментарий автора. С помощью этих средств автор последовательно и настойчиво активизирует когнитивные структуры, связаные с семантикой запаха, заставляя читательское сознание работать в новой системе отсчета. Таким образом, обеспечивается подвижность читательской точки зрения (точнее – «точки обоняния») и ее управляемость. Создавая вокруг читателя постоянно пахнущий мир, сам автор, подобно запаху и воздуху, вездесущ и потому всеведущ, легко «проникает» в описываемое помещение или сознание [ 1; 7].
Хищный, бесчувственный, Гренуй подобен животному, наделенному по ошибке природы разумом, свободной волей, страстным сердцем, живым воображением. Но еще чудовищнее окружающие его люди, «пахнущие пошло или убого», а чудесный человеческий аромат жертв Гренуя никак не связан с их душевными качествами, это – просто природный дар, как красота и здоровье, более того, этот прекрасный аромат вызывает отнюдь не прекрасные, а крайне безобразные чувства у очарованной Гренуем толпы. В «круге ароматов», созданных автором, нет ни одной прочной точки опоры: человеческое безопасно, но пошло, гениальное велико, но бесчеловечно, красивое пробуждает сильные, но низменные страсти, понимающий всех не понимает самого себя. В этом «болоте» не на что опереться, возникает вопрос: «А прав ли автор, серьезен ли он, и если да – то, где же выход из порочного круга?» [4;9].
Прямого ответа в тексте романа на этот вопрос, кажется, нет, а вот на уровне символики метафора запаха содержит, на наш взгляд, довольно определенное авторское послание, хотя и зашифрованное. Для понимания метафоры запаха, как нам кажется, являются ключевыми и образуют систему пять смысловых элементов: обоняние как альтернативный способ познания (он определяет своеобразие личности Гренуя и романа в целом), человеческий запах (в оценке Гренуя и обычных людей), сверхчеловеческий запах (духи, созданные Гренуем), запах-без-запаха (собственный запах Гренуя), значимое отсутствие запаха (которым Гренуй отталкивает и пугает людей). Эти элементы метафоры играют важную роль в сюжете романа и тесно связаны между собой – особый нюх Гренуя определяет развитие событий в целом, отсутствие у него обычного человеческого запаха отталкивает от него людей, страх перед собственным запахом-без-запаха заставляет Гренуя изобретать парфюмерные маски – человеческую и «ангельскую» – и наконец, запах-без-запаха толкает Гренуя на самоубийство. Определить, какую роль в раскрытии авторского замысла играют эти элементы, поможет, как мы полагаем, фольклорный прототип главного героя.
Истоки запахов, и какой таинственной силой они обладают. Ничто порою не может так сильно возбудить перегруженную память и притупившиеся чувства, как повеявший неизвестно откуда забытый аромат – даже если это весьма специфический “аромат” с отрицательным знаком. Гамма эмоциональных реакций человека на запах чрезвычайно широка – от восторга до отвращения. “Цивилизовавшись и окультурившись до мыслимых технических пределов, смоделировав и описав многие стороны человеческой сущности, мы по первобытному продолжаем принюхиваться к окружающей среде и друг к другу, не очень задумываясь о физиологическом механизме действия летучих химических соединений на чувствительные рецепторы” [13, 79].

 И хотя люди не очень чувствительны к запахам, все же нельзя не признать, что именно в них скрыто значительное количество информации, поскольку именно запахи “интимно связаны с человеческим телом, с работой интуиции, памяти, и воображения. Запах – испаряющаяся аура тела и вещи, ее вибрирующий контур, первый подвижный пограничный слой между оболочкой и внешней средой. Наслаждение ароматом – метафора владения материальным миром в его самой эфемерной, летучей субстанции, на грани перехода в небытие” [5,c.260].
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Факультет переводоведения
Одним из влиятельных направлений в европейской, американской и русской литературе второй половины XX века является постмодернизм. Его основные принципы: игра с читателем, интертекстуальность, представление мира как хаоса, ирония по поводу существующих форм человеческих отношений – казалось бы, бросают вызов традициям классической литературы. Но вместе с тем во многих современных текстах прослеживается тенденция к возвращению традиционных аксиологических моделей, что можно рассмотреть на примере романа английского писателя-постмодерниста  Дж. Барнса «История мира в 10 ? главах».

Роман «История мира в 10 ½ главах» состоит из 10 глав, которые связаны между собой, скорее, на интуитивном уровне, с помощью аллюзий, реминисценций, общих идей. Благодаря ироничной интонации Барнсу удается говорить о важных вещах, затрагиваемых им проблемах, не впадая в такие крайности, как сентиментальность и пафосность. «Я считаю, что моя творческая задача – отражать окружающий мир во всей его правоте и противоречивости» – говорит писатель [Тарасова 2002: 53]. Сформулированная так творческая задача не нова для английской литературы. Еще в конце XIX века, когда доминирующим художественным методом был реализм, в Англии возникла дискуссия об «искренности в английской литературе», основной вопрос которой состоял в том, насколько существующий художественный метод отражает действительность.Роман викторианский - основной в английской прозе XIX столетия - как будто бы воссоздавал действительность, но на самом деле строился на строго определенном наборе клише и штампов. Попыткой воссоздания истинной реальности стала художественная практика английских модернистов - Джеймса Джойса, Вирджинии Вулф и др., предложивших новую повествовательную технику, отражающую многообразие мира. Но постмодернисты решили, что литература должна ориентироваться не на реальность, а на другие тексты. В постмодернистском сознании мир представляется как текст. В постмодернистском контексте современной литературы слова Барнса, определяющие цель его творчества, приобретают очень актуальное звучание. Такая позиция писателя, который интересуется проблемами современности и человека в ней, усложняет его отношения с постмодернизмом.

В романе очень ярко прослеживаются экзистенциальные подходы. Автор постоянно ставит своих героев перед выбором между нравственным и безнравственным, моральным и аморальным. Персонажи книги не положительные или отрицательные герои, а люди, сталкивающиеся в жизни с проблемами насколько обычными, настолько и нерешаемыми; их поступки, вынесенные на суд читателя, не могут быть оценены однозначно. Перед человеком, открывшим книгу, возникает множество точек зрения, противоречивых мнений о любви, дружбе, доверии, семейной жизни и так далее. И читатель вновь должен выполнить непростую задачу – выбрать для себя ту версию, которая кажется ему наиболее близкой к истине. 


Барнс в своем романе затрагивает и поднимает многие вопросы и проблемы: от глобальных человеческих до мелких бытовых. Одной из них можно назвать проблему отношений в семье, взаимоотношений людей. Его герои очень разные, поэтому и отношения с людьми они строят по-разному. Обратимся к 4 главе («Уцелевшие»), которую рассказывает Кэт Феррис. Их взаимоотношения с Грегом не были полны любви и нежности. Главная мысль, которую неоднократно повторяет Кэт, рассказывая об их совместной жизни, что у них «не хуже, чем у других»: «Мы жили не так  уж  плохо». Он ее «поколачивал», называл дурой, считал, что мужчины выше по развитию, чем женщины. Она называет его «самым  обыкновенным  олухом». Затем она заболевает и попадает в клинику, в которой доктор объясняет ей, что причина проблем − разлад с Грегом, и из-за того, что она возлагала на него большие надежды, считала его последним шансом, у нее развился «устойчивый синдром жертвы». Она придумала историю, чтобы убежать от реальности, которую не хотела принять. Такую модель современных отношений между мужчиной и женщиной изображает Барнс в романе.

В шестой главе («Гора») показаны отношения между отцом и дочерью. Они не понимали друг друга всю жизнь, они не сходились во мнениях, но, тем не менее, сильно были привязаны друг к другу, их «связывала  глубокая  взаимная   симпатия». И именно из-за любви к отцу Аманда поехала искать Ковчег. 

В 8 главе («Вверх по реке») рассказ ведется от лица актера Чарли. Он из джунглей отправляет своей возлюбленной открытки, письма полные искренности, любви, нежности, в них чувствуется тоска по любимой. Он хранит ее фотографию на своей груди. Чарли описывает помимо трудностей, с которыми он сталкивается, еще и какой он видит дальнейшую жизнь.  Чарли пишет о том, что он хочет завести семью, детей, уехать за город  и жить там. Но когда он не чувствует взаимности, он резко меняет свое отношение. В 9 главе («Проект Арарат») описаны отношения супружеской пары Бетти и Спайка Тиглера. Только из-за его известности, славы, богатства жена и остается рядом с ним.

Самая важная часть романа, которая помогает определить точку зрения автора на любовь, семью – это «Интермедия».  «Интермедия» (это и есть ? главы, заявленной в названии) – размышления о любви.
Она написана от лица самого писателя. В «Интермедии» автор, казалось бы, излагает читателю свою позицию, но вопросов возникает довольно много: как же это могло случиться; когда вы поняли, что влюблены; почему вы влюбились; за что любите теперь; чья вина, что все сложилось именно так; что же теперь с вами будет и т.д.? Каждый персонаж стремится найти ответы, а вместе с героями ищет ответы и читатель. При этом автор не собирается отвечать хоть на какие-то вопросы, вносить определенность, его задача – постановка проблемы.

Барнс говорит еще и о том, что слова «Я тебя люблю» не надо произносить часто и просто так, они должны храниться в железном ящике  и произносить их нужно только от всего сердца, не надо разбрасываться ими. «Я тебя люблю не должно звучать слишком часто, становиться ходкой монетой, пущенной в  оборот ценной  бумагой,  служить  для  нас  источником  прибыли». К любви, ее словам нужно относиться бережно и трепетно.

Любовь Барнсу не представляется каким-то легким, обыденным делом. Он понимает, что она нуждается в созидании обоих. Он поднимает такие вопросы: делает ли любовь нас счастливыми? благодаря ей все идет как надо? И сам на них затем отвечает, что нет. Он не пускается в пафосные речи об этом чувстве, он довольно рационально и реалистично смотрит на это, понимает, что «любовь может счастья и не дать». Можно просидеть годы не под тем «гаражом», не в той «машине» и прождать пока «откроются двери». Любовь – это не «полезная мутация, которая помогает человечеству в его борьбе за существование» [Барнс 1994: 157]. Мы можем прожить и без нее. Однако «благодаря ей мы обретаем индивидуальность, обретаем цель», «возможно, и любовь так важна потому, что необязательна» [Барнс 1994: 160]. Он придерживается той точки зрения, что не надо бояться любви, нужно жить и любить, только прожив этот отрезок жизни, можно действительно понять и убедиться, любите ли вы друг друга. 
В его размышлениях чувствуется тоска по настоящему, глубокому чувству, при всей своей постмодернистской иронии ощущается его вера в идеал Любви,семьи. 


В романе Барнсу удается то, что редко встречается в современной английской литературе: рассказать самыми простыми словами о самых простых, но, в то же время, и самых сложных вещах, втянуть читателя в беседу о том, из чего складывается наша повседневная жизнь, из чего, в конце концов, состоит человеческое бытие, − о любви, счастье и душевной боли, о доверии и предательстве, о том, что значат для человека брак, семья, дом.
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Існує уявлення про те, що кожна жива істота має пов'язану з його тілом сутність (душу), в якій полягає особистість цієї істоти, її самосвідомість, і ця сутність не гине разом з тілом, її життя триває  в іншому вимірі, у ланцюзі фізичних перевтілень.
У епоху Просвітництва багато відомих людей в Європі брали доктрину реінкарнації. Вольтер писав, що доктрина реінкарнації «не абсурдна і не марна і що народитися двічі не більше дивно, ніж народитися одного разу».

Йоганн Вольфганг фон Гете, один з найвідоміших німецьких поетів, відомий драматург і вчений, вірив у реінкарнацію та говорив: «Я впевнений, що так само, як і зараз, я вже бував у цьому світі тисячі разів, і сподіваюся повернутися ще стільки». Вірою в реінкарнацію пройняті слова Бенджаміна Франкліна: «Виявивши, що я існую в цьому світі, я вірю, що в тій чи іншій формі я буду існувати завжди».

Прихильники реінкарнації впевнені, що після смерті душа людини переходить в нове тіло. Згідно східним вченням, кожен з нас може прожити від 5 до 50 перевтілень. Вчені, які займаються цією проблемою, стверджують, що події минулих життів можуть впливати на здоров'я і поведінку особистості.
Тема реінкарнації популярна і досі, наприклад у творчості японського письменника Харукі Муракамі. Роман "Полювання на вівцю" був написаний у 1982 році  і є третьою книгою в циклі "Трилогії Пацюка", продовженням романів "Слухай пісню вітру" і "Пінбол 1973" [1, c. 25].

Сюжет роману базується на древній китайській легенді про переселення душі Вівці в людину. Вівця, за цією легендою, повністю замінює особистість, а людині замість цього надаються необмежені можливості і сили. Людина – Вівця з'являється як із сновидіння, і відразу ж іменується людиною – Вівцею. Набагато пізніше автор розповідає про зовнішній вигляд: «Все тіло Людини- Вівці було затягнуто в кошлаті овечі шкури. Звірячий наряд сидів на його кремезній фігурі. На плечах його і на стегнах бовталося по парі саморобних баранячих ніжок з копитами, приторочених до шкури. Закривав усю голову шолом, який був також зшитий зі шматків шкури вручну, але два невеликих вигнутих роги, майстерно закріпленних на шоломі трохи вище скронь, здавалися натуральними. Трохи нижче рогів, з шолома, стирчали величезні пласкі вуха, форма яких, швидше за все, підтримувалася дротом зсередини. Маска, що приховувала верхню частину обличчя, рукавички та панчохи, все було з матово - чорної шкіри. Від шиї до рук і ніг збігали застібки -блискавки: дивний костюм був придуманий так, щоб знімати і надягати його не становило жодних перешкод» [5]. На півночі Китаю і в Монголії вселення вівці в людину - не така вже рідкість. Місцеві жителі з незапам'ятних часів свято вірять, що той, в кого входить вівця, отримує особливе небесне благословення. Ще в літописах епохи Юань [1271 - 1367 роки] згадувався "зореносний білий овен", який  вселився в Чингісхана [3, c. 32].

"Полювання на вівцю" - це напівмістичний роман - притча про Вівцю, яка поселяється в головах людей і творить з ними чудеса. Вона надає їм виняткові лідерські здібності, що дозволяють панувати над світом. Одні, в головах яких вона живе, намагаються від неї позбутися, а інші прагнуть заманити її у свою голову, але марно. Треті ж, у яких вона жила, а потім пішла, все життя нудяться, не знаходячи собі місця. Життя з вівцею в голові відрізняється від життя без Вівці, як небо і земля. Для них це вже й не життя зовсім, а просто існування. 
Метафора пошуку вівці в романі Муракамі — це насамперед проблема людського взаєморозуміння й самотності. Але також і процес повернення проблемі нудьги її філософського статусу, а водночас — повернення існуванню героя змістовності. Адже вівця — це особиста слабкість кожної людини, слабкість, якої за собою не помічаєш, яка схожа на невиліковну генетичну хворобу, яка прогресує з роками. «Слабкість моралі, слабкість свідомості, слабкість самого існування». Вівця обирає наділеного «справжньою слабкістю» і вселяється в нього, позбавляючи його індивідуальності. Так людина перетворюється на ніцшеанську надлюдину і здатна десятиліттями жити зі смертельною пухлиною в голові, створити цілу бізнесову імперію, тримати в своїх руках важелі влади. Але варто вівці покинути людину — і та помирає або ж відчуває себе приреченою на жалюгідне, позбавлене сенсу існування, «знеовеченість» у термінології роману. Перед очима героя проходять долі трьох чоловіків, у яких вселялася таємнича вівця із плямою на спині у формі зірки: один із них, Шеф, помирає, коли вівця покидає його. Другий, професор Вівця, проходить усіма  колами  пекла  «знеовечення». Останній,Пацюк, вбиває себе разом із вівцею всередині себе. Якщо метафора вівці є синонімом людського щастя, то суть її — в недосяжності, і тоді четвертим у списку можна вважати самого героя, в якого вівця не вселилася, а лише наблизилася до нього в постаті дівчини із чарівними вухами, що також його покинула.

Сам Муракамі говорить наступне: «Що таке Людина- Вівця, я і сам  не розумію. Можна сприймати його як напів-вівцю - напівлюдину. Можна - як людину, яка вважає себе вівцею. А можна - як дух Вівці, що прийняла людську подобу. Як вам більше подобається. Мені самому часом чого тільки в голову не приходить - наприклад, що це людина, яка заразилася хворобою під назвою «вівця». Але й це - всього лише одна з можливих версій» [1, c. 75].

Вівця повстала перед читачем роману гуманною усього лише один раз, коли вона запитала згоди Професора, перш ніж вселитися в нього: «І тут мені наснилася вівця. Вівця заглянула мені в очі і запитала, чи можна в мене вселитися. "Давай, - відповів я їй, - я не заперечую". Звідки мені було знати, що розмова всерйоз? Навпаки: пам'ятаю, ясно усвідомлював, що це всього лише сон!..Таку вівцю я бачив вперше в житті... Цю я ні з якою мені відомої породою ототожнити не можу. Абсолютно неповторний вигин рогів, на рідкість короткі, сильні ноги. Очі - величезні і ясні, як вода в гірських річках. Шерсть білосніжна, а на спині - коричнева пляма у формі зірки. Я відразу збагнув: іншої такої вівці не знайти на всьому білому світі. Ось я і відповів їй, що не буду заперечувати, якщо вона в мене вселиться... "А що ви відчували, коли в вас вселялась вівця ?" - " Та нічого особливого! Просто почав відчувати, що в мені завелася вівця. З ранку як прокинувся - так і відчував постійно: всередині мене - вівця. Дуже природне відчуття"» [5].

  У  людській оболонці відтепер існують відразу «я», «інший» і «ставлення», що забезпечують людині не просто буття, але й безсмертя. Проблема, вірніше, одна з проблем, однак, полягає в тому, що Вівця  являє собою «іншого» по відношенню не до окремої людини, але до усього людства. У цьому сенсі характерно, що Вівця питає дозволу на «вторгнення» тільки раз, тільки у першої людини, який збудив її, як він припускає, після багатовікового сну. Професор Вівця дає згоду за всіх, не підозрюючи про те. Виходить, що гуманність в нашому розумінні і в розумінні Вівці - зовсім різні речі. У розумінні Вівці гуманна її мета, в нашому – ні [2, c 21].

Вівця покидає людей не з примхи. Вона, будучи «іншим» для людства в цілому, може і зовсім не відчувати, що лишає когось. Той план, який наприкінці книги буде нам трохи відкритий, «якийсь глобальний план з перетворення людини і людства», полягає у створенні нової спільності. Залишаючи людину, Вівця не покидає меж «людяності», оптимальним чином використовуючи її «конкретні прояви»: «Він ... просто -напросто відслужив своє! У кожної людини є своя межа можливостей. З тими, хто вичерпав себе до межі, вівці робити нічого. Стало бути, і він не був людиною, здатним на всі сто відсотків зрозуміти Ідею вівці. Його роль зводилася лише до того, щоб створити Організацію. Як тільки роботу закінчили, він опинився на звалищі, списаний "за подальшою непридатністю".  Так само і мене вівця використовувала як пересувний засіб - аби до Японії перебратися ... » [5].

Однак знеовечений, що відчуває себе в своїх індивідуальних кордонах, починає відчувати всередині незнищувану  порожнечу, яку намагається заповнити, поглинаючи їжу в непомірних кількостях: «І ось одного ранку я прокидаюсь - а вівці і слід прохолов... Ось коли я  сам випробував, що означає бути "знеовеченим"! Справжнісіньке пекло! Вівця йде, залишаючи в голові людини  Ідею. Однак висловити цю Ідею без самої вівці немає ніякої можливості! У цьому і полягає весь жах             "знеовеченості "... » [5].

Єдиний герой роману, який на відміну від всіх інших зайнятий не полюванням, а втечею – це сам Людина-Вівця. Він носить костюм вівці, можливо для того, щоб у разі небезпеки було легше злитися з місцевістю. На відміну від людей, які ганяються за вівцею і хочуть залишитися людьми, він біжить від людей і хоче стати вівцею. Він навіть готовий постійно називати себе "ми" і позичати своє тіло вже померлому Пацюкові. 
Важливими в романі залишаються дві підсумкові теми. Одна - віддатися або зберегти себе. І як себе зберегти. А якщо неможливо - то що? Фаталізм і свобода. Вибір. Його людина має право зробити сама. Раз і назавжди, але іноді вона  виявляється не готовою до цього кроку. А тут-то її зненацька і застає рок....


Як будь-яка притча, ця повчальна, багатогранна історія залишається відкритою. Автор пропонує нам замислитися, зробити власні висновки, а можливо - і продовжити історію за заданою канвою...
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ІНТЕРТЕКСТУАЛЬНІ СТРАТЕГІЇ У НАРАТИВІ РОМАНУ
 ДЖ. БАРНСА"ІСТОРІЯ СВІТУ В 10 1/2 РОЗДІЛАХ"
Ткаченко Іван
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У сучасній англійській літературі Джуліан Барнс – один з найяскравіших представників постмодернізму, письменник, літературний критик та есеїст, лауреат Букерівської премії. Його роман «Історія світу у 10 ? розділах» став відомим цілому світу завдяки  великій палітрі постмодерністських прийомів та технік, серед яких інтертекстуальна наративна стратегія та інтелектуальна гра з читачем. Характерний для постмодернізму наратив тяжіє до суб’єктивізації світосприйняття, проявів інтертекстуальності в її різноманітних формах, міфологізації сучасного буття, порушення хронології, вільному інтелектуальному та образному тлумаченні відомих подій [4, с. 415].


Творчість Дж. Барнса стала центром наукових досліджень сучасних науковців: Д.В. Затонського, І. В. Кабанової, Н. В.кірєєвої. У літературознавстві спостерігається великий інтерес до одного з феноменів наратології оповідача-наратора у романі "Історія світу в 10 ? розділах", вивченням якого займаються зарубіжні науковці та літературознавці: Дж. Прінс, Ж. Женнет, Р. Барт, Я. Лінвельт, С. Четман, К. Малмгрен; та вітчизняні: М. М. Бахтін, В. В. Віноградов, Л. Я. Гінзбург, О. Ю. Осьмухіна. Наратор, на думку науковців, виступає засобом та носієм інтертекстуального посилання на відомі твори попередників, за допомогою прийомів цитування, самостійного відтворення подій наратор-оповідач формує вже нову реальність.
У цій доповіді ми розглянемо особливості барнсівскього наративу та специфіку образу наратора у творі Дж. Барнса «Історія світу в 10 ? розділах».

Головною особливістю барнсівського наративу є прагнення зібрати окремі складові світосистеми в єдине ціле, попри їх позірну несхожість. Зсув хронологічних зв’язків та порушення традиційних просторово-часових категорій відбувається надзвичайно радикально: твір складається з окремих епізодів-новел, що розповідаються різними нараторами: древоточцем, наприклад, кіноактором, або художнім критиком [4, с. 415]. 

Наратив Барнса рясніє, особливо в першому розділі, алюзіями міфологічними і біблійними: саламандра, карбункул, василіск, гріфон, сфінкс, гіпогріф, єдиноріг, потоп, Ковчег, промисел, Арарат, Адам, Ной, Хам, Сім. У всіх решта розділах зустрічаються експліцитні або імпліцитні алюзії, пов’язані з сюжетом спасіння людства під час та після потопу: Ной, Ковчег, Арарат, деревоточець. Так чи так усі розділи роману пов’язані з першим тематично [1, c. 49]. 

У романі «Історія світу у 10 ? розділах» ми зустрічалися з таким явищем як наратор-оповідач, який скріплював розірваний децентрований дискурс. У кожній з частин з'являється свій оповідач, і, як правило, це маска, під якою ховається сам автор [3, c. 12].

Визначення авторська маска запропонував американський критик К. Малмгрен, позначаючи, що це зв’язуючий центр фрагментованої розповіді, який викладає власне бачення перебігу подій, виражаючи при цьому думки автора. 

В "Історії світу в 10 ? розділах" оповідач з розвитком дії перевтілюється в хробака-деревоточця, що незаконно проник на Ноїв ковчег, французького законника XVI ст., ірландського релігійного ентузіаста XIX ст., сучасного кіноактора.

Одночасно з порушенням просторових і часових відносин часто застосовується прийом поліфонії, тобто багатоголосся, яке створюється великою кількістю оповідей. Різноманітність оповідачів підтверджує різноманітність форм буття. При цьому використовуються різні наративні стратегії : у дусі об’єктивної оповіді, у іронічній та у пародійній [4, c. 415].  Яскравим прикладом наратор-оповідача у творі є деревоточець із першої глави «Безбілетник» – це експліцитний автор. Барнс наділяє його голосом, почуттям юмору, можливістю бачити все та всіх довкола, бути в центрі усіх пліток, проводити паралелі між сучасністю та майбутнім. Тому за класифікацією Я. Лінтвельта перед нами вимальовується акторіальний наратор, який є оповідачем і дійовою особою водночас у творі [2, c. 73].   Черв'як, що не вміє розмовляти, викладає свою правду міфологічних подій, за якою Ной трансформується із праведника у жорстоку, людиноподібну істоту, що поєднує у собі усі пороки : манію величі, жадібність, егоїзм– древоточець каже: «він був злим, смердючим, заздрісним та боязким» – і як ми бачимо, це вже зовсім нова інтерпретація біблійного мотиву.


Інтертекстуальні стратегії Дж. Барнса проявляються на внутрішньому рівні, всередині роману [4, c. 415]. Яскравий приклад – розділ «Проект Арарат», яка у центрі подій зображує пошук Ковчега, тим самим імпліцитно посилаючись до шостого розділу під назвою «Гора». Хронологічні рамки поєднують у собі різні епохи, різних людей, що шукають відповіді на запитання про природу людини, сучасного та минулого людської цивілізації.


Інтертекстуальні стратегії проявляються і на рівні власних імен. Так, наприклад, в  розділі «Гості» терористи захоплюють лайнер «Санта Юфімія». Барнс навмисно сховав у назві древньоіспанський міф про героїню партизанської війни проти Римської імперії, тим самим відсилаючи нас до ситуації нескінченної боротьби між народами з часів найдавніших цивілізацій.


Таким чином, перед нами велика кількість інтертекстуальних стратегій, які формують постмодерністський наратив Дж. Барнса, відсилають читача до сакральних текстів, міфів, історії та творів попередників,  здійснюючи при цьому основний принцип Постмодернізму – гри з читачем. Прийоми, що використовує Дж. Барнс, служать розвитку ідеї твору,  поглиблюють філософську основу роману, розширюють можливості автору, активізують інтелектуальні можливості читача.
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ОСОБЕННОСТИ НАРРАТИВА В РОМАНЕ 
ЭМИЛЯ АЖАРА «ЖИЗНЬ ВПЕРЕДИ»
Валерия Томсинская
Одесский национальный университет им. И. И. Мечникова

Ромен Гари – французский писатель еврейского происхождения, родившийся в России (его настоящее имя – Роман Кацев). Он был талантливым прозаиком, писал пьесы и сценарии, представлял дипломатические интересы Франции за границей. Он стал единственным французским писателем, получившим Гонкуровскую премию дважды (хотя по положению она присуждается только один раз): за роман «Корни неба» (1956) под псевдонимом Ромен Гари и за роман «Жизнь впереди» (1975) под псевдонимом Эмиль Ажар. Примечательно, что даже маститые литературные критики долго не могли понять, кто скрывается под маской таинственного Ажара, и только после смерти Гари тайна открылась.

Многогранностью творчества Гари-Ажара обусловливается разнообразие работ, посвященных творчеству этого писателя. Так, Пьер Байяр и Мириам Анисимова представляют обзор его жизни и творчества; польский историк литературы Павловски, французский лингвист Лабе, российские исследователи В. Чепига и А. Лобков занимались атрибуцией его псевдонимного творчества и проблемой автора; в Белоруссии феномен творческой индивидуальности Гари-Ажара стал предметом научного интереса Е. Борисеевой; поэтику некоторых его романов изучала Л. Савкова. 

Тема данной работы – «Особенности нарратива в романе Эмиля Ажара «Жизнь впереди». Это произведение также изучалось исследователями, в частности, Эльеном Лекарм-Табоном, посвящена ему статья Дм. Дроздовского, однако детально проблема нарратива не ставилась.

 Действие романа «Жизнь впереди» происходит в 70-е годы ХХ века в парижском квартале  Белльвилль, где обитает маргинальная часть французского общества, в том числе и нелегальные эмигранты. Одна из главных героинь романа - еврейка польского происхождения мадам Роза, бывшая проститутка. Постарев, она перестала работать и организовала у себя в квартире нелегальный пансион для детей проституток, где и живет главный герой романа, а также рассказчик – четырнадцатилетний арабский мальчик Момо. Он очень ее любит и очень расстраивается, когда узнает, что мадам Роза заботится о нем: «только потому, что в конце месяца ей приходит перевод». Люди, которые его окружают, понимают, что он – особенный ребенок. Да и сам он говорит, что он философ. Главное в его философии – любовь. Для него характерны сочувствие и внимание к тем, кого он любит. Так, Момо продает любимую собаку богатой женщине, объясняя, что из любви к своему лохматому другу он «решил обеспечить ему жизнь, какую обеспечил бы себе, если бы была возможность». Мальчик заботится о мадам Розе, ведь она стареет и становится немощной. Момо хотел  бы, как в кино, прокрутить жизнь назад, чтобы она снова стал шестнадцатилетней, красивой и здоровой. Когда мадам Роза умирает, Момо прячет ее в подвале дома и не может с ней расстаться, понимая, что он лишился единственного близкого человека. Однако в финале романа звучит надежда, что Момо ждет счастливая судьба, ведь у него «вся жизнь впереди». 
Рассказ о жизни Момо и мадам Розы автор перепоручает Момо. Он избирает такую манеру изложения как сказ. Сказ – это особый тип повествования, который строится как повествование некоего отдаленного от автора персонажа с очень своеобразной речевой манерой. В таком повествовании на первый план выступает непосредственное ощущение «непрофессионального» повествования, построенного на «чужом» и часто внутренне неприемлемом для автора слове. Построение такого повествования ориентировано на читателя-собеседника, к которому повествователь как бы непосредственно обращается. С помощью сказа автор дает персонажу возможность самовыражения, что достигается отображением его индивидуальной речевой манеры, непривычной для авторского сознания.

Все указанные характеристики сказа обнаруживаются в романе Э. Ажара «Жизнь впереди». Мы рассмотрели их с учетом функций, которые выполняет Момо как повествователь. 

Основной функцией повествователя является нарративная функция, которая ярко проявляется в рассказе Момо. Так, для него характерны ошибки, обусловленные его возрастом (ему 14 лет), воспитанием и социальным положением (он сирота, редко бывает в школе, мадам Роза больше заботится о том, чтобы его накормить, чем дать ему образование), а также его окружением, которое представлено преимущественно «третьим миром»: эмигрировавшими во Францию арабами и неграми. В его повествовании присутствует:

· разговорная и фамильярная лексика («copain»;  «geuler»);

· грубые слова («cul», «chier», «con») 

· лексика проституток («maquereau», «pute»);

· арго («se piquer», «se sucrer», «se kicker»– впрыскивать наркотики; «la Marie», «la merde» – названия марихуаны и героина соответственно);

· арабизмы («zob», «khlaoui»). 

Комический эффект создает использование мальчиком стереотипных  выражений, подслушанных у его друга мосье Хамиля, например: «поверьте моему опыту», «как я уже имел честь».

Поскольку Момо подросток, не получивший к тому же хорошего образования, он часто употребляет слова в неверном значении, например:

 - называет пансион мадам Розы «un cland?», в то время как это слово означает подпольно работающий публичный дом;
· говорит «абортировать», имея в виду «сделать эвтаназию»;

· вместо «амнезия» использует слово «амнистия»; 

Нередко он соединяет несколько речевых клише в одно, например: «Je suis bien rest? muet comme une carpe ? la juive» что переводится как «я оставался нем, как карп по-еврейски». Этот неологизм Момо представляет собой соединение  известного французского выражения «?tre muet comme une carpe» (что значит «молчать как рыба») и название блюда «une carpe ? la juive» (дословно «карп по-еврейски»), которое мы знаем как «селедку под шубой».

Особенности Момо как повествователя позволяют автору играть разными уровнями языка в тексте романа. Так, например, комментируя историю комиссара, узнавшего о профессии своей матери, Момо соединяет в своем рассказе торжественный стиль («он все узнал и все простил»), грубый регистр («Он даже иногда приходил обнять мадам Розу, при условии, что она будет держать клюв закрытым») и народную мудрость («Это то самое, что имеет в виду мосье Хамиль, когда говорит: все хорошо, что хорошо кончается»). 

Одна из основных функций повествователя в романе – функция управления – в этом произведении выражена нечетко. Рассказ Момо не структурирован. Он как повествователь не всегда придерживается хронологической последовательности изложения, прерывается, чтобы рассказать о других событиях, иногда не заканчивает начатую мысль. Кроме непосредственного рассказа Момо о событиях, которые происходят, в тексте много описаний. Момо – наблюдательный мальчик. Он выразительно описывает всё, что его окружает, - интерьеры, пейзажи, внешность каждого человека, который входит в его жизнь: мадам Розы, мсье Хамиля, мсье Н'Да Амеде, мадам  Лолы, Надин и т. д.; насыщает свой рассказ репликами других персонажей. В результате у читателя складывается живая картинка жизни французского пригорода.

Момо как повествователь выполняет также метанаративную функцию. Она реализуется в объяснении им последовательности изложения событий. Это помогает читателю ориентироваться в тексте, поскольку, как было отмечено выше, рассказ нарушает хронологическую последовательность. Чаще всего Момо мимоходом упоминает персонажа, если он важен для сюжета, а потом обещает вернуться к истории этого человека и рассказать о нем более подробно. Например, он говорит:  «Мадам Роза как раз была в полиции, давала ложные показания, ее попросила об этом мадам Лола.  <…> Я еще много чего расскажу вам про  мадам Лолу». Иногда Момо напоминает о своем рассказе: «я о ней вам уже рассказывал, и, надеюсь, вы помните: ее зовут Надин». В форме этих и других обращений на протяжении всего романа реализуется коммуникативная функция повествователя. Тем не менее, нельзя точно определить, кому Момо адресует свой рассказ. Можно согласиться с литературоведом Э. Лекарм-Табоном, который отмечает: «Он [Момо] таким образом обращается к анонимному слушателю, который сливается с читателем». Это приближает повествование к спонтанной речи, делает его более живым и погружает читателя в  атмосферу романа. 

В  романе «Жизнь впереди» ярко выражена эвалюативная (т. е. оценочная) функция  повествователя: она прослеживается в суждениях Момо, в которых он выражает свое отношение к окружающему миру. Практически обо всем происходящем Момо имеет собственное мнение, например: 

· «Я-то считаю, что евреи такие же люди, как все, просто не надо на них зла держать»; 

· «Я вот думаю, что, когда живешь с кем-то страшно некрасивым, то в конце концов начинаешь любить его и потому, что он такой страхолюдный».

Высказывая свои мысли, Момо демонстрирует очень серьезный и не по годам взрослый взгляд на вещи. Он проявляет наблюдательность, сообразительность и умение делать выводы, например, объясняя причину смерти проповедника отца Андре: он «умер <…> от разрыва сердца, но я думаю, что причина была не в нем, просто его довели». 

Когда он рассуждает о глобальных и важных в жизни вещах, его высказывания приобретают афористический характер. Так, Момо размышляет: 

·  о жизни: «полностью спокойными бывают только мертвые. А в жизни всегда    

  есть место страху»; 

·  о потребностях: «чего всегда не хватает, так это предметов первейшей необходимости».

·  о счастье: «счастье надо ловить, когда оно тут, рядом»;

·  о надежде: «надежда – это такая штука, что не оставляет даже стариков».

Модальная функция повествователя раскрывается посредством проявления чувств и эмоций Момо по отношению к событиям, явлениям, конкретным людям:

· «мне она поэтому страшно нравилась»;

· «я оскорбляюсь, когда меня так называют»;

· «никогда в жизни я так не радовался»;  

· «я находился в жутком отчаянии»;

· «я любил мадам Розу».  

Это придает повествованию эмоциональности, вместе с тем усиливая впечатление устного спонтанного повествования.

Наконец, Момо выполняет функцию актора или действия, так как он является не только повествователем, но и участником всех тех событий, о которых он рассказывает.

Таким образом, проанализировав повествовательную структуру романа Эмиля Ажара «Жизнь впереди», можно утверждать, что с точки зрения организации нарратива Момо-повествователь является адресантом мистифицированным, т. е. максимально отдаленным от реального автора, наделенным многими функциями. Характерные особенности его повествования, выявленные в данной работе, используются писателем не только для  создания жизненного образа рассказчика и для достижения комического эффекта, но и для постановки актуальных проблем современного мира. 
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Найбільш популярною формою літературної інтертекстуальності є введення одних текстів в інші у фрагментарному вигляді. Подібні «включення і посилання» до попередніх літературних фактів прийнято називати алюзіями і ремінісценціями. Не дивлячись на те, що ці форми інтертекстуальності найбільш досліджені в літературознавстві, досі важко встановити межу між алюзією та ремінісценцією.


Опираючись на попередні традиції літературознавства,                          Н. Владимирова визначила алюзію як стилістичну фігуру, натяк на загально відомий літературний чи історичний факт, риторичну фігуру. Ремінісценція, на її думку, є пригадуванням художнього образу, літературного твору або запозичення автором  (частіше неусвідомлене) художнього образу чи будь-яких елементів «чужого»  твору [1, c. 101]. В. Халізєв називає ремінісценції «образами літератури в літературі» і вважає найбільш розповсюдженою їх формою цитату, точну чи неточну. Ремінісценції, на його думку, можуть або включатися у твір свідомо і цілеспрямовано, або ж виникають незалежно від волі автора, неусввідомлено («літературне пригадування») [6, c. 75].             Н. Фатєєва вважає, що алюзія часто може виявлятися ремінісценцією, і навпаки [5, c. 115]. Наслідуючи концепцію    Ж. Женетта, який дає визначення алюзії та цитаті як рівнозначним категоріям інтертекстуальності, дослідниця концентрує увагу саме на цих формах. Цитату Н. Фатєєва визначає як відтворення двох чи більше компонентів донора з власною предикацією [5, c. 117]. Алюзія – це запозичення окремих елементів претексту, за якими відбувається їх розпізнавання в тексті-реципієнті, де і здійснюється їх предикація. Алюзію від цитати виокремлює те, що «запозичення елементів відбувається вибірково, а цілий вираз або речення текта-донора, які співвідносяться з новим текстом, присутні в останньому, наче «за текстом», проте імпліцитно» [5, c. 119]. Тобто у випадку цитації автор переважно експлуатує реконструктивну інтертекстуальність, реєструючи єдність «свого» і «чужого» текстів, а у випадку алюзії на перше місце виходить конструктивна інтертекстуальність, мета якої організувати запозичені елементи таким чином, щоб вони виявилися вузлами зчеплення семантико-композиційної структури нового тексту.    

Особливого значення алюзії набувають у контексті творчості англійського драматурга Джорджа Бернарда Шоу. Вже самі назви таких п’єс, як «Пігмаліон», «Візочок з яблуками», «Свята Іоанна», «Велика Катерина», «Людина і надлюдина» містять широкий простір для наукових досліджень.  Постійно звертаючись до фактів історичної та культурної дійсності, Б. Шоу не задовольняється їх прямим «калькуванням», а трансформує їх, викликаючи необхідне йому резонансне звучання, контамінує, пародує, перетворює їх в необхідні для нього розумово-художні конструкції. Серед алюзивних включень, які використовує Б. Шоу в п’єсі «Цезар і Клеопатра», слід виділити алюзії-теоніми (Сфінкс, єгипетський бог Ра), а також історичні алюзії, які утворюють алюзивний пласт драматичного твору. 

Перу Джорджа Бернарда Шоу належить комедія «Цезар і Клеопатра», яка не піддається однозначному тлумаченню. Аналіз цієї п’єси дає підстави зробити висновок, що Б. Шоу мало цікавила емпірична правда історії. Драматург висвітлює власний погляд традиційне уявлення про відомих історичних діячів та їх методи правління. Як справжній парадоксаліст Б. Шоу знищує загальноприйняті канони і зображує історичних Цезаря і Клеопатру прямо протилежними до стереотипних.

У ході аналізу можна виокремити наступні джерела походження алюзій. Уперше імена Цезаря і Клеопатри зустрічаємо в «Порівняльних життєписах» Плутарха, який робить акцент на пристрасних стосунках між останньою царицею Єгипту і римським тріумвіром. У розділі «Цезар» відображений момент першої зустрічі керівників двох держав. Окрім того, античний історіограф повідомляє про деякі факти з біографії Клеопатри, про її царську родину, про те, як Марк Антоній, за наказом Юлія Цезаря, прийшов на допомогу її батькові у скрутні для нього часи та про те, як Клеопатра прийшла до влади [3, c.274]. 

Про життя та політичну діяльність античних правителів писав також інший історіограф Г. Светоній у своїй праці «Життя дванадцяти Цезарів». Серед подій, пов’язаних з текстом п’єси розглядається боротьба Цезаря і його суперника за імператорський престол Помпея.    Г. Светоній змальовує змову єгипетських сановників, які, прагнучи завоювати прихильність Цезаря, чинять над Помпеєм самосуд і страчують його [4, c.114]. 

Вже сама назва твору «Цезар і Клеопатра» призводить до висновку, що драматург заявляє про використання ним такого прийому як алюзія – відсилає читача до відомостей з античної історії, до зіставлення з літературними творами своїх попередників, з традиційною трактовкою названих образів. Це зіставлення, цілком очевидно, й повинно збагатити ідейний зміст твору. Стосунки Цезаря і Клеопатри у творі Б. Шоу трактуються, і це давно вже визнано дослідниками, зовсім по-новому: це не звичні для європейця пристрасні коханці, а швидше дідусь та онука, вчитель та учениця, досвідчений наставник та його вихованка [2, с.57].
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Мотив дорослішання є одним з магістральних у світовій літературі і міцно пов’язаний з ювенальними образами. Відображаючи один з основних етапів життєвого циклу людини, образ дитини ставав предметом художньої рефлексії протягом усього літературного процесу. Так, в античних міфах знаходить відображення ініціація як архетипна ситуація переходу від дитинства до дорослості (міф про викрадення Прозерпини, Тесей у лабіринті Мінотавра тощо). У Середньовіччя  образ дитини розглядається у рамках християнського вчення, рицарських романах (образ юнака-зброєносця, рицаря), середньовічних хроніках. У творчості просвітників зароджується інтерес до дитячих та юнацьких років з позиції виховного впливу. У добу романтизму образ дитини отримує символіко-алегоричне тлумачення. Переломним моментом стало створення М. Твеном образів Гекльберрі Фінна та Девіда Копперфільда, що поклали традицію реалістичного зображення образу підлітка у динаміці становлення. ХХ століття характеризується багатовекторним дослідженням образу підлітків. Письменники звертаються до гендерних аспектів, табуйованих тем та девіантної поведінки, психологічних аспектів становлення особистості, проблем життя підлітка у мультикультурному суспільстві  та інших.  

Наукова рецепція  художньої концепції дитинства і дитячих образів у вітчизняному та зарубіжному літературознавстві представлена різноманітними аспектами дослідження такими як: еволюція концепції дитинства у світовій літературі (А. Скаддер «Childhood in Literature and Art», М. Епштейн «Образи дитинства», А. Мулярчик «Надії та думки» та інші); типолічні дослідження (Р. Орлова «Нащадки Гекльбері Фінна»,                      Г. Анджапаридзе «Потребитель. Бунтарь. Борец» тощо), особливості образу дитини в творчості окремих письменників (Н. Іткіна «Поетика Селінджера», А. Старцев «Трилогія Вільяма Фолкнера» і т.д.) та інші [3]. 

Мотив дорослішання є одним з центральних у творчості американського письменника Р.Д. Бредбері. Так, він є наскрізним у романі «Кульбабове вино» і розкривається через образ головного героя Дугласа Сполдінга. Письменник зосереджується перш за все на духовній складовій особистості, саморефлексії підлітка, процесі ідентифікації, проте не залишаючи поза увагою я-соціальне та я-матеріальне підлітка.

Розпочинаючи роман сценою пробудження головного героя у перший день літа, автор символічно окреслює головний мотив твору. Літо є тут метафорою усього життя людини, де червень виступає дитинством і підлітковим віком. Автор немовби підказує, що Дуглас стоїть на порозі дорослішання, змін у внутрішньому світі, світобаченні духовних відкриттів. 

Треба наголосити, що образ дванадцятирічного підлітка багато у чому автобіографічний. Таким чином, у романі представлений образ майбутнього митця, особистість якого знаходиться у становленні. На початку роману автор акцентує схильність Дугласа до творчого осягнення дійсності, прагнення перетворювати об’єктивну реальність за законами власної уяви, на відкритості свідомості підлітка, у якій ще є місце чарівному, але де вже з’явилося прагнення ствердитися. «Він став у темряві перед відчиненим вікном, набрав у груди повітря і чимдуж дмухнув. Вуличні ліхтарі миттю згасли, наче свічки на шоколадному торті до дня народження... Немов від помаху Дугласової руки, з дерев із щебетанням пурхнуло птаство. А він, диригуючи своїм оркестром, показав на східний небокрай. І з-за обрію показалося сонце. Дуглас склав руки на грудях і всміхнувся, мов справжній чудодій. «Отож-бо, – подумав він. – Досить було мені звеліти –  і всі підхопилися, всі забігали»[1].

Окрім аспекту духовного становлення, письменник торкається питання фізичного розвитку підлітка. Усвідомлення себе як живої істоти, відчуття наповненості тіла енергією, стає ініціацією переходу Дугласа від дитинства до підліткового віку. «Дуглас завмер і прислухався. «Атож, щось таки має статися, – подумав він. – Я це знаю!»… Він спинився. Мов величезна зіниця ще більшого, незмірно більшого ока, яке теж щойно розплющилось і вражено озирало все довкола, на нього дивився цілий світ… І він зрозумів: оце ж і є те, що наринуло на нього, й тепер залишиться з ним, і ніколи нікуди не дінеться. «Я живий»… Я справді живий! – думав він» [1]. Паралель між образом розплющених очей та осягненням Дугласом нової грані своєї особистості вказує на момент змінення свідомості підлітка, що В. Козлов називає трансферальним досвідом «сприйняття універсума» [2]. 

Становлення особистості Дугласа відбувається через взаємодію з важливими екзистенціальними категоріями: життя та смерть, щастя, любов тощо. Так, наївна віра Дугласа у безсмертя зазнає краху: Дуглас стає свідком смерті полковника Фрілея, Гелен Луміс, прабабусі; пізніше він бачить тіло Елізабет Ремсел. Шокуючий досвід зустрічі зі смертю змушує хлопця осягнути її ідею, проте це стає для нього нездоланною перешкодою.  Депресія і подальша хвороба відзначають внутрішню боротьбу дитячої та дорослої картини світу в душі Дугласа. 

Отже, у романі Р.Д. Бредбері «Кульбабове вино» особливість мотиву дорослішання розкривається письменником через зображення відкритості свідомості підлітка, представленої у стані зміненої свідомості, взаємодію підлітка з екзистенційними категоріями буття, його саморефлексії, що призводить до філософізації свідомості особистоті, а також через показ активізації творчого потенціалу підлітка як підгрунтя становлення митця. 
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ПРИНЦИП ПСЕВДО-ИСТОРИЗМА В ЖАНРЕ ПОСТМОДЕРНИСТСКОГО РОМАНА 
П.ЗЮСКИНДА «ПАРФЮМЕР»
Елена Уткина 
Херсонский Государственный Университет

Факультет переводоведения

Роман «Парфюмер» стал одним из самых популярных немецкоязычных романов ХХ века, переведенный с тех пор на десятки языков и в течение многих лет занимающий прочное место в первой десятке бестселлеров на западном да и на российском книжном рынке. Успех романа «Парфюмер» у читателей можно объяснить тремя вещами: юмором автора, его почти контрабандным наслаждением языком и напоминающей о Чехове слабости к одиночкам и неудачникам. Именно одним из таких персонажей является герой его романа «Парфюмер» Жан-Батист Гренуй. С трудом пришедший в этот мир, росший в нужде и одиночестве, он называет себя «клещом на дереве», который «специально делает себя маленьким и неприметным, чтобы никто не заметил и не растоптал его». Гренуй, маленький и безобразный, отданный кормилице, не имел никаких шансов в общественной иерархии: в вонючем Париже XVIII века он имел еще одно позорное пятно, неподдающееся никаким логическим объяснениям и оттого еще более явственное и пугающее — он ничем не пах. Роман написан с большим мастерством и эрудицией: как в исторических вопросах, так и в вопросах психологии выдающегося аутсайдера. Он сильно отличается от современных литературных однодневок. Написанный в традиционной манере, роман «Парфюмер» по замыслу автора не должен быть скучным и он избежал этого, проводя своего героя через воняющую Францию XVIII столетия, живописуя читателю яркие и обоняемые сюжетные картины.
Роман «Парфюмер» может служить показательным примером постмодернистской литературы, т.к. Патрик Зюскинд использует здесь множество пародийно переосмысленных приемов и принципов, традиционных для классической литературы Германии. Среди них,                              в частности:

· обращение к излюбленной немцами форме романа воспитания, сюжет которого основан на хронотопе дороги и в котором важны не столько внешние приключения героя, сколько внутренние искания личности и ее духовное становление;
· трактовка персонажей и ситуаций произведения в духе романтического противопоставления мира гор миру долин и энтузиаста-индивидуалиста;
· использование принципов иронии, двойного кодирования, интертекстуальности, смерти автора, псевдо-историзма и идея маргинальности.

Однако, морализаторская тенденция П. Зюскинда напрямую связана с глубинным историзмом данного произведения. Уже внешне автор претендует на историчность, во всяком случае, нельзя не обратить внимания на настойчивое и даже назойливое датирование изображаемых событий. Особенно подробно, почти по неделям, Зюскинд фиксирует весну 1767 года − март-апрель-май, − когда готовился триумф убийцы. Даты, которыми пестрит роман, создают осязаемое ощущение того, что перед нами Франция кануна Большой революции. Финальная сцена на парижском кладбище датирована 25 июня 1767 года − спустя четверть века, 25 апреля 1792 года, во время Французской революции будет пущена в ход гильотина, и в последующие годы кровь захлестнет и всю Европу. В этом внутренняя историческая мораль романа, своеобразное предупреждение писателя человечеству.
Действие романа происходит во Франции середины XVIII века, в Эпоху Просвещения.

Один из примов, который использует автор в «Парфюмере» — принцип псевдо-историзма. Он будто бы убеждает читателя, что описанное действительно когда-то происходило, сообщая событиям романа хронологическую точность. Текст насыщен датами. Так, между двумя датами проходит вся жизнь героя. Он рождается 17 июля 1738 года и умирает 25 июня 1767 года. Хотя позже автор отметит, что день смерти Гренуя пришёлся на день его рождения. Также датированы и другие поворотные события жизни героя: встреча с девушкой с улицы Марэ −                                         1 сентября 1753 года; 15 апреля 1766 года − герою зачитывают приговор.

Обращаясь к персонажам, с которыми сталкивается Гренуй, Зюскинд отмечает время и обстоятельства их смерти. Так, читатель, наблюдая в реальном времени романа за гибелью кожевника Грималя и парфюмера Бальдини, узнаёт, что мадам Гайар умрёт от старости в 1799 году, а маркиз Тайад-Эспинасс − пропадёт в горах в 1764. Трагическая гибель Джузеппе Бальдини также «исторически привязана» к 1756 году −началу Семилетней войны.

В воображении Гренуя, помеченные датами, словно бутылки выдержанного вина, хранятся даже ароматы, которые он ощущал: «бокал аромата 1752 года», «бутыль 1744 года» и т.д.
Таким образом, псевдо-историзм, который в "Парфюмере" носит игровой, карнавально-исторический характер мнимости, неподлинности повествования, по сути своей лишенного односторонней серьезности, позволяет органично вводить элементы готического (черного) романа и (псевдо)-детективного жанра, которые органично увязываются с общей эстетической установкой на осознанное пародирование истории, игру с традицией, развенчание Века Просвещения. Игра с традиционной структурой романа и использование в качестве основы композиции, как и положено в детективном жанре - событие, составляющее загадку, позволяет автору вести двойную игру с горизонтом ожиданий от текста, поскольку в "Парфюмере" имеет место "история убийцы, но не убийства, как водится в классическом детективе" (Д.В. Затонский). 
РОМАН КЕНА КІЗІ «ПОЛІТ НАД ГНІЗДОМ ЗОЗУЛІ» 

ЯК ВІДЗЕРКАЛЕННЯ АМЕРИКАНСЬКОЇ ДІЙСНОСТІ 

ТА СУСПІЛЬСТВА СЕРЕДИНИ 20 СТОЛІТТЯ

Марія Федоренко 
Херсонський Державний Університет

Факультет іноземної філології

   Кожна епоха має свій «голос». І часто ним стають мистецькі витвори, що символічно відображають основні проблеми та хвилювання людей і суспільства. Саме таким своєрідним «голосом» стала книга «Політ над гніздом зозулі» Кена Кізі, славнозвісного і скандального письменника. Хоча цей твір був одним із перших проб пера Кізі, після цього роману він не спромігся написати нічого, що б наблизилось за літературною та соціальної цінністю до «Польоту…». Та цього роману стало достатньо, щоб залишитись в історії [4, c. 220].

Кен Кізі належить до контр-культури, що виникла в Америці як реакція на так звану «офіційну культуру». Тому його творчість вивчають у контексті саме цього руху. Не лише літературознавці, але і журналісти та  публіцисти досліджували творчість Кізі:  Е.И. Журбіна,  Я.Н. Засурський, A.M. Звєрєв, Е.А.Стеценко, Ф. Карпентер, C.JI. Дударев, B.C. Полікарпов, Д.В. Затонський, Я.И. Явчуновський, Т. Роттенберг,  Дж. Хеллман, А. Кезін,  Дж. Холлоуелл, М. Джонсон та ін. 
Що таке Америка 60-тих років? Цей період відрізняється неймовірною суперечливістю,  конфліктністю та  проблематичністю. Одразу ж згадуються   рухи хіпі та  бітників, панк-культура, рок-музика, які набирають неймовірну популярність. Вони пропагують свободу, любов, самовираження. Все це – реакція на незадоволення станом речей у суспільстві, так званої «философии потребления», та крахом «американської мрії» [4, c. 255]. Люди вже не вірять у обіцянки, не хочуть бути частиною системи, яка нав’язує їм фальшиві ідеали та принципи. Не дивно, що більшість не хоче більше бути частиною такої дійсності, і намагається втекти від неї популярним на той час способом – вживанням наркотичних засобів.

Ідея написання книги прийшла до Кізі під час перебування у лікарні для душевнохворих, де він залишився працювати санітаром після, власне, участі у експериментах з ЛСД. Йому подобалося спілкуватись з пацієнтами, і свої враження Кізі використав у своєму романі, дія у якому відбувається у відділі для психічнохворих. Але чим далі заглиблюєшся у книгу, тим ясніше розумієш, що насправді герої – зовсім не психи, а лише люди, які з різних причин не можуть соціалізуватись у суспільстві. А в чому ж ця причина? Для того, щоб зрозуміти, потрібно уважніше придивитись до образу самої психлікарні [3, c. 8].

На перший погляд, лікарня як лікарня. Але при детальнішому розгляді стає зрозуміло, що вона з усіма м’якими кріслами, телевізором, радіо, багатонаціональним складом пацієнтів та персоналу неймовірно точно відображає американське суспільство.  Тут і американський індієць як представник корінного населення американського континенту, і ірландець, і японка, і темношкірі санітари. Серед пацієнтів і молоді хлопці, і старші люди, дехто має вищу освіту, дехто взагалі без освіти. 

Ставлення до пацієнтів однакове: їх чудово годують, за ними слідкують, піклуються, вони можуть ходити на прогулянки, слухати музику та радіо, дивитись телевізор.  Проте за цим ховається лише  ілюзія свободи та вибору. Насправді, замість лікування пацієнти зазнають щоденного психологічного пресингу, який покликаний нібито допомогти хворим адаптуватися до дійсності, а насправді направлений на нівелювання та стандартизацію особистості [1, c. 625]. 

Оповідач роману – вождь Бромден, двометровий індієць, який, не зважаючи на свій розмір, почувається маленьким і невидимим. Його навіть вважають німим, хоча він завжди вмів розмовляти, просто люди його не хотіли чути. Цей образ якнайкраще показує те, як суспільство часто залишається глухим стосовно окремої особистості. І Бромдену так навіть простіше: він ніби надягає плаща-невидимку  і люди навколо не чіпають його.

Основою сюжетної лінії є конфлікт або протистояння Рендла Патріка Макмерфі, нового пацієнта, який потрапляє до  клініки примусово замість в’язниці, і головної медсестри Мілред Ретчед (у російському перекладі її прізвище звучить як Гнусен). Макмерфі є представником опозиції, бунту, він не хоче підкорятись системі, тобто, Ретчед. І спочатку він навіть досягає певних успіхів, адже багато пацієнтів не проти змін, вони готові до боротьби, їм лише потрібна підтримка. Макмерфі дізнається, що більшість пацієнтів, крім тих, яких тут називають «овочами», знаходяться у клініці з власного бажання. Це його неймовірно дивує, і він усіма силами намагається їх, пацієнтів, розворушити. Так само поводять себе більшість людей – їм простіше підкоритись та підлаштуватися під обставини, і лише одиниці здатні підтримати тих, хто протистоїть. 

І навіть коли Макмерфі дізнається, що рішення про його вихід з лікарні буде залежати від міс Ретчед, він не зменшує свого бунту, напору і намагається протистояти їй не менше. Проте Макмерфі таки не вдається зламати систему, він програє і практично жертвує собою. Але його жертва не залишається марною, і довершує зміни у свідомості інших пацієнтів. 

 Книга написана у трагікомічному пафосі, а герої доволі гротескні, характерні, типові для того часу. Крім того, книга переповнена алюзіями і літературними посиланнями. Кізі продовжує проблеми, які підняв Селінджер у своєї творчості. Кізі звертається до «Мобі Діка»: спочатку у комічно-сатиричному ключі - зображення китів на білизні  Макмерфі, а потім – паралелі у протистоянні кита і капітана так само, як Макмерфі з міс Ретчед. Окрім Мелвілла,  прослідковуються алюзії з Шекспіром (мотив удаваного безумства) та Е. По. Також відчуваються біблійські мотиви, паралелі з образом Христа та Макмерфі, вплив учення Фрейда та Юнга [5, c. 250].

Таким чином, Кізі, сам того не очікуючи, написав роман, що став символічним відображенням сучасного йому становища в Америці. Роман критично зобразив недосконалість та фальшивість системи,  суспільства, але  і подарував надію, що все можна змінити, якщо у нас є сила і наснага. Роман не залишає гіркого присмаку, а навпаки – надію на майбутнє та віру у справедливість. 
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ДИАЛОГ МЕЖДУ АВТОРОМ И ЧИТАТЕЛЕМ В РАССКАЗЕ В.ПЬЕЦУХА "НАШ ЧЕЛОВЕК В ФУТЛЯРЕ"
Яна Хижко 
Херсонский Государственный Университет

Факультет переводоведения

    В статье рассматривается проблема интертекстуальности как форма коммуникации между автором и читателем художественного произведения. Утверждается, что подобный диалог возможен лишь при наличии общей памяти у автора и читателя. 

       В качестве примера такого диалога рассмотрим рассказ В. Пьецуха «Наш человек в футляре» из цикла «Чехов с нами». Связь с претекстом осуществляется за счет включения фамилии классика в заглавие цикла, цитирования с добавлением компонента «наш» в названии рассказа, отсылки к чеховскому персонажу в первом абзаце текста, в котором главный герой— учитель русского языка и литературы Серпеев оказывается зеркальным отражением Беликова.  

      Начало рассказа сближается с классическим уже нарративом от 3-го лица, который у Чехова переходит к учителю Буркину, жившему с Беликовым « двери напротив», а у Пьецуха сохраняется до конца произведения. Чеховское повествование,  ведущееся от лица героя, по отношению к автору является объективным, в то время как нарратор Пьецуха сохраняет субъективность на протяжении всего текста, что объяснимо принадлежностью писателей к разным художественным направлениям: цель Чехова создать реалистическую ситуацию, цель Пьецуха— показать возможность

интеллектуальной игры с известным текстом. Несоответствие мыслимого и реального порождает так называемую «интертекстуальную иронию»: «С одной стороны, органическая литературность русской жизни заставляет автора узнавать, вычитывать литературно-исторические прототипы из описываемых им анекдотических коллизий. Причем, как правило, это узнавание является прерогативой того самого литератора-рассказчика, который непременно присутствует в текстах Пьецуха. Он-то и встраивает дикую историю в контекст русских культурных традиций. С другой стороны, прямые интертекстуальные переклички с русской классикой лишь подчеркивают несоответствие жизненной ситуации тому, что знакомо из литературы и истории XIX века». 

       Лексически начало рассказа Пьецуха сближено с повествованием учителя гимназии Буркина. Ср.:«...месяца два назад умер у нас в городе некий Беликов, учитель греческого языка, мой товарищ» и «Учитель древнегреческого языка Беликов, в сущности, не знал, чего он боялся, и умер от оскорбления...». Первое предложение рассказа Пьецуха, по сути, становится обобщением известного классического сюжета. Фраза «Нет, все-таки жизнь не стоит на месте», завершающая авторское сопоставление героев и первый абзац, провоцирует читателя на поиски «движения жизни», то есть на самостоятельное сопоставление образов в дальнейшем тексте. Та же фраза станет рефреном и выводом, к которому, помысли Пьецуха, должен прийти реципиент.  

       Сопоставление Беликова и Серпеева начинается уже с первых строк рассказа. Если для учителя XIX века футляром становится преподавание греческого языка, то для учителя века  XX —  преподавание русского языка и литературы. Беликовское  «как бы чего не вышло» в варианте Серпеева доходит до своей наивысшей точки: «Беликов боялся, так сказать, выборочно, а Серпеев почти всего: собак, разного рода привратников, милиционеров, <....> — одним словом, почти всего, даже глупо перечислять». Отдельные лексемы данной фразы перекликаются с чеховским повествованием за счет повтора местоимения «всего»

        В повествовании  Буркина мы узнаем об уже сложившейся ситуации, а рассказчик Пьецуха сообщает нам предысторию возникновения страхов героя: горе отец сообщил четырехлетнему сыну о том, что все люди смертны, и мальчик начал бояться смерти. Выясняется, что страхи героя В. Пьецуха «имели под собой в той или иной степени действительные причины». «Наш человек в футляре» в самом деле оказывается нашим, то есть понятным и близким людям, пережившим описанные времена. Мотивируя страхи персонажа, Пьецух создает портрет эпохи в характерных чертах, хотя и не конкретизирует ни место, ни время действия.

       Желание Серпеева спрятаться от страшной действительности представляется в полнее обоснованным :«...он боялся звуков ночи, потому что по ночам вокруг то страшно стучали, то страшно кричали, а у него не было сил, если что, поспешить на помощь».  Серпеев оказывается способен и на смелые поступки: он регулярно подменяет «глупые плановые темы»  интересными и важными для формирования детей, то есть идет против циркуляров, отказывается перестраиваться « на виду у целого класса» в момент внезапной проверки из городского отдела народного образования, то есть открыто выступает против начальства. 

        После увольнения героя из школы он получает возможность вести  «вне школьный курс словесности» «для особо заинтересованных учеников хотя бы у себя дома», то есть по прежнему имеет возможность учить «если так можно выразиться, в душе, опираясь главным образом на светлую литературу девятнадцатого столетия».  В. Пьецух разрушает читательские стереотипы, связанные с концептами «футлярный человек», «футляр». Его герой, не смотря на свою «задавленность страхами» оказывается «футлярным диссидентом».

      Конец рассказа так же трагичен. Причиной смерти Серпеева становится уход учеников, запуганных в школе, сорок восемь часов ожидания ареста и сердечная недостаточность. Удивительно то, что Серпеев не побоялся учить детей прекрасному без разрешения отдела образования, хотя в полнее мог предположить подобное развитие событий. То есть, боясь «почти всего», он не боялся ничего, если дело касалось его учеников. «Футлярный человек» осознает парадоксальную истину: «это они все чуточку не в себе, а он-то как раз в себе» - явная реминисценция «Палаты №6». Его идеалы, почерпнутые из «светлых книг» девятнадцатого столетия, не возможны в страшном ХХ веке. Если на верхних интертекстуальных слоях выявляется сходство героев Чехова и Пьецуха, то на более глубинном уровне Серпеев— человек, сохранивший душу, сердце, свой внутренний мир в очень непростое время. 

       Открытая апелляция к Чехову, использование чеховского названия и сюжета при сохранении жанра рассказа служат способом изображения современной автору социальной действительности. Сополагая  явления высокого и низкого уровня, вводя в произведения иронические переосмысленные культурно-исторические и литературные реминисценции, широко обращаясь к цитации и параллелям,  Пьецух обостряет восприятие русской истории и литературы и их идеалов в современности. «Вечные истины», поданные в ироническом ракурсе, звучат ново и неожиданно. Литературоцентричность русской жизни становится художественным выражением постмодернистского понимания алогичности, аномальности и абсурдности ситуации рубежа XX — XXI веков. Интертекст становится основой диалога между автором и читателями.
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Джером Дэвид Сэллинджер американский писатель ХХ века обрел свою популярность после публикации романа «Над пропастью во ржи» в 1951 году [4, c.3]. Кроме этого романа у Сэллинджера было достаточно  много интересных рассказов. Изучение которых является очень актуальным в наше время, так как писатель в них высветлил много жизненных аспектов , которые могут изменить жизнь любого читателя. Известными сборниками этих рассказов стали «Девять рассказов» и «Рассказы о Глассах», которые пронизаны нитью загадок и вызывают интерес у современных людей [4, c.52].Самим таинственным стал сборник «Девять рассказов» возможно именно в связи со своей загадочностью он интересовал и интересует многих исследователей. Данной проблемой занималась И.Л. Галинская в своей книге «Загадки известных книг» ,А.Мулярчик в «Послевоенные американские романисты», Борисенко А. «О Сэлинджере, «с любовью и всякой мерзостью»»и многие другие.

Во взглядах Сэллинджерана мир и поисках идеального человека настолько переплелась философская мысль древней и средневековой Индии, буддизма, даосизма и конфуцианства, а также западная философия, что это просто не может не вызвать интерес. Символизм и двойственность образов у этого писателя потрясают, а их продуманность пугает, потому что их нужно не «прочитывать», а изучать, докапываясь до истины, отмывая песок, находя настоящее золото мыслей Сэлинджера[3, c.119]. 

Почему писатель назвал свой сборник «Девять рассказов»? Коль скоро традиционные решения — назвать книгу просто «Рассказы» либо вынести на обложку название одного из них — Сэлинджера почему-то не устраивали, может быть, он в слове «девять» выразил нечто тайное? Тем более, что вслед за названием книги поставлен эпиграф: «Мы знаем звук хлопка двух ладоней, // А как звучит одной ладони хлопок?», скрытый смысл вкотором присутствует несомненно.Указав в подписи под эпиграфом, что это дзэнскийкоан, Сэлинджер, однако, «опустил» имя его автора — японского поэта, художника и проповедника Хакуина Осе (1685—1768), а также самое название коана— «Одна рука».Извещая осведомленного читателя, что в «Девяти рассказах» он найдет помимо «хлопка двух ладоней», т. е. высказанного, и нечто скрытое, подразумеваемое (тем паче, что согласно дзэнским постулатам словами истину выразить нельзя), дзэнскийкоан «Одна Рука» адресуется, возможно, и читателю «непосвященному» [2, c.110]. 
Методика дешифровки названия определилась путем последовательного обозрения символических значений числа «девять» в пределах религиозно-философских учений Востокатак, как она постоянно присутствует в сэлинджеровских текстах. Так и был обнаружен ключ к шифру —концепция традиционной индийской поэтики «дхвани-раса».Древнеиндийские теоретики считали, что содержание истинно поэтического произведения должно иметь два слоя: выраженный словами и тот, что скрыт (суггестивен).Текст подчинялся строгим правилам, которые позволяли правильно подать суггестивную часть произведения (дхвани). Причем значение дхвани может быть различным. Во-первых, через дхвани может выражаться простая мысль, во-вторых, имеется в виду риторическая форма, в-третьих, читателю внушается определенное поэтическое настроение

[1, c.43].

Пробуждение художественным произведением поэтического настроения своеобразно, потому что доставляет человеку особое эмоциональное наслаждение, в корне отличающееся от повседневных психических переживаний. Подобное состояние сознания носит название «раса» (настроение, вкус). Наличие дхвани вызывает раса.Для того чтобы внушить читателя одно из этих настроений, в произведении должно преобладать одно из «главных» чувств (стхайи-блава), соответственно:1) любовь или чувственное страдание,2) смех или ирония,3) сострадание,4) гнев,5) мужество,6) страх,7) отвращение,8) откровение,9) отречение от мира[1, c.54].

Если рассмотреть новеллы, составляющие сборник «Девять рассказов», с точки зрения теории поэтических настроений раса, можно увидеть, что в каждой из них явственно свое главное чувство, причем рассказы относительно этой линии главного чувства следуют в той последовательности, какая традиционна для санскритской поэтики.

1) «Хорошо ловится рыбка-бананка». Главное чувство – любовь.2) «Лапа-растяпа». Главное чувство – смех, ирония.3) «Перед самой войной с эскимосами». Главное чувство – сострадание.4) «Человек, который смеялся». Главное чувство – гнев.5) «В лодке». Главное чувство – мужество.6) «Дорогой Эсме с любовью – и всякой мерзостью». Главное чувство – страх.7) «И эти губы, и глаза зеленые…». Главное чувство – отвращение.8) «Голубой период де Домье-Смита». Главное чувство – откровение.9) «Тедди». Главное чувство – отречение от мира [2, c.88].

Каждый рассказ сборника является частью целого, которое образует путь к освобождению, сознанию. «Тедди» и рассказ «Хорошо ловится рыбка-бананка» являются обрамляющими. От мудреца Симора, который полюбил женщину и не смог отказаться от мирской жизни мы пришли к просветленному Тедди, который в прошлой жизни был чуть ли не святым, но, полюбив женщину, перестал заниматься самоусовершенствованием. Между этими идеальными героями Сэлинджер ставит множество лиц, чьи истории должны вызвать определенные чувства в читателе.

Джером Сэллинджер создал символическийсборникрассказов который интересует многих литературоведов. И не кто точно не может разгадать загадку этого сборника кроме самого автора который не дает ответа на этот вопрос. Возможно он задумал это изначально, что бы каждый читатель самостоятельно пришёл к разрешению этой загадки.
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Роман «Измеряя мир» современного австрийского писателя  Д. Кельмана, опубликованный в 2005 году, стал бестселлером не только в немецкоязычных странах, но и за их пределами. Книга привлекла читателей легкостью стиля, юмором и необычностью сюжета – в форме «параллельной биографии» в ней повествуется о двух великих немецких ученых, одержимых идеей «измерить» мир. Математик Карл Фридрих Гаусс и естествоиспытатель Александр фон Гумбольдт изображены как ученые-фанатики, совершающие научные открытия разными способами: один все время путешествует вместе с другом Бонпланом, другой, занимаясь вычислениями, практически не покидает собственного дома. Критики с удивлением констатировали: впервые широкое признание публики получил роман, не имеющий  «никакого отношения к Гитлеру и послевоенному времени» [11]. И хотя основой книги стала немецкая история – в ней не идет речь о наболевшей для немцев теме «преодоления прошлого». Об успехе этого молодого писателя свидетельствуют факты: Кельман стал обладателем многочисленных литературных премий, его роман был переведен на сорок языков, а в 2012 г. – экранизирован (реж. Детлеф Бук). 

Принадлежность романа Д. Кельмана к литературе постмодернизма – очевидна. Он свободно оперирует постмодернистскими категориями (интертекстуальность, цитатность, пастишизация, игра с читателем, иронизирование), успешно использует формулы массовой литературы, создавая увлекательный и захватывающий текст. Среди всех постмодернистских приемов особую роль в романе играет, на наш взгляд, необычная авторская маска, ставшая важным структурообразующим принципом повествования. Явление «смерти автора» и авторская маска – это ключевые категории постмодернизма. В ситуации хаоса авторская маска оказывается единственным связующим звеном фрагментированного текста (К. Мамгрен, 1985) [1; 165]. Но если маска предполагает какое-либо отношение автора к своему произведению (гений, шут и т.д.), то автор-повествователь в романе «Измеряя мир» скрывается за образом безразличного, подчеркнуто индифферентного рассказчика. В  романе Даниеля Кельмана это иронически утрированное отчуждение автора от описываемых событий воспринимается как игра с читателем. На протяжении всего романа Кельман ни разу не использует прямую речь. Он переводит ее в непрямую, обращаясь к форме сослагательного наклонения Konjunktiv I (способ, свойственный только немецкому языку и потому трудно переводимый на русский). Так, отстраняя своего автора от традиционной для него роли демиурга и комментатора, Кельман разрушает традиционные представления о внутритекстовых связях, обыгрывая постмодернистскую концепции «смерти автора». Отметим, что отдельные аспекты поэтики Кельмана стали объектом изучения как зарубежных, так и отечественных литературоведов (Морица Басслера [12], Ольги Лымарь [10], Ирины Рогановой [3],  Андреса Фрайншлага [13], Гизелы Хорн [14]). Но феномен «смерти автора» в контексте творчества Д. Кельмана практически не изучен, что обуславливает актуальность выбранной темы.

Большой вклад в развитие теории «смерти автора» был сделан французским постструктуралистом Роланом Бартом. В своей знаменитой статье «Смерть автора» (1968) он пишет об устранении или «отчуждении» автора: «…это не просто исторический факт или эффект письма … текст создается и читается таким образом, что автор на всех его уровнях устраняется». Традиционный автор «делается меньше ростом, как фигурка в  самой глубине литературной сцены» [9] На смену автору приходит «скриптор». И если «Автор», по мнению ученого, «вынашивает» книгу, мыслит, живёт для неё, то современный «Скриптор» рождается одновременно с текстом, «…он не несёт в себе страсти, настроения, чувства или впечатления, а только такой необъятный словарь, из которого он черпает своё письмо…» [9].

В постмодернизме «смерть автора» понимается как крайнее проявление авторской свободы. По мнению М. Эпштейна, постмодернизм отвергает «наивные и субъективные стратегии» [5; 85], рассчитанные на проявление творческой оригинальности, на самовыражение авторского «я», и открывает эпоху «смерти автора», когда искусство становится игрой цитат, откровенных подражаний, заимствований и вариаций на чужие темы.  В контексте интертекстуальной игры текст становится автономным, а автор уподобляется «пустому пространству» [5; 85]. Поскольку главным условием постмодернизма становится свобода, понятая как отказ от принципа «центрации», как отсутствие авторитарности и диктата, то закономерным становится и появление «децентрированного субъекта», иначе говоря, «смерти автора». Вместо «индивида» (целостного образа с устойчивыми характеристиками) возникает «дивид» (начало текучее и случайное). Автор в традиционном понимании исчезает, как исчезает любое индивидуальное начало. 

Наблюдения исследователей подтверждают наш тезис о «смерти автора» в романе Д. Кельмана «Измеряя мир». В частности, О. Лымарь обращает внимание на использование метанарративной формы повествования, благодаря которой создается впечатление, будто автор-повествователь «затерялся  среди строк непрямой речи». Она подчеркивает, что концепция автора в романе Д. Кельмана характеризуется отказом от традиционного авторского «Я». Автор здесь – «децентрированный субъект», он не является источником смыслов, не предшествует своим произведениям, а выступает лишь «функцией написания письма» [10]. Гизела Хорн обращает внимание на стилистические особенности текста, создающие эффект дистанции: краткие предложения, ясный, трезвый язык. Такой стиль повествования, считает исследовательница, похож на «предметно-научный синтаксис историков» [14]. Ироническое использование псевдонаучного стиля повествования усиливает эффект нейтрального отношения к происходящему. 

«Смерть автора» как механизм дистанцирования автора от текста реализуется в романе Даниэля Кельмана «Измеряя мир» на  трёх уровнях: синтаксическом, композиционном и стилистическом. 

На синтаксическом  уровне используется не свойственная художественной литературе  условная форма повествования Konjunktiv I. Обычно такая форма используется говорящим (или пишущим) для передачи «прямой речи с подчеркнуто нейтральной (индифферентной) позицией по отношению к высказыванию» [8; 6]. Konjunktiv I позволяет, с одной стороны, передавать чужую речь,  не определяя свое отношение к высказыванию, с другой стороны, создаёт атмосферу «псевдонаучности» [14], что привлекает современного читателя. Необходимо подчеркнуть, что эта грамматическая форма не имеет аналогов в русском языке. Конъюнктив 1 можно переводить на русский с помощью слов «вроде», «как-бы», «мол». Но такие высказывания уже будут создавать ощущение скептического отношения к высказыванию: автор передает чужие слова, но сам сомневается в их правдивости. На языке оригинала форма конъюнктива, используемая для передачи непрямой речи, лишь подчеркивает отстраненность говорящего. Поэтому особая сложность при переводе этого романа на русский язык состояла в передаче эффекта «отчуждения» автора и сохранении стиля писателя. На наш взгляд, эту переводческую задачу смогла решить переводчица романа на русский язык Галина Косарик. В качестве эквивалента грамматической форме конъюнктив 1 было выбрано графическое выделение непрямой речи курсивом. Например:

	„H?ufig kamen Frauen zu Besuch: Humboldt z?hlte die L?usen in ihren geflochtenen Haaren...Bonplan litt unter ihrer Sch?nheit. Er fragte, wozu eine Statistik ?ber L?use gut sei. Man wolle wissen, sagte Humboldt, weil man wissen wolle.“ [6; 70]
	“Нередко к ним заглядывали женщины: Гумбольдт считал вшей в их заплетенных волосах... Бонплан страдал от их красоты. Он спрашивал, на что может сгодиться статистика вшей. Все нужно знать, потому что люди хотят все знать, отвечал Гумбольдт.» [2;71]

	"Humboldt ?ffnete die T?r und sah Bonplands nackten R?cken ?ber einer braunen, nackten Frau. Er schlug die T?r zu, ging eilig zum Schiff…

Also bitte, keuchte Bonpland, w?hrend er im Laufen sein Hemd anzog. Manchmal ?berkomme es einen, sei das so schwer zu verstehen? Humboldt sei doch auch ein Mann!

Der Mensch sei kein Tier, sagte Humboldt.

Manchmal doch, sagte Bonpland.

Humboldt fragte, ob er nie Kant gelesen habe.

Ein Franzose lese keine Ausl?nder.[6; 47]"
	“Гумбольдт открыл дверь и увидел голую спину Бонплана, склонившуюся над голой коричневой женщиной. Он захлопнул дверь и отправился к кораблю... Да ладно уж, тяжело дыша оправдывался Бонплан, напяливая на ходу рубашку. Ну приспичит иной раз человеку, разве это так трудно понять? Ведь и Гумбольдт мужчина!...Человек — не животное, заметил Гумбольдт. Ну, не всегда, возразил Бонплан. Гумбольдт спросил, доводилось ли ему читать Канта. Французы иностранцев не читают. [2; 49]”




Использованный Кельманом прием создает эффект «иронической достоверности» происходящего [10]: автор нарочито демонстрирует отсутствие отношения к высказываниям своих героев, он не интерпретирует их действия, а лишь передает их речь.  Автор надевает маску «отсутствующего автора», подрывая традиционные представления об авторстве и издеваясь над ожиданиями читателей. Сам же автор называет свой роман «экспериментальным» [7; 15]. Он сплошь состоит из цитат, причем цитатами становятся все реплики персонажей.  Этот прием автор называет «надежной технологией», которая помогает установить и сохранить дистанцию по отношению к своим героям. Это позволяет переместить объект на такое расстояние, чтобы его можно было понимать и обозревать в полном объёме, а также, чтобы «снять с него чары временной дистанции» [7; 16]. 
На композиционном уровне автор использует  технику монтажа, свободно комбинируя главы, посвященные Гумбольдту и Гауссу.  Роман состоит из 16 глав, сюжет строится по  принципу «ризомы, где нет главного центра» [7; 20]. Д. Кельман разделил биографии  двух великих ученых на одинаковые отрезки, а затем «смонтировал» их. Благодаря этому приёму возникает ощущение, что не автор рассказывает о жизни учёных, а сами герои – Гумбольдт и Гаусс – соревнуясь между собой, повествуют о своих свершениях.  Главы романа не пронумерованы, но у каждой есть своё символическое название: «Путешествие», «Числа», «Пещера». Подобные названия символизируют основные составляющие мира, элементы космоса, который исследуют ученые. 
 На стилистическом уровне концепция «смерти автора» реализуется  в контексте  «поэтики интертекстуальности». Роман Кельмана представляет собой  многомерный текст, сотканный из цитат  и отсылающий к другим  источникам [4; 25]. Писатель смело обращается к знакомым образам, текстам, клише. Он иронически переосмысляет  и по-новому интерпретирует их. Например: во время путешествия Гумбольдта по тропическим лесам его сопровождают четверо местных помощников – Карлос, Габриэль, Марио и Хулио. Этим туземцам свойственно мифологическое сознание, они верят, что «…далеко на юге ... где все люди ненормальные и говорят шиворот-навыворот, водятся собаки-карлики с крыльями» [3;  110]. А. Фрайншлаг отмечает, что эти имена – прямая отсылка к великим латиноамериканским писателям (Габриэль Гарсиа Маркес, Марио Варгас Льоса, Хулио Кортасар и Карлос Фуэнтес) [13; 8]. Введение в текст романа фантастических элементов сюжета, «игры с реальностью», безусловно, сближают Кельмана с представителями «магического реализма», о чем пишут многие критики (Штефан Тетцлафф [16], Андреас Фрайншлаг). Однако поэтику романа Кельмана невозможно однозначно определить понятием «магический реализм», уже хотя бы потому, что немцам не свойственна вера в фантастическое и сверхъестественное. Подтвердим это высказыванием самого автора: «Я хотел написать латиноамериканский роман. Но я не из Латинской Америки» [15]. Закономерно потому и стремление молодого автора самому дать определение своему творчеству. «Ломаный реализм» («Gebrochener Realismus») – так именует Кельман свой стиль, поясняя: он хотел написать исторический роман, но вышло наоборот. [7; 22]. Несмотря на «типично немецкий» материал, роман нельзя назвать историческим. Кельман хотел показать «не как все было на самом деле, а как все могло бы произойти». Главным здесь становится индивидуально-авторское, игровое прочтение истории. «Я хотел написать роман так, как его написал бы сумасшедший историк» [7; 18], – комментирует авторское решение Д. Кельман.

Профессор фрайбургского университета Мориц Баслер относит роман Д. Кельмана к новому направлению – к «популярному реализму» («Popul?rer Realismus») [12]. Суть его заключается в ориентации на образованного читателя, с одной стороны, и использовании приёмов массовой литературы, с другой. Это касается, например, создания клишированных (стереотипных) образов немецких ученых, олицетворяющих разные стороны немецкого национального сознания. Так, в  образе Александра фон Гумбольдта, одержимого наукой и желанием измерить весь мир, мы видим немецкого Дон Кихота.  Странное поведение и невероятные поступки Гумбольдта вызывают смех у окружающих и приносят ему славу сумасшедшего. Также автор играет с образом математика Гаусса, мысли которого заняты вычислениями даже во время первой брачной ночи: «…они уже лежали друг подле друга….и вдруг в этот момент в щель между гардинами проглянул бледный и поддёрнутый дымок луны, и именно в этот самый момент ему стало ясно, как можно скорректировать ошибки в измерении орбит планет методом приближенного вычисления» [2; 155].  

Намеренно дистанцированная позиция автора помогает Кельману со стороны взглянуть на немецкий менталитет. Великие ученые показаны как «типичные немцы», представляющие две стороны немецкого национального характера. Гумбольдт – практик, Гаусс – теоретик. Но, будучи одержимыми идеей познания, они одиноки и не замечают главного. Они сталкиваются с обратной стороной жизни, объяснить или измерить которую не в силах. Чем больше они познают, тем дальше удаляются от истины. В конце концов, Гаусс понимает, что все его усилия «измерить мир» были тщетными. Мир можно измерить при помощи чисел, можно подняться на самые высокие горы и спуститься в самые глубокие пещеры – но это еще не означает понять его.  
Д. Кельман вводит в свой роман интертекстуальные отсылки к немецкой классической  литературе. Стихотворение Гете «Ночная песнь странника», считающееся образцом немецкой поэзии, пародийно представлено в интерпретации Гумбольдта. Философское размышление  Гёте о смысле жизни, о духовном единстве человека и природы получает новую ироническую трактовку и ярко дополняет образ чудака-учёного, у которого напрочь отсутсвует представление о мире чувств.

	Стихотворение И. В. фон Гёте 
	Стихотворение Гёте в переводе Александра фон Гумбодьта на испанский

	Горные вершины

Спят во тьме ночной;

Тихие долины

Полны свежей мглой;

Не пылит дорога,

 Не дрожат листы…

 Подожди немного,

 Отдохнешь и ты.

(перевод Лермонтова)
	«Историй он никаких не знает, сказал Гумбольдт...Но он может продекламировать самое прекрасное стихотворение, конечно, в вольном переводе на испанский и звучит оно примерно так: над горными вершинами тишина, листочки на деревьях не дрожат от ветра и птички не поют, но скоро и они умрут и уж тогда отдохнут.

Все, сказал Гумбольдт 

Извиняюсь, сказал Хулио. Не может быть, чтоб это было все.»[2; 132].


     Обобщая, скажем следующее: «Измеряя мир» — это увлекательный современный роман, рассчитанный как на «культурного», так и на массового читателя. В нем Даниэль Кельман экспериментирует с образом автора: он надевает на него маску индифферентного, отчужденного повествователя, ставшего «устройством для записи и передачи» реплик своих героев. Так Кельман играет с читателем, разрушает условности и демонтирует канонические повествовательные связи внутри произведения. Цель подобной игры — привлечь внимание  современного читателя, что, несомненно, удалось молодому автору.
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МІФОЛОГІЧНИЙ ПІДТЕКСТ РОМАНУ П. ЗЮСКІНДА «ЗАПАХИ»

               Катерина Яновська 
Херсонський Державний Університет

Факультет іноземної філології

Одним з сучасних актуальних напрямів в дослідженні жанру роману є міфопоетичний підхід. Саме він як різновид іманентного підходу, що виявляє безперечний зв’язок художнього твору з міфом в генетичному, інтуїтивному, семантико-символічному та структурному планах, є адекватним нашому наукову дослідженню.

Роман П. Зюскінда «Запахи» – зразок імпліцитного міфологічного сюжетно-образного моделювання, заснований на неназваних, часто досить далеких асоціаціях і паралелях. Різні аспекти художнього світу роману є предметом дослідження у працях Б. Бігуна, Н. Возненко, О. Григорової, Д. Затонського, С. Хурумова.  На наш погляд, аналіз  міфологічного підтексту роману «Запахи» найбільш яскраво представлений у працях В. Холмогорової, С. Чумакова.

Одним з завдань було виявити пародійну та символічну природуімені і прізвища головного героя, які зовні звучать як пересічні для француза: Жан-Батист Гренуй. У перекладі з французької «гренуй» –«жаба», серед  фольклорних-міфологічних значень якоїможна виділити помилкову мудрість – злочинну геніальність героя; символіку перетворень і метаморфоз  – Гренуй як олюдення диявола. У Біблії жаби фігурують в епізоді другої Страти Єгипетської, посланій в покарання фараону за жорстокість і упертість. Так, Гренуя резонно розглядати як покарання людям за гріхи.Подвійнеім’я героя в контексті роману набуває особливої ​​значущості. «Жан-Батист» перекладається з французької як «Іоанн Хреститель». Аналіз тексту довів, що пародійна символіка заснована тут на контрастних аналогіях: біблійний Іоанн пророкував Царство Боже,«Іоанн»-Гренуй віщує царство сатани; біблійний Іоанн вершив обряд хрещення як символ приєднання до істинної віри, Жан-Батист Гренуй здійснює в романі своєрідне масове «хрещення» народу у хвилях приготованого ціною багатьох вбивств чарівного аромату; біблійний Іоанн у відлюдництві готував себе для великої благої мети,«Іоанн»-Гренуй теж перебував в усамітненні, але зосереджується лише у злі, дозріваючи для більшості своїх злочинів і виявляючи себе як «диявол пустелі»[3].

Диявольська природа героя досягається в романі Зюскінда низкою уявних, гротескно формальних, пародійно оборотних аналогій з міфологією Христа. Народження Антихриста-Гренуя його матір’ю – пародійною «анти-Марією»​– це похмура травестія Різдва Христового. Для розуміння контрастних аналогій між героєм роману і Христом важлива символіка риби,  схематичне зображення якої є давнім символом Христа.Не випадково Антихрист-Гренуй народжується в рибній лавці (ідея продажу Христа), його оточують риб’ячі голови і запах гниючої риби (ідея спотворення вчення Христа)[1, с. 20].

Нас зацікавила символічна багатозначність кінцівки роману, яка дозволяє зв’язати її з різними міфологічними моделями і мотивами. Насамперед виникає асоціація з похмуро трансформованим мотивом «причастя». Суттєвою для твору  є антична міфологема Діоніса-Вакха, розроблена в своєму первісному  стихійно-оргіастичному плані. Крім загальної атмосфери імпліцитно виражена діонісійська лінія визначає і окремі фабульні частини твору, граючисюжетноформуючу роль. Так, одне з найбільш «темних» місць роману – довгий період добровільного відлюдництва героя на вершині пустельної гори – поряд з біблійними асоціаціями може навіяти і аналогію з відомим античним міфологічним мотивом перебування Діоніса в Індії, звідки він повертається повним сил і вершить тріумфи (щось подібне відбувається після добровільної ізоляції з Гренуєм)[1, с.63]. Однак найбільш явна сюжетна діонісійська аналогія пов’язана з фіналом роману. Мається на увазі загибельДіоніса, розірваного на частини титанами, які до того ж зжерли серце вітального божества.

Серед міфологічних відповідностей нами виділенобіблійну лінію Іова (Гренуй в першій половині життя пережив чимало поневірянь, страждань, хвороб, – виступає і як анти-Іов, через випробування приходить не до Бога, а до сатани), алюзію на біблійний мотив боротьби Якова з ангелом як з невидимим (в період відлюдництва Гренуй з жахом помічає, що починає пахнути людиною, і бореться з цим огидним для нього «невидимим»)[1, с. 117].

Серед мотивів універсально-узагальнюючого, «загальноміфологічного» типу слід виділити мотив ініціації як найдавнішої форми випробування, підготовки до життя дорослих, свого роду нового народження. М. Еліаде зазначав, що «у всіх контекстах ініціації смертьозначає, що людина ліквідує минуле і ставить крапку на одному існуванні, щоб почати знову, відродившись в іншому» [4, с. 148].Наявна в романі іронічно переосмисленаміфологема вмираючої і воскресаючої боголюдини, а також те,  що фольклористЕ.Мелетинськийназиває «мономіфом», тобто «універсалізованаісторія героя у вигляді єдиного ланцюга подій, починаючи з відходу з дому , через придбання надприродноїмогутності, присвятні випробування, оволодіння магічною силою, і закінчуючи поверненням»[2, с. 110].

Таким чином, міфологічний підтекст роману представлений у вигляді мотивів (причастя, ініціації), міфологем (міфологема Діоніса, міфологема вмираючої тавоскресаючої людини), міфологічних відповідностей (біблійна лінія Іова,  боротьба Якова з янголом) античного та християнського міфів. Важливу роль у формуванні художньої тканини роману «Запахи» грають міфологічні символи і аналогії. Вони мотивують і збагачують сюжет, сприяють оформленню центрального образу, підіймають героя до архетипного рівня, створюють ефект глибинної перспективи і є важливим чинником підтримки читацького інтересу. Міфологічний підтекст розширює часові та просторові межіроману, поглиблює його філософський зміст.
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