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МУЛЬТИМОДАЛЬНОСТЬ ТЕКСТОВ КУЛЬТУРЫ

ПРАКТИКИ ПЕРЕКЛЮЧЕНИЯ ЯЗЫКОВЫХ КОДОВ  
В ГОРОДСКОМ ОНОМАСТИЧЕСКОМ ПРОСТРАНСТВЕ

О. В. Дудурич
purka2006@rambler.ru

Балтийский федеральный университет им. И. Канта

Обоснована необходимость теоретического описания мульти-
лингвальных практик создания коммерческого имени как особой раз-
новидности переключения языковых кодов. На материале городского 
лингвистического ландшафта выявлены основные отличия гибрид-
ных неймов от традиционных способов миксирования разноязычных 
элементов в речи билингвов. В отличие от смешения языков в уст-
ных речевых практиках, которое характеризуется спонтанностью 
и отсутствием целевой аудитории, создание имен коммерческих 
объектов представляет собой преднамеренный процесс, нацеленный 
на достижение прагматического эффекта. Данная мотивационная 
основа обусловливает активное использование номинатором игровых 
приемов миксирования элементов различных языков и культур и сви-
детельствует о формировании коллективной метроэтничной языко-
вой личности. 

Ключевые слова: мультилингвальные практики, коммерческое 
имя, переключение языковых кодов, гибридные неймы, ономастиче-
ское пространство

В современном мире, где глобализация и миграционные про-
цессы активно развиваются, многоязычие становится обычным 
явлением. В этом контексте важным аспектом является создание 
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коммерческих имен, которые служат не только для идентифика-
ции товаров и услуг, но и для передачи культурного и языкового 
многообразия. В данной статье обосновывается необходимость 
теоретического описания мультилингвальных практик создания 
коммерческого имени как особой разновидности переключения 
языковых кодов. В. Д. Бондалетов подчеркивает «вспомога-
тельный» характер этого языкового явления (смешение языков, 
«возникающее в результате необходимости общения на разноя-
зычной территории»), которое в конкретных ситуациях выпол-
няет ограниченные коммуникативные функции [1, с. 58]. Мы 
исследуем городской лингвистический ландшафт и выявляем 
основные отличия гибридных неймов от традиционных спосо-
бов миксирования разноязычных элементов в речи билингвов.

Методология данного исследования может быть охарактери-
зована как кодовая реконструкция (сравните с семантической 
реконструкцией): урбанонимы анализируются как проявление 
кода или кодов, основанных на семантике, визуальном пред-
ставлении и культурном контексте ономастики. В процессе вы-
явления кода учитывается его двойственное значение, применя-
емое в филологических исследованиях [6, с. 334—335].

Переключение языковых кодов, как известно, проявляется 
в различных формах: от спонтанного смешения языков в уст-
ной речи до преднамеренного создания коммерческих имен. 
Явление переключения языкового кода представляет собой 
«попеременное использование элементов двух или более язы-
ков в рамках одного коммуникативного акта более или менее 
двуязычным говорящим» [5, с. 123]. Этот процесс становится 
особенно актуальным в контексте многоязычных городов, где 
носители разных языков совмещают свои культурные и язы-
ковые элементы в целях привлечения внимания покупателей и 
создания уникального бренда. Переключение языковых кодов, 
или language switching, — это процесс, при котором говорящий 
переходит от одной языковой системы к другой в рамках одного 
разговора или даже одного предложения. Это явление особенно 
распространено в многоязычных сообществах, где использова-
ние различных языков становится необходимостью для более 
точного и насыщенного общения. Следствием подобного взаи-
модействия может стать наложение двух систем друг на друга, 
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что приводит к интерференции, определяемой как «случаи от-
клонения от норм любого из языков, которые происходят в речи 
двуязычных в результате того, что они знают больше языков, 
чем один, т. е. вследствие языкового контакта» [3, с. 22].

Основные отличия гибридных неймов и традиционных 
миксирований выражаются в целенаправленности, стратегии 
миксирования и культурной референции. Первое заключается 
в преднамеренном создании коммерческих имен, нацеленных 
на достижение прагматического эффекта. В отличие от спон-
танного смешения языков в устной практике, где отсутствует 
конкретная аудитория, в коммерческом контексте существует 
определенная целевая аудитория и маркетинговая стратегия. 
Второе представляет собой процесс создания гибридных ней-
мов и предполагает использование игровых приемов, таких как 
каламбуры, аллитерации и ассоциации, что делает имена более 
запоминающимися. В отличие от произвольного миксирования, 
эти стратегии направлены на достижение коммерческого успе-
ха. В третьем случае коммерческие имена часто опираются на 
культурные элементы, что говорит о формировании коллектив-
ной метроэтничной языковой личности, учитывающей интере-
сы и предпочтения разнообразных групп населения. По опре-
делению Дж. Майера, «метроэтничная личность» не обладает 
уникальными национальными особенностями, адаптируется 
к условиям большого города, пользуется английским языком, 
ориентирована на эстетическое самовыражение и способна 
приспособиться к «глобальной» культуре [7, р. 584].

Выделяют следующие принципы переключения языковых 
кодов:

1. Социальные контексты: переключение языков может за-
висеть от аудитории — например, в компании носителей одного 
языка говорящий чаще использует именно этот язык.

2. Тематическая принадлежность: в зависимости от темы 
разговора может изменяться и язык общения. Например, в раз-
говоре о культурных аспектах один язык может быть наиболее 
подходящим.

3. Интенциональность: говорящие могут умышленно ис-
пользовать определенные языковые кодирования для дости-
жения своих коммуникационных целей — например, чтобы 
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подчеркнуть культурную идентичность. А. В. Бондарко под 
«интенциональностью грамматического значения» понимает 
смысловую актуализацию в рамках всего высказывания грам-
матической семантики, выражаемой словоформой [2, с. 29].

Городское ономастическое пространство формируется че-
рез совокупность названий улиц, площадей и других объектов, 
которые часто несут в себе культурную и историческую ин-
формацию. В многоязычных городах названия могут отражать 
разнообразие языков и культур. Как отмечает В. Г. Гаврилова, 
«смешанные билингвальные высказывания содержат вклю-
чения из гостевого языка, т. е. единицы другого языка, сохра-
няющие формальные иноязычные грамматические признаки. 
Таким образом, включения либо не адаптируются, либо осваи-
ваются лишь частично, поэтому их иносистемность не вызыва-
ет сомнений» [4, с. 54].

Среди многоязычных топонимов можно выделить сле-
дующие типы: во-первых, космополитизмы — в городах с 
этническим многообразием нередко встречаются топонимы, 
которые являются результатом смешения языков. Это может 
быть, например, сочетание культурных или исторических эле-
ментов разных этносов. Во-вторых, в последние десятилетия 
наблюдается тенденция к формированию новых названий, ко-
торые включают элементы различных языков. Это типично для 
мегалополисов с высоким уровнем иммиграции.

Приведем примеры практик переключения языковых кодов:
— смешанные названия: например, предприятия обществен

ного питания имеют названия, которые сочетают английские 
слова с элементами других языков (итальянский, испанский);

— билингвальные вывески: в городах с многоязычным насе
лением широко практикуется размещение двуязычных вывесок, 
что является примером переключения языковых кодов в онома
стическом пространстве.

В городах с многоязычным населением можно наблюдать, 
как коммерческие имена интегрируют элементы различных 
языков: с одной стороны, заведения могут использовать на-
звания, комбинируя элементы разных языков, чтобы отразить 
интернациональный характер меню; с другой — бренды могут 
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создавать уникальные названия на основе смешения языков, 
чтобы подчеркнуть свою уникальность и привлечь внимание 
покупателей.

Эти примеры демонстрируют, как городская среда становит-
ся полем для взаимодействия различных языков и культур, что, 
в свою очередь, закрепляет многоязычие как важный аспект 
коммерческого нейминга.

Исследование мультилингвальных практик создания ком-
мерческого имени как особой разновидности переключения 
языковых кодов открывает новые горизонты для понимания ди-
намики городской коммуникации. Наблюдая за формированием 
гибридных неймов, мы обнаруживаем взаимовлияние языков 
и культур, которое может служить основой для более глубоко-
го понимания языковой идентичности в многоязычных обще-
ствах. Это явление также подчеркивает значимость осознанно-
го подхода к языковому разнообразию в качестве инструмента 
достижения коммерческого успеха.

Практики переключения языковых кодов в городском онома-
стическом пространстве представляют собой уникальное отра-
жение многообразия культур и идентичностей. Они подчерки-
вают динамичность и изменчивость языковой среды, в которой 
мы живем. Понимание этих практик не только углубляет наши 
знания о городской культуре, но и помогает лучше осознать 
процессы, происходящие в современном обществе.
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МУЛЬТИМОДАЛЬНОСТЬ ЛЮБИТЕЛЬСКОЙ ЛИТЕРАТУРНОЙ  
КРИТИКИ В СЕТИ

Ю. А. Говорухина
IGovorukhina@kantiana.ru

Балтийский федеральный университет им. И. Канта

Статья посвящена мультимодальности как свойству критиче-
ского текста, функционирующего на площадке телеграм-канала. 
Доказывается, что различные визуальные эффекты (фотографии, 
выделение шрифтом, зачеркивание, эмодзи и др.) не только облада-
ют декоративной, смыслопорождающей и оценочной функцией, но и 
являются формой замещения недостающих профессиональных ком-
петенций критика-любителя. Мультимодальные практики, использу-
емые авторами книжных телеграм-каналов, способствуют констру-
ированию образа эксперта. 

Ключевые слова: книжный телеграм-канал, литературная кри-
тика, любительская критика, мультимодальность, читательская 
критика

Читательская литературная критика в условиях глобальной 
цифровизации увеличилась в объеме и приобрела новый статус. 
Издательства все активнее сотрудничают с книжными блогера-
ми, привлекают их к участию в «круглых столах», встречах с 
писателями, размещают отзывы на обложках. В результате бло-
геры-читатели, будучи включенными в поле литературы, полу-
чают статус экспертов. Этот феномен уже становился объектом 
исследования [1—7]. 
Материалом данной статьи послужили отзывы, публи-

куемые авторами книжных телеграм-каналов. При выборе 
особый интерес представляли те из них, в которых обнаружи-

© Говорухина Ю. А., 2025
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валось такое качество метатекстовой рефлексии, как муль-
тимодальность. Анализ визуального канала коммуникации по-
зволил сделать следующие наблюдения. 

Изображение книги (на фоне пейзажа, книжной полки, уют-
ного домашнего интерьера, декоративных деталей) воплощает 
идею чтения как удовольствия от эмоционального погружения 
в мир произведения, а также важный смысл: я — читатель, об-
ладаю чувством прекрасного. Эстетическое восприятие заменя-
ется антуражем эстетики: важным становится не целостное со-
держание и формы текста, а его окружение и визуальная подача 
как маркер «эстетичности».

Отдельную группу составляют изображения, функциони-
рующие как оценка. Отсутствующие аргументы заменяются 
визуальными сигналами — фотографией книги с закладками, 
подписями и подчеркиваниями. Это должно создать у подпис-
чика ощущение, что перед ним содержательно глубокая книга, 
вызывающая желание думать, перечитывать.

Эмодзи, зачастую повторяющие уже выраженные словесно 
эмоции, выполняют сразу несколько функций — декоративную, 
эмотивную, псевдоаргументационную. Так, автор канала «Ко-
рица» (@vsluhmislimoi) представляет визуально в виде группы 
эмодзи («разбитое сердце» и «изнывающее лицо») «ком эмо-
ций», который вызвала прочитанная книга. В «Книжки и ко-
черыжки» (@poli_mal_reads) автор добавляет эмодзи клоуна, 
подчеркивая, что персонажи книги кажутся неживыми и неу-
бедительными.

Эмодзи в телеграм-каналах играют еще одну роль — они 
становятся своеобразной формой оценки. Блогер как кри-
тик-любитель свободен от важного для критика-профессио-
нала требования аргументировать свою позицию и быть объ-
ективным. Визуализированная эмоция превращается в форму 
убеждения, подтверждающую заявленную эмоциональную ре-
акцию-оценку.

Зачеркивание, выразительный графический знак, также ак-
тивно используется в книжных телеграм-каналах. Оно сочетает 
утверждение и его отмену, создавая многослойное высказы-
вание. В ходе анализа мы выделили несколько функций этого 
приема.
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Допущение мата. Нормы приличия, не позволяющие от-
крыто использовать обсценную лексику, «обходятся» через 
зачеркивание: слово остается видимым, но как бы формально 
исключенным. Тем самым автор сохраняет и позитивное лицо, 
и нужную эмоциональную окраску.
Этическое отторжение. Автор зачеркивает то, что счита-

ет неприемлемым или чуждым. Например, в отзыве на роман 
Юкио Мисимы «Жизнь на продажу» автор канала «Жена Алек-
сандра Чацкого» (@librariamarlenabook) зачеркивает при пере-
сказе сюжета факт самоубийства героя, дистанцируясь от темы: 
«История повествует о Ханио, который решил свести счёты с 
жизнью <…> Конец меня удивил»1.
Авторедактирование. Зачеркивая, автор символически отка-

зывается от высказывания, которое кажется ему слишком субъ-
ективным, не вполне непрофессиональным, не соответствую-
щим литературно-критическому дискурсу. Тем не менее такие 
зачеркнутые фрагменты сохраняются как проявление личного 
переживания, ценного для формата книжного канала. В канале 
«Архив» (@asya_ree), размещая отзыв на роман К. Макманус 
«Один из нас лжет», автор пишет: «Эдди — вторая девушка. Но 
более бесячая. Много соплей от неё, но в какой-то момент мож-
но её понять. Но изменять своему парню — нет»2. 

«Память» профессионального литературно-критическо-
го дискурса обязывает быть объективным, что и порождает в 
книжных блогах феномен «стыда за откровенность», выра-
жаемый через зачеркивание текста. Такая форма оформления 
высказывания визуально отражает двойственную коммуника-
тивную ситуацию, в которой оказывается автор отзыва: с од-
ной стороны, важно зафиксировать эмоциональную реакцию, с 
другой — «не выпасть» из образа критика-эксперта. 

«Скрытый текст» также часто используется для маскиров-
ки спойлеров или высказываний, которые сам автор считает не-
совместимыми с нормами критического дискурса.

Вычленение и анализ привлекаемых мультимодальных 
форм коммуникации в книжных телеграм-каналах позволяет 
1 URL: https://t.me/ librariamarlenabook (дата обращения: 10.04.2025).
2 URL: https://t.me/asya_ree (дата обращения: 08.04.2025).

https://t.me/asya_ree
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переосмыслить феномен непрофессиональной критики в циф-
ровом пространстве. Мы имеем дело с запечатленной работой 
эстетического сознания, если понимать под эстетическим эмо-
ционально-оценочное восприятие художественной реальности 
и текста. Читатель осознаёт, что не является критиком-профес-
сионалом, и одновременно претендует на роль эксперта. Такая 
претензия требует опоры на определенный дискурс — литера-
турно-критический. Об этом косвенно свидетельствуют зачер-
кивания личных эмоциональных высказываний, нарушающих 
правила дискурса.

Современное понимание экспертности допускает широкий 
диапазон ролей. На вершине — профессиональные критики и 
филологи. В непрофессиональной критике роль эксперта зани-
мает читатель, который высказывает свое мнение публично и 
адресует его широкой онлайн-аудитории. Его «экспертность» 
основана не на знании теории, навыках анализа или терминоло-
гической компетенции, а на уверенности в ценности собствен-
ного мнения, на числе подписчиков, фактах участия в литера-
турных событиях и общения с издательствами.

Мультимодальные практики, используемые авторами книж-
ных телеграм-каналов, конструируют образ читателя как экс-
перта. Однако осознаваемый недостаток профессиональной 
подготовки вызывает ряд замещений профессиональных ком-
петенций, в этом случае те же мультимодальные приемы стано-
вятся своего рода «протезами».
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Рассмотрены способы философской рефлексии Умберто Эко над 
историей языка искусства, поэзии, литературы в процессе поисков 
сущности современного языка культуры. Наблюдая за языком в мо-
менты его высшего творческого напряжения и художественно-эсте-
тических проявлений (таковыми У. Эко считает появление Гомера, 
Данте, М. Сервантеса, Дж. Джойса, Х.-Л. Борхеса), философ пока-
зывает непрерывность культурной традиции от древнейшей поэзии 
и мифотворчества до современной цифровой культуры. 

Ключевые слова: художественное творчество, язык литерату-
ры, язык культуры, современная культура, Умберто Эко

В современную нам эпоху Культура стремительно меняет лики 
и маски, на наших глазах идет интенсивный процесс создания ее 
нового образа, на данном этапе обозначаемого как цифровая куль-
тура, культура информационной эпохи, культура постиндустри-
ального общества либо культура метамодерна и вызывающего 
множество попыток изобретения все новых и новых имен. И, со-
ответственно, разворачивается процесс сотворения нового языка 
выражения современности. Процесс этот непрерывен в интеллек-
туальной истории человечества, и нынешний его этап — на самом 
деле лишь один в череде многих таких же переломных — тем не 
менее требует исследовательского внимания и соответствующе-
го осмысления. С этой точки зрения интерес представляет опыт 

© Панова О. Б., 2025
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постижения современности философов и теоретиков культуры, 
ныне живущих или не так давно ушедших — таких, как, напри-
мер, Эдгар Морен, Ален Бадью, Юлия Кристева, Марта Нуссбаум, 
Славой Жижек, Эвандро Агацци, Юрген Хабермас, Петер Сло-
тердайк, Дэниел Деннет и др. Большинство из них — с большим 
жизненным и историческим опытом; те, кто пережил почти все 
прошлое столетие и стал очевидцем рождения современной куль-
туры и ее сотворцом. Одним из таковых является Умберто Эко, по-
кинувший наш мир не так уж, по меркам истории интеллектуаль-
ных и культурных достижений человечества, давно — в 2016 году. 

Случай Умберто Эко показателен не только оригинальной 
версией его философской рефлексии современности, но и тем, 
что он сам по себе является не только мыслителем, но и неким 
гением-творцом этой новой Культуры, новых способов и форм 
ее выражения, творцом ее языка. Неслучайно сам он всегда пре-
бывал именно в процессе художественного творчества и оста-
вил нам сочинения во многих жанрах, включая и философские 
трактаты, и эссе, и великие романы. Поэтому неудивительно, 
что методы и способы исследования культуры Умберто Эко, его 
подход к постижению современности и его бытие-в-современ-
ности сейчас наиболее сильно привлекают внимание ученых 
[1—5]. Активнее всего рассматриваются способы конструи-
рования языков и механизмы языковой игры в творчестве Ум-
берто Эко [5; 7; 8], его концепция семиотики и интерпретации 
гипертекста [2; 4], междисциплинарность его исследований в 
сочетании философии, литературы, лингвистики, социологии 
[1; 3], поэтика его романов [6] и т. п. Однако чаще всего ученые 
в постижении феномена Эко сосредоточены на его современно-
сти и упускают из виду то, что сам писатель всем современным 
явлениям Культуры находил историческое обоснование, выводя 
все формы современности из самой логики истории мышления 
человечества. И именно это можно считать уроком для нас в 
плане поиска методов постижения современной Культуры и 
понимания языка ее выражения. Особый интерес в этом смыс-
ле представляют его исследования истории искусства поэзии 
и литературы и объяснение становления языка современной 
культуры именно исходя из этой истории. «Мы вступили в эру 
Гипертекста. <…> Полезно для развития вкуса и понимания 
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форм было бы создать коллаж из фрагментов “Обручения девы 
Марии” с “Девушками из Авиньона” и последней серией “По-
кемонов”. Разве плохо? Вовсе нет, потому что сама литература 
делала это еще до существования гипертекстов», — говорит 
Умберто Эко на университетских лекциях [10, с. 22—23].

С целью понять специфику языка современной культуры 
и ее стихийно создающийся образ Умберто Эко углубляется в 
прошлое культуры — в исследование языков предыдущих зна-
чимых эпох ее эволюции: языка мифа, языка эпоса и древней 
поэзии, языка литературы. Но его особо интересуют «высшие 
точки», моменты величайшего напряжения всех творческих сил 
культуры, когда ее творческий потенциал сосредоточивается в 
появлении гения — великой творческой личности, знаменую-
щей собой перелом больших исторических эпох и наступление 
качественно нового этапа развития Культуры и возникновения 
новых форм и языков ее выражения. Таковыми Умберто Эко счи-
тает Гомера (Античность, переход от мифа к эпосу), Данте (пе-
реход от Средневековья к Ренессансу, рождение из религиозных 
откровений теопоэзии и, далее, новой поэзии), Мигеля Серван-
теса (Ренессанс, рождение романа), Джеймса Джойса (эпоха 
модернизма, от Средневековья к Новому времени, возрождение 
эпического образа мышления и создание нового эпоса), Хорхе 
Луиса Борхеса (переход от модернизма к постмодернизму, пред-
восхищение виртуального мира современной культуры, гипер-
текста и глобальной цифровой библиотеки). Играя временами, 
историческими эпохами, целыми культурными мирами и сдви-
гая большие культурные пласты, Эко устанавливает схожесть 
ситуаций Гомера и Джойса, Сервантеса и Борхеса, объединяя 
их в сверхвременные творческие союзы. Рамки предлагаемой 
статьи позволяют рассмотреть лишь три из них.
Гомер — Джойс. Размышляя об этой паре творцов, между 

которыми, на первый взгляд, — тысячелетия истории художе-
ственного творчества и языка великой поэзии и литературы, 
У. Эко фиксирует максимальные точки творческого напряжения 
и эстетического проявления самого языка. «Может ли чело-
век хорошо выражать свои мысли, если он не умеет ни читать, 
ни писать? — спрашивает он. — Гомер, несомненно, ответил 
бы “да”» [9, с. 22]. За Гомером — огромная эпоха мифотвор-
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чества, устных преданий, древних сказаний, легенд, и первых 
проблесков великой греческой философской мысли. Из творче-
ской стихии гомеровского эпоса рождаются греческая поэзия, 
философия, политика, теология. За Джойсом и в его распоря-
жении — вся история литературы и обретений ее эстетически 
прекрасного языка в многообразии его метафор, символов, кон-
цептов и во всем богатстве его художественных проявлений. 
«Джойс вступает в великий поток Языка, чтобы овладеть им, 
а в нем — и всем Миром. Мы находимся перед неким образом 
мира, который уже не тот, что был раньше, и изменяется у нас 
на глазах. <…> Джойс отправляется от “Суммы” (и стоящего 
за ней видения Мира как упорядоченного космоса, видения 
универсума как целокупности) чтобы прийти к “Помину”, от 
упорядоченного космоса схоластики — к формированию в язы-
ке образа расширяющейся Вселенной. <…> Не может быть и 
речи о возвращении к довавилонской эпохе. Мы живем в по-
ствавилонское время с характерным для него разнообразием, 
множественность, смешением и сложностью языков» [12, с. 23, 
345]. Седая Древность и Новый мир, но и там, и здесь — твор-
ческая стихия языка, и там, и здесь — мифотворчество и новые 
мифы. И обе ситуации близки нашей современности и помога-
ют понять творческий акт рождения современной культуры и 
создания ее языка, также пребывающего в творческой динами-
ке, характеризующегося сложностью, хаотичностью, наруше-
нием всех возможных правил и законов, нарушением и пере-
созданием всех классических форм в поисках новых образов. 
Значительную роль в этом играет язык мифа и эпос как форма 
мышления, остающиеся фундаментальными для мифотворче-
ства современности.
Сервантес — Борхес. «Дон Кихот пытался отыскать в мире 

подвиги, приключения, прекрасных дам, которых ему наобеща-
ли книги. Иными словами, он хотел верить, будто мир подобен 
его библиотеке. Борхес, предваряя эпоху Гипертекста, по сути, 
предвидел структуру современной всемирной сети — интер-
нета. Борхес решил, что его Библиотека подобна Миру» [10, 
с. 135—136]. Вновь — схожие творческие ситуации. И, сопо-
ставляя их и эпохи, Умберто Эко обращает внимание на спо-
собность языка к воображению, к творению новых миров, на 
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нестабильность и скольжение границ вымышленного и реаль-
ного. Это характерная черта языка современной эпохи, которая, 
как выясняется, обреталась им на протяжении долгой истории, 
и важнейшую роль в этом сыграли язык литературы и роман как 
уникальный жанр, сохраняющий свои позиции и сегодня.
Данте — сам Умберто Эко. Сам Умберто Эко, конечно, не 

сравнивал себя с великим Данте, никем еще не превзойденным 
Поэтом. Это лишь наша робкая попытка, которую сам философ 
скорее всего посчитал бы нескромной и вовсе неуместной. Тем 
не менее к Данте Эко обращался всю жизнь, трепетно ощущая 
с ним кровное родство, единство родины и родного языка и род-
ной культуры. В этой связи Данте сокровенно близок Умберто 
Эко. Последний говорит о Данте как о «новом Адаме» [11, с. 55], 
обладающего уникальной возможностью «беседовать с Богом» 
и давать имена вещам и явлениям. Данте — всегда у истоков: в 
начале сотворения нового языка, нового мировоззрения, новых 
мышления и творчества. Данте — наш современник. И Данте — 
всегда впереди нас. Пророк, способный не только к именованию 
и творению, но к предсказанию будущего того, что пока еще со-
временно. Будущее Культуры само рождается в его божествен-
ной поэзии, язык которой близок к достижению совершенства и 
созданию абстракций высокого уровня. Умберто Эко всю жизнь 
стремился к обретению этого совершенства языка [11], потому и 
пробовал сам создавать всё новые и новые языки, конструирую-
щие образы современной реальности и возможных миров, искал 
язык, способный наиболее адекватно описать современный образ 
мира. В его лице сама современная культура ищет свой язык и 
пока не может обрести, постоянно пребывая в процессе исканий 
форм выражения. «“Рай” Данте — это апофеоз виртуальной ре-
альности. <…> “Рай” — это даже не современность: для читате-
ля, не очень хорошо разбирающегося в истории, он может стать 
пугающе прекрасной моделью будущего. Это торжество чистой 
энергии, какое обещает нам веб-паутина, неспособная, однако, 
его дать. Это воспевание световых потоков, бесплотных тел, по-
эма, созданная из карликовых звезд и непрерывного Большого 
взрыва. Это история, события которой тянутся световыми года-
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ми; это, если хотите более близкий пример, славная “Космиче-
ская одиссея” со счастливым концом. При желании вы можете 
прочесть “Рай” именно так» [10, с. 34—35].

Таким образом, способ рассмотрения мировой культуры 
в обширных контекстах глобальной истории и сопряжения ее 
эпох в масштабах «большого исторического времени» Умбер-
то Эко дает возможность понимания современности и ее куль-
турных форм и образов. Исходя из истории, Эко обосновывает 
непрерывность эволюции языка культуры от глубокой древно-
сти до цифровой эпохи smart-технологий. Он принимает облик 
языка мифа, языка первобытного искусства, языка древнейшего 
именования, языка эпоса и других, по-прежнему актуальных в 
современности, творящих ее и даже способных предсказать бу-
дущее Культуры. 

Список литературы

1. Верховская А. С., Коробкова А. А., Козырева Л. К. Философия 
Умберто Эко и направления его концепции // Universum: обществен-
ные науки. 2025. № 1(116). С. 34—36.

2. Дикун М. М. Тэннеровские лекции Умберто Эко: полемика во-
круг вопросов толкования текста // Инновации. Наука. Образование. 
2021. № 36. С. 2604—2618.

3. Гусаров Д. А., Семенов А. Л. Грамматика идей Умберто Эко — 
универсальный синтаксис мышления // Вестник Московского госу-
дарственного лингвистического университета. Гуманитарные науки. 
2024. № 5 (886). С. 26—33.

4. Калиниченко Н. Семиотика текста и роль читателя в труде 
«Шесть прогулок в литературных лесах» Умберто Эко // Слово и об-
раз. Вопросы изучения христианского литературного наследия. 2021. 
№ 1 (3). С. 122—130.

5. Терещук А. А. На каком языке говорит Сальваторе? Переключе-
ние кодов в романе Умберто Эко «Имя розы» // Древняя и Новая Рома-
ния. 2021. № 27. С. 104—114. 

6. Фофанова А. Д., Закаблуковский Е. В. Способы мифотворчества 
и их специфика (на примере художественных и публицистических 
текстов Умберто Эко) // Pan-Art. 2024. Т. 4, № 2. С. 109—114.



Мультимодальность текстов культуры

22

7. Цыганкова А. А. Конструирование языков в текстах Умберто 
Эко (на материале романа «Баудолино») // Казанская наука. 2023. № 8. 
С. 95—97.

8. Цыганкова А. А. Механизмы языковой игры в текстах Умберто 
Эко // Русский лингвистический бюллетень. 2023. № 4(40). С. 1—6. 

9. Эко У., Карьер Ж.-К. Не надейтесь избавиться от книг! СПб. : 
Симпозиум, 2010. 336 с.

10. Эко У. О литературе. М. : АСТ: Corpus, 2016. 416 с.
11. Эко У. Поиски совершенного языка в европейской культуре. 

СПб. : Александрия, 2007. 423 с.
12. Эко У. Поэтики Джойса. СПб. : Симпозиум, 2003. 496 с.



23

МУЛЬТИМОДАЛЬНОСТЬ ЛИТЕРАТУРНЫХ ЮБИЛЕЕВ:  
ФИЛАТЕЛИСТИЧЕСКИЙ КЕЙС

Т. В. Цвигун
ttsvigun@kantiana.ru

Балтийский федеральный университет им. И. Канта

Рассмотрены почтовые марки как значимый фрагмент культу-
ры коммеморации литературных юбилеев. Развивается взгляд на 
почтовую марку как инструмент формирования и транслирования 
культурных смыслов и ценностей, представлений о литературе как 
социальном институте. Проанализировано, как выпуск коммемора-
тивных тиражей марок, приуроченных к литературным юбилеям, 
формирует в культуре филателии «металитературный» нарратив, 
служащий распределению культурных смыслов и репрезентации офи-
циального представления о «поле литературы».

Ключевые слова: литературные юбилеи, почтовая марка, комме-
морации, политика символизации, социология литературы

В ряду инструментов коммеморации почтовая марка занима-
ет особое место. Функционал марки как установленного сред-
ства оплаты почтовой корреспонденции формирует особый тип 
прагматики, который, на первый взгляд, весьма далек от сферы 
символической политики; поэтому распространенным является 
представление о том, что «марка прежде всего — знак оплаты 
почтовых отправлений, в этом ее основная функция; и уже по-
сле она представляет собой предмет коллекционирования и вид 
миниатюрной графики» [5, с. 450]. Вместе с тем недостаточ-
ность такого взгляда вполне очевидна хотя бы потому, что коли-
чество и тем более разнообразие выпускаемых любым государ-
ством марок явно несоразмерно потенциальному числу актов 
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почтовой корреспонденции, «означивать» которые могли бы 
эти марки. Для государства «знаки почтовой оплаты как самый 
массовый повседневный инструмент формирования… ценно-
стей и смыслов являются массовым визуальным способом воз-
действия на психологию масс» [7, с. 54]. Поэтому уже в 1950—
1960-е годы возникают первые попытки рассмотрения почтовой 
марки как средства реализации не столько финансовой, сколько 
символической политики [8] и построения сложных типологий 
функций почтовой марки, где ее «первичная денежная, финан-
совая функция» [2, с. 16] встраивается в множество других, соз-
дающих «напряжение между утилитарно-коммерческой (марка 
как знак почтовой оплаты) и символической (марка как культур-
но-эстетический объект) функциями, которые в данном случае 
выступают как наиболее существенные и одновременно наибо-
лее противопоставленные друг другу» [6].

Исключительно важную роль в формировании ценност-
но-смыслового поля традиционно играет литература, которая 
дает коммеморативным практикам действенный инструмент 
символического воздействия — литературные юбилеи. По за-
мечанию О. Ю. Малиновой, культура памяти работает с «соци-
ально разделяемым культурным знанием о прошлом, которое… 
отличается принципиальной неполнотой и избирательно-
стью <…> Коммеморация — это всегда процесс отбора того, что 
подлежит “вспоминанию” и “забвению”» [3, с. 8, 11]. Выпуская 
коммеморативные тиражи к той или иной юбилейной литера-
турной дате, государство как главный (а по сути, единственный 
легитимный) актор производства почтовых марок формирует в 
культуре филателии «металитературный» нарратив, в котором 
множество семиотических механизмов — начиная от выбора 
дат, которым посвящаются марки, и завершая формированием 
устойчивых языков вербализации и визуализации празднуемых 
литературных юбилеев — служит распределению культурных 
смыслов и репрезентации официального представления о «поле 
литературы». Своей полисемиотичностью марка встраивается в 
многообразие мультимодальных кодов литературного юбилея, 
не просто становясь его составной частью, но и выступая как 
полноценный регулятивный и диагностический инструмент ли-
тературы как социального института. Ниже на материале совет-
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ской и российской филателистической культуры литературных 
юбилеев будут рассмотрены некоторые аспекты формирования 
этого «металитературного» нарратива посредством почтовых 
марок.

1. Парадоксальное свойство коммеморации состоит в том, 
что она «может иметь разную смысловую модальность: она не 
обязательно является актом торжества, предполагающим от-
мечание / празднование; она также может служить актом скор-
би / почитания памяти мертвых» [3, с. 10]. В отечественной 
традиции коммеморативных марок это проявляется наглядно и 
последовательно: первая «персональная» (то есть посвященная 
не событию, а персоналии) советская коммеморативная марка 
вышла в 1924 году с связи со смертью В. И. Ленина, вторая — в 
1925 году к первой годовщине этого события. В течение бли-
жайшего десятилетия советская филателия устойчиво форми-
рует «мортальный» сюжет: за марками, приуроченными к кон-
чине Ленина, следует выпуск марок к 50-летию со дня смерти 
К. Маркса и к 25-летию со дня гибели 26 бакинских комиссаров 
(1933), 10-летию со дня смерти В. И. Ленина (1934), 350-летию 
со дня смерти Ивана Федорова (1934), 40-летию со дня смерти 
Фридриха Энгельса (1935). Логичным расширением этого «мар-
тиролога» за счет литературных дат становится выпуск марок 
к 25-летию со дня смерти Л. Н. Толстого (1935) и к 100-летию 
со дня смерти А. С. Пушкина (это широко отмечаемое в СССР 
событие представлено серией из шести марок и почтового бло-
ка); в 1940-е годы «мортальные» литературные коммеморации 
затрагивают уже не только «длинные» (100-летие со дня смерти 
М. Ю. Лермонтова (1941), 110-летие со дня смерти А. С. Пуш-
кина (1947), 100-летие со дня смерти В. Г. Белинского (1948)), 
но и «короткие» даты — 10-летие со дня смерти В. В. Маяков-
ского (1940) и М. Горького (1946).

Если проследить соотношение количества литературных 
марок, выпущенных в ознаменование дат рождения и смерти 
отечественных поэтов и писателей, наблюдается крайне по-
казательная тенденция: с 1936 до 1955 года «мортальная» и 
«витальная» семантики в филателистических литературных 
коммеморациях представлены в почти равных пропорциях — 
на 18 марок «ко дню рождения» приходится 17 марок «ко дню 
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смерти» русских литераторов1. В период с 1956 до 1991 года си-
туация кардинально меняется: за это время выпущено 30 марок, 
посвященных юбилеям ко дням рождения русских писателей и 
поэтов, и всего три марки, приуроченные к годовщинам смерти 
(две из них — к 125- и 150-летию со дня гибели А. С. Пушки-
на в 1962 и 1987 гг.), зато существенно расширено поле ком-
мемораций в честь писателей — представителей национальных 
литератур республик СССР (Х. Абовян, И. Франко, Я. Купала, 
Т. Шевченко, Я. Колас, В. Пшавела, К. Донелайтис и др.) и за-
рубежных литераторов (Г. Филдинг, Р. Бёрнс, Г. Лонгфелло, 
У. Блейк, С. Лагерлёф, Дж. Г. Байрон и др.). В постсоветский 
период — с 1991 года по настоящее время — «мортальная» се-
мантика полностью уходит из сюжетов филателистических ли-
тературных коммемораций.

Какими символическими механизмами регулируется подоб-
ное перераспределение «мортальной» и «витальной» семантик 
в практиках филателистических репрезентаций литературных 
юбилеев? С одной стороны, это может быть объяснено общей 
«танатологичностью», которая, по мысли С. Малышевой, «в ла-
тентном, смазанном виде оставалась чертой, присущей совет-
ской официальной культуре на всем протяжении ее существо-
вания» [4, с. 27], но в особенно острой форме характеризовала 
культуру 1930—1940-х годов. Можно предположить, что точка 
этого перераспределения приходится на середину 1950-х годов 
также неслучайно: по наблюдениям Г. Беляевой и В. Михайли-
на, «трансформация советского культурного проекта, начавша-
яся сразу после XX съезда КПСС в 1956 году, не могла, есте-
ственно, не сказаться и на механизмах присвоения смерти. <…> 
Соответственно меняется и “оптика смерти”» [1, с. 305]. В то 
же время нельзя отрицать возможности того, что для советской 
культуры указанного периода было особенно важно сделать на-
сыщенным само поле литературных коммемораций в филате-
лии безотносительно к тому, какое событие — рождение или 
1 Данные приведены по интернет-ресурсам: за период с 1922 по 
1999 г. — каталог почтовых марок России и СССР (URL: https://
rusphil.com/stamprus/); за период с 2000 г. по настоящее время — элек
тронный каталог сайта АО «Марка» (URL: https://rusmarka.ru).

https://rusphil.com/stamprus/
https://rusphil.com/stamprus/
https://rusmarka.ru
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смерть — становится поводом для этого, наполнить его регу-
лярной «календарностью» и тем самым дополнительно закре-
пить в сознании пользователя почтовой марки (от отправителя 
корреспонденции до коллекционера) символическую значи-
мость литературы как социального института.

2. Интересно обратить внимание на начальную точку отече-
ственных литературных коммемораций в филателии. Таковой 
стал выпуск в сентябре 1932 года марки в ознаменование 40-ле-
тия литературной деятельности Максима Горького — кроме 
того, что это была первая в СССР литературная марка, она же 
стала первой прижизненной маркой. Будучи включенным в ряд 
таких символических мероприятий 1932 года, как основание 
Литературного института им. Максима Горького или создание 
Особой сводной агитэскадрильи им. Максима Горького, выпуск 
почтовой марки в честь писателя стал одним из актов канони-
зации писателя, фактически — его прижизненным памятником. 

Важен не только сам акт выбора события, с которого начина-
ется советский «металитературный» филателистический нар-
ратив, помещающий фигуру Горького в символический центр 
литературы, но и интенсивность поддержания этой символиза-
ции. Исключительный статус Максима Горького дополнитель-
но закрепляется в филателистических коммеморациях после 
смерти писателя: в 1943 году выходит марка к 75-летию со дня 
рождения Горького, в 1946 году — к 10-летию со дня его смер-
ти. Сравнение марок 1932, 1943 и 1946 годов позволяет уви-
деть, как изменение визуальных кодов репрезентации Горького 
демонстрирует изменение его символического статуса в литера-
турном поле (рис. 1—3).

Во всех трех случаях крайне симптоматично отсутствие на 
марке имени писателя, что нехарактерно для советских лите-
ратурных марок (инициалы и фамилия присутствуют даже на 
марках в честь таких безоговорочно узнаваемых для русско-
го / советского читателя персоналий, как А. С. Пушкин или 
В. В. Маяковский), и использование вместо него факсимиле — 
в этом акте несложно увидеть косвенное указание на то, что это 
факсимиле без специальной расшифровки известно любому 
советскому человеку. Фотография Горького на марке 1932 года 
абсолютно иконична, не требует поддержки какими-либо визу-
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альными или вербальными средствами и сама по себе закре-
пляет представление о Горьком как «живом классике» (посколь-
ку, вспомним, марка посвящена не только еще живущему, но 
и продолжающему творить писателю). В противоположность 
этому марки 1943 и 1946 годов строятся скорее на дополнитель-
ной символизации писателя: на марке 1943 года этому служит 
визуализация культурного мифа о Горьком как «буревестнике 
революции» через использование метафоризированного ви-
зуального ряда — изображения штормового моря и парящего 
буревестника, а на марке 1946 года к визуальным кодам (изо-
бражению корешков книг, индексально свидетельствующих о 
творческой плодовитости Горького как писателя) прибавляют-
ся коды вербальные — знаменитая цитата о человеке из пьесы 
«На дне». Развитие этого сюжета маркой к 90-летию Горького, 
выпущенной в 1958 году (рис. 4), с одной стороны, показывает 
преемственность и одновременно развитие визуальных реше-
ний (переход от «фотографического» Горького к Горькому «жи-
вописному» — портрету кисти И. Бродского (1937) — с сохра-
нением символики моря и буревестника с марки 1943 года и 
зеркальным отображением поворота головы с марки 1946 года), 
с другой — свидетельствует об утрате Горьким символического 
статуса «центра литературного поля» (на марку возвращается 
указание имени объекта коммеморации).

Рис. 1 Рис. 2
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Рис. 3 Рис. 4

Рассмотренные примеры показывают, что привлечение по-
чтовых марок как информационного ресурса открывает весьма 
широкие перспективы при исследовании семиотических меха-
низмов порождения и транслирования культурных смыслов и 
ценностей. 
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К ВОПРОСУ О «ПЕРЕКОДИРОВАНИИ» В ФИЛОСОФСКОМ ПЕРЕВОДЕ 

И. Г. Черненок
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Балтийский федеральный университет им. И. Канта

На примере переводов сочинений И. Канта на русский язык рас-
сматривается проблема усовершенствования переводов философ-
ских текстов. Каждое последующее поколение переводчиков кантов-
ских текстов, стремясь найти золотую середину между буквализмом 
и произвольной интерпретацией авторских идей, претендует на иной 
уровень конечного продукта. Это предполагает определенное «пере-
кодирование» содержания в новом переводе. 

Ключевые слова: философский текст, Иммануил Кант, усовер-
шенствование перевода, переводоведение

 
Исследования в области философии предполагают тщатель-

ное изучение первоисточников, то есть непосредственную ра-
боту с текстами того философа, теоретические положения ко-
торого подвергаются анализу. Научные изыскания такого рода 
осуществляются на качественно ином уровне, если исследова-
тель в достаточной степени владеет языком, на котором напи-
саны анализируемые труды. Такой подход получает все боль-
шее распространение в академической среде. В случае, когда у 
исследователя отсутствуют достаточные знания иностранного 
языка, необходим перевод, и это должен быть такой перевод, 
которому исследователь мог бы доверять. Кантоведу, напри-
мер, следует задуматься, какой из переводов знаменитой «Кри-
тики чистого разума» он может использовать в своей работе. 
Переводы М. И. Владиславлева (1867) и Н. М. Соколова (1897 
и 1902) безусловно ценны, поскольку благодаря им русскоязыч-
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ный читатель получил возможность познакомиться с «Крити-
кой чистого разума». Главной причиной того, что эти первые 
переводы «Критики» нельзя признать совершенными, стало 
отсутствие терминологического единства при стихийном вы-
боре эквивалентов. В 1907 году перевод «Критики» выполнил 
Н. О. Лосский, но и его перевод в дальнейшем был подвергнут 
редактированию, по крайней мере три раза. 

По мнению Н. В. Мотрошиловой, универсального, всеми 
признанного перевода какого-либо философского текста, не су-
ществует [4, c. 693]. Даже в случае, если текст переведен таким 
искушенным знатоком кантовской философии как Н. О. Лос-
ский, перевод требует усовершенствования. Необходимость 
редактировать перевод обусловлена спецификой кантовского 
текста. А. Н. Круглов в этой связи особо отмечает кантовское 
терминологическое своеобразие, которое как раз и является 
причиной того, что в русском языке зачастую отсутствует тер-
минологический эквивалент [2, c. 200]. Одним из наиболее ил�-
люстративных примеров в этом смысле является знаменитый 
кантовский термин Glückseligkeit, который лишь приблизитель-
но по содержанию и слишком архаично по форме передан в 
прежних русских переводах как «блаженство». Если рассматри-
вать перевод как передачу информации в коде другого языка, то 
в результате каждого последующего перевода происходит свое-
го рада «перекодирование». В случае с термином Glückseligkeit 
это «перекодирование» осуществляется в попытке заменить 
«блаженство» на «спасение», «счастье», «благополучие». По-
иск нового варианта перевода в более поздних изданиях под-
крепляется научной аргументацией [6, c. 739]. 

Усовершенствование философского перевода означает в 
первую очередь уточнение и систематизацию терминологиче-
ских эквивалентов при условии сохранения авторского стиля. 
Такое комплексное усовершенствование в отношении перево-
дов кантовских работ впервые было осуществлено в рамках 
немецко-русского издания сочинений И. Канта. Российские и 
немецкие кантоведы под руководством Н. В. Мотрошиловой и 
Б. Тушлинга впервые проделали параллельную переводческую 
и научную работу. Начиная с 1994 года в течение пятнадцати 
лет в России появилось издание важнейших произведений Кан-
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та на двух языках. Совместная работа над переводом и издание 
сочинений на двух языках представляли собой абсолютно но-
вую практику в российском кантоведении. Новое двуязычное 
издание кантовских трудов можно рассматривать как уникаль-
ный поликодовый продукт в силу того, что читатель получил 
возможность не только сравнить тексты на двух языках, но и 
воспользоваться дополнительной информацией, например ука-
занием на страницу текста в немецкоязычном академическом 
издании, что в прежних переводах отсутствовало. 

Двуязычное издание сочинений И. Канта высоко оценили 
российские кантоведы. Стратегически важным для дальнейшей 
переводческой работы был комментарий от издателей и пере-
водчиков, которые отметили, что рассматривают данное изда-
ние как один из возможных вариантов перевода и не исключают 
его дальнейшего редактирования, поскольку перевод зависит от 
интерпретации всей кантовской концепции, от ее понимания, а 
оно постоянно совершенствуется [3, с. 64].

Таким образом, «перекодирование» в философском переводе 
возможно только на основе предварительного научного анализа 
содержания, в результате которого уточняется интерпретация 
того или иного понятия. Это хорошо видно на примере сравне-
ния переводов кантовского программного морально-философ-
ского трактата “Grundlegung zur Metaphysik der Sitten”. В ранних 
переводах это сочинение известно как «Основы метафизики 
нравственности». В двуязычном издании 1997 года Э. Ю. Со-
ловьев подробно комментирует все неточности прежнего пере-
вода названия работы, где для немецкого термина Grundlegung 
выбрано существительное «основы», тогда как оно более со-
ответствует немецкому Grundlagen, у Канта же речь идет не 
об основах, а об основоположении [5, c. 29]. В применении к 
философскому понятию это является важным смыслоразличи-
тельным уточнением. Грамматическая форма единственного 
числа немецкого существительного Grundlegung указывает на 
кантовскую оригинальную идею о существовании только одно-
го основоположения для долга, которое сформулировано как ка-
тегорический императив. Выбор при переводе существительно-
го «основания» во множественном числе явилось ошибочным 
переводческим решением.
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Более точный эквивалент использован и для перевода суще-
ствительного Sitten. Замена в новом варианте перевода «нрав-
ственности» на «нравы», помимо всего прочего, способствует 
сохранению авторского стиля. «Перекодирование» происходит 
не только на уровне обозначения философских понятий, но и 
на уровне служебных частей речи. В рассматриваемом примере 
это касается предлога zur в оригинальном названии, который не 
следует заменять в переводе на беспредложное согласование. 
Предлог «к» в данном случае передает важное уточнение, ка-
сающееся предназначения данной работы, а именно быть «ос-
новоположением», первой ступенью к сочинению, которое еще 
будет написано, как это и случилось в дальнейшем. Речь идет 
о «Критике практического разума», последующем фундамен-
тальном кантовском сочинении по философии морали. 

Итак, новый, подвергшийся «перекодированию», перевод 
названия «Основоположение к метафизике нравов» представ-
ляется более точным с точки зрения языка, а также проясняет 
кантовскую точку зрения. 

Сформулированному составителями двуязычного издания 
требованию научно аргументировать все вносимые в перевод 
поправки следовал и коллектив российских исследователей, 
подготовивших к трехсотлетию великого философа собрание 
сочинений Иммануила Канта в трех томах [1]. В предислови-
ях и комментариях ко всем трем томам собрания имеет место 
философско-лингвистическое обоснование того или иного пе-
реводческого «перекодирования», из этого следует готовность к 
дискуссии на научной основе.
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Статья посвящена гибридному циклу «FINAL FANTASY» рэп-ис-
полнителя Pyrokinesis’a. По мнению авторов, проект значительно 
расширяет представление о синтетическом тексте, понятие кото-
рого используется в исследованиях песенного текста. В статье не 
только представлено феноменологическое описание изучаемого явле-
ния, но предпринимается попытка осмысления нового представления 
о художественном целом.

Ключевые слова: мультимодальный текст, синтетический текст, 
рэп-поэзия, хип-хоп, Pyrokinesis

Традиционно песенный текст рассматривается в русле ис-
следований синтетического текста, в котором некоторые сосу-
ществующие разномодальные субтексты подчинены единому 
исполнительскому сверхтексту [2, с. 8]. Но в настоящий мо-
мент можно зафиксировать изменение отношений между раз-
личными модальностями: музыка, изображение, видео и пр. 
постепенно перестают занимать второстепенное место относи-
тельно текста, в отличие от того, как это было в авторской или 
рок-пенсне. Современное произведение искусства может быть 
шире, чем представление об исполненном тексте, сценическом 
его воплощении.

© Карпов Д. Л., Попова А. А., 2025
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Именно поэтому в последнее время в филологической нау-
ке все чаще используется понятие гибрида. При этом следует 
также помнить, что гибрид изначально подразумевает наличие 
разноприродных элементов внутри единой системы, которые 
объединены не столько собственной валентностью, сколько 
соположенностью в пространстве. Это в итоге приводит не к 
представлению о структурности явления или текста, а к по-
ниманию его «режима существования», то есть разных спосо-
бов связи различных материалов, как описывает это Б. Латур 
[см.: 5, с. 198]. 

В прагматическом смысле это становится важной специ-
фикой современного варианта коммуникации «реципиент — 
текст». Она может быть представлена не столько как собствен-
но (исключительно) декодирование, сколько как поиск способов 
медиации между составляющими произведение частями, при 
котором семантическими становятся не только знаки и их зна-
чения, но и конструирование процесса чтения, ситуации ре-
цепции. Реципиент может по-разному организовывать свое по-
стижение текста или игру с текстом, так как в случае наличия 
мультимодальных элементов рассредоточение в восприятии 
оказывается значительным [3, с. 47], а это означает, что на вос-
приятие и формирование представления о тексте влияет сама 
ситуация взаимодействия с ним. 

Современный текст отныне — это не столько основанный на 
зафиксированных связях семиотический продукт, сколько ас-
самбляжное образование с ослабленными связями между эле-
ментами, которое не помещается в мультимодальную среду, а 
рождается в ней, что в итоге приводит к специфической комму-
никации «автор — реципиент» (знаковость в ней является лишь 
одним из оснований возможности коммуникации).

Примером подобного текста новой формации является цикл 
«FINAL FANTASY» современного российского рэп-исполните-
ля Pyrokinesis’a. Это сложное знаковое образование, состоящее 
из различных семиотических субтекстов — вербальных, визу-
альных, аудиальных. При этом цикл строится таким образом, 
что невозможно определить ведущий, несмотря на то что ин-
формативность вербального субтекста, безусловно, выше, чем 
аудиального (музыкального). 
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Цикл песен-рассказов представляет собой многослойное и 
сложносоставное произведение со своей вселенной, мифоло-
гическими пространством и образами. Герой сюжета —капи-
тан Б., отправляющийся в путешествие на мистическом кора-
бле «Последняя Фантазия», владельцем которого ранее был 
пропавший таинственным образом в экспедиции капитан 
Н. Построение сюжета имеет сложный характер: внутри одной 
главы разноприродные тексты выстраиваются в произвольном 
порядке, их последовательность не задана автором. Сюжетные 
линии треков и рассказов также не соответствуют друг другу. 
Выстроить цепочку взаимосвязей между частями помогают эк-
вивалентности внутри образной системы произведения. 

Отношения между вербальными семиотическими компонен
тами текстов строятся на повторении одних и тех же образов и 
мотивов. Так, в треке «Я приду к тебе с клубникой в декабре» и 
рассказе «На самом одиноком корабле», названия которых фор
мируют первые строчки припева песни, прослеживается еди
ный образный ряд: море, корабль, мореплаватель, север, скалы, 
бури. Связь между историями эксплицирована в визуальном 
тексте. Рассказ содержит одну иллюстрацию (обложка трека), 
которая по отношению к тексту является практически самосто
ятельной, но напрямую соотносится с сюжетом трека. На корпу
се корабля можно увидеть кусочек надписи: «INAL» — первой 
строчкой, и за ней «SY». В пределах изображения эта надпись 
не имеет для реципиента смысла. Расшифровать обрывочный 
текст без дополнительного пояснения или комментария кажет
ся невозможным. Сделать это помогает вербальный субтекст: 
в рассказе капитан Б. говорит: «Я решил вновь поднять паруса 
на “Последней Фантазии”» («Final Fantasy»). Так, корабль, на 
котором плывет повествователь трека, и есть «Последняя Фан
тазия» из рассказа. 

Трек и рассказ можно рассматривать также как отдельные 
произведения со своими сюжетом и пространством. Главная 
тема трека — любовная, рассказ же полностью сосредоточен на 
мотивах путешествия и тайны.

Следующие трек «Море волнуется два» и рассказ «Море 
волнуется. Раз» взаимодополняют друг друга. Образы трека по-
ясняются в рассказе и наоборот: центр гроз — «сферическая 

https://vk.com/@pyrokinesis-final-fantasy-tom1-prolog
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туча с разряжающимися молниями», «неизвестная аномалия». 
В нем находится колыбель, которую хочет отыскать герой рас-
сказа — капитан Б. В треке раскрывается тайна присутствия 
клубники на борту — это «откупы для русалки».

Общая иллюстрация «Море волнуется. Раз» стилизована под 
старинную морскую карту. Все элементы карты можно увидеть 
в рассказе, в описании плана путешествия капитана Б. (полу-
остров «Полумесяц», русалки, центр гроз и т. д.). В расска-
зе капитан Б. пишет в дневнике, что нашел бортовой журнал 
мистической «Последней Фантазии», а вместе с ним дневник 
капитана Н. Можно предположить, что карта когда-то принад-
лежала капитану Н. и находилась или в журнале, или в его днев-
нике, а после перешла в руки к капитану Б.: «Мне повезло», — 
отмечает он. 

Так читателю показываются две истории — капитана Н. 
(трек) и капитана Б. (рассказ), с общим пространством, на од-
ном корабле «Последняя фантазия», с общей целью — «достиг-
нуть “Центра гроз”» с клубникой на борту, но в разное время. 
Но, несмотря на взаимозависимость субтекстов разноприрод-
ных текстов, которая помогает связать разные сюжетные линии, 
основной сюжет рассказов (о капитане Б.) может быть воспри-
нят и без прикрепленных к ним треков. Это позволяет говорить 
об автономности текстов в рамках одного произведения.

Таким образом, «FINAL FANTASY» Pyrokinesis’а — это мас-
штабный мультимодальный проект, который может мыслиться 
как ассамбляж семиотически различных текстов, которые, с 
одной стороны, реализуют единый сюжет, но, с другой, могут 
восприниматься автономно. Такому тексту скорее подходит 
определение объекта, как его понимают в рамках теории объ-
ектно-ориентированных онтологий: «В ООО “объект”… озна-
чает попросту все, что не может быть сведено либо возведено к 
чему-либо, то есть все, что превышает сумму своих составных 
частей, но не превышает суммы своих последствий для окружа-
ющего мира [4, с. 52]. При этом составляющие такого объекта 
могут мыслиться как самостоятельные объекты, обладающие 
автономией для самостоятельного функционирования в комму-
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никации: любой объект — «одновременно часть другого объек-
та и самостоятельная целостность» [1, с. 35]. Вещи и зависят, и 
не зависят от своих составляющих.
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Выявлены особенности идиостиля Райнхарда Йиргля. Идиостиль 
основан на принципах перформативности и аудиовизуальной декон
струкции семантики художественного произведения. На матери
але прозаико-драматического текста «Мама Папа Зомби» (“Mama 
Pappa Tsombi”) рассмотрено, как авторская система инновационно
го письма позволяет генерировать новые смыслы и анализировать 
общественные процессы. Интермедиальность и интеграция различ
ных аудиовизуальных средств в коммуникацию (в том числе между 
автором и читателем) превращает медиум из средства общения в 
еще одного субъекта интеракции. 

Ключевые слова: Р. Йиргль, семиотика, нарратив, метатекст, 
перформативность, современная немецкая литература 

В трилогии «Генеалогия убийства» (“Genealogie des Tötens”, 
2002) известный деконструктор языка и литературных форм 
Райнхард Йиргль вынуждает читателя погрузиться в изучение 
свойств знаковых систем и их влияния на человеческую при-
роду. Писатель наглядно показывает, как шрифт выступает не 
только инструментом передачи смыслов, но и механизмом из-
менения когнитивных структур сознания реципиента. Пред-
ставление о языке как о целостном упорядоченном образова-
нии, приводящем, по мнению писателя, к сужению смыслов и 
утрате семантической сложности, в трилогии вытесняется пер-

© Потёмина М. С., 2025
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формативными элементами, которые можно обнаружить как в 
инсценировке письма, так и в полиперспективном театрализо-
ванном развертывании сценического действа.

Трилогия «Генеалогия убийства» Райнхарда Йиргля состоит 
из нескольких написанных в разное время текстов: «Клитем-
нестра Гермафродит» & «Мама Папа Зомби» (“Klitaemnestra 
Hermafrodit” & “Mama Pappa Tsombi”), «MER — Остров 
Порядка» (“MER — Insel der Ordnung”) и «Кафр. Ново�-
сти из разрушенной = жизни» (“Kaffer. Nachrichten aus dem 
zerstörten = Leben”) [2].

«Мама Папа Зомби» — вторая часть первой главы трилогии, 
которая представляет собой абсурдистское описание жизни 
маргинального семейства: отец-алкоголик часами просматри-
вает видеокассеты с фильмами ужасов со своей четырехлетней 
дочерью Фине, которая не умеет говорить и знает всего три сло-
ва («мама», «папа», «зомби»); старшая сестра, одиннадцатилет-
няя Тине, пытается перенять поведенческие паттерны семьи, 
основанные на механизмах подавления личности, и однажды 
ночью убивает спящих родителей. 

Текст «Мама Папа Зомби» с подзаголовком «Либретто для 
голосов с вокодером» (“Libretto für Stimmen u Vocoder”) [2, 
S. 178—810] привлекает внимание не только своим сюжетом, 
но и аудиовизуальным потенциалом. Текст графически оформ-
лен так, что позволяет следить за симультанными высказыва-
ниями протагонистов, а дополнительные графические знаки 
(выделения, цифры, разные виды стрелок) как будто разделяют 
участников в пространстве и обозначают контуры их внешних и 
внутренних границ (или их отсутствия). Интеракцию часто до-
полняют или прерывают акустические сигналы (покашливания, 
икота, зевание и т. д.) [3, с. 127]. Внедрение различных техни-
ческих средств (например, устройства синтеза речи вокодера) 
в межличностную коммуникацию превращает медиум из сред-
ства общения в еще одного субъекта интеракции. Он оказывает 
влияние на чувственное восприятие текста читателем и берет 
на себя функцию управления и структурирования читательским 
сознанием (рис. 1) [2, S. 174—175].
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Рис. 1

В своем комментарии к тексту «Мама папа зомби» [2, S. 778—
810] Йиргль подробно описывает принцип синхронизации, ко-
торый оказывает большое влияние на его прочтение. Сплош-
ная вертикальная линия обозначает разделение протагонистов 
на уровне пространства или географии. Она также может быть 
сигналом для реципиента и указывает на последовательность 
прочтения эпизодов (сначала текст с левой стороны от линии, 
затем текст с правой стороны, начиная сверху). Пунктирная 
линия, с одной стороны, указывает на морально-этическую 
границу между протагонистами (например, намеренное игно-
рирование сказанного или нежелание участвовать в разговоре), 
с другой — означает взаимосвязь частей по левую и правую 
сторону линии. Параллельно расположенные горизонтальные 
линии обозначают окончание роли внутри данного эпизода и 
используется, чтобы позволить одной или нескольким фигурам 
покинуть сцену. 

Методология синхронного текста имеет упрощенный пси
хологический эффект, который Йиргль называет «эффектом 
послесвечения» [2, S. 779]. Если реципиент читает сначала ле
вую, а затем правую часть текста, он обнаруживает что «теперь 
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текст, прочитанный первым, автоматически «загорается» при 
чтении нового текста, то есть принцип синхронизации, по сло-
вам Йиргля, «обеспечивает возможность более реалистичного 
отображения реальных диалогов, в которых ни в коем случае 
не соблюдается благородный шаблон речи и ответов, присущий 
обычно печатной форме изображения» [2, S. 780]. 

Термин «либретто» в подзаголовке указывает на интер-
дискурсивный характер йирглевского текста. Перед читате-
лем — эксплицитное указание на необходимость учитывать 
при прочтении романа структурообразующие элементы текста 
музыкально-сценического произведения (подчиненность тек-
ста музыкальной композиции, лаконичность, чередование во-
кальных, танцевальных и музыкальных элементов, наложение 
одного текста на другой, большое значение придается фонети-
ке и т. д.). В методе поливокальности, в чем-то близком к его 
авторскому методу текстовой синхронии, Йиргля привлекает 
возможность представить речь нескольких персонажей, шумы, 
жесты, события и т. д. в рамках одного и того же временного ин-
тервала. Йиргль подчеркивает, что в процессе моделирования 
художественного текста писатель может вполне продуктивно 
пользоваться многими музыкальными приемами: «Очевидно, 
что для создания драматического текста следует использовать 
все возможности, появляющиеся благодаря слиянию двух спо-
собов декламации — говорения и пения» [2, S. 781]. 

Несмотря на то что либретто является театральным жанром, 
оно представляет собой текст музыкально-драматического про-
изведения, основу для последующего музыкально-театрального 
представления. Подзаголовок «Для голоса и вокодера» нивели-
рует исключительно драматическое прочтение текста. Благода-
ря вокодеру голос отделяется от человека — отчуждается и не 
является признаком его физического присутствия.

В своем комментарии Йиргль указывает на музыкальность 
некоторых пассажей и даже дает транскрипцию нескольким 
словам, придумывая буквенное обозначение для ситуаций, ког-
да читающему необходимо во время проговаривания держать 
на одном уровне тот или иной тон на протяжении всего пасса-
жа. В зависимости от того, какой из параметров несущего коле-
бания изменяется, различают вид модуляции (рис. 2) [2, S. 780].
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Рис. 2

Аффективный язык Р. Йиргля должен вызвать у читателя 
определенное физическое ощущение, обусловленное интен-
сивностью звука. Эффект звуковой волны создается благодаря 
определенным ритмическим меткам, которые в романе «Мама 
Паппа Зомби» появляются в форме так называемых слов-сти-
мулов. Слова-стимулы важны для синхронного принципа, по-
тому что они создают повод для формирования новой речевой 
ситуации (например, возражения заинтересованной стороны). 
Акустическими ритмическими параметрами обладают и физи-
ческие реакции тела (кашель, прочистка горла, икота, отрыжка, 
чихание, зевота), которые также являются раздражающими зву-
ковыми эффектами. Они не только создают более реалистич-
ную атмосферу, в которую погружается читатель (реципиент), 
но и показывают, что речь определяется интенсивностью звука, 
и значение и смыслы следует искать не в семантике слов, а в 
музыкально-языковом выражении (рис. 3) [2, S. 793].

Рис. 3
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Отмечая музыкальность языка Йиргля, исследовательница 
М. Демир считает, что текст писателя представляет собой «си
стему интенсификации языковых процессов» [1, S. 219], ко
торые благодаря сложному отношению между обозначающим 
(звуковым) и обозначаемым (смысловым) аспектами перестают 
быть неподвижными и фиксированными. 

Принцип синхронии и другие театральные элементы сбли-
жают трилогию с драмой, однако эпические элементы преоб-
ладают в произведении. Оформление текста затрудняет непо-
средственное в него погружение, так как вынуждает читателя 
учесть, расшифровать и перевести семиотические знаки в до-
полнительные смыслы. Художественный метод Йиргля, таким 
образом, тесно связан с авторской системой интонирования 
смыслов.
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Тексты русского авангарда (как живописные, так и литератур-
ные) строятся на сходных концептуальных основаниях, к числу кото-
рых относятся отказ от предметности в изображении мира, уста-
новка на новаторство и экспериментальность в области формы и 
содержания и др. «Черный квадрат» К. Малевича рассматривается 
как символ нового беспредметного искусства и метафора «значимого 
отсутствия». В поэтических текстах русского авангарда подобные 
метафоры реализуются через структурные модели, в состав кото-
рых входят компоненты минус-субъект (ничто) и минус-простран-
ство (пустота).

Ключевые слова: авангард, метафора, минус-прием, «Черный ква-
драт»

«Черный квадрат» Казимира Малевича традиционно воспри-
нимается как центральное произведение русского живописного 
авангарда, ставшее революционным в своей области. Коммен-
тируя данный текст и репрезентированный в нем художествен-
ный метод, автор указывал: «…я преобразился в нуле форм и 
вышел за нуль к творчеству <…> Квадрат… Лицо нового искус-
ства! <…> Исчезло все, осталась масса материала, из которого 
будет строиться новая форма» [8, с. 53]. Поиски новой формы 
в художественном творчестве выразились у К. Малевича в идее 
отказа от предметности в изображении мира. «Черный ква-
драт» — яркий пример реализации данной идеи, он представ-

© Лучинина Л. А., 2025
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ляет собой «нулевое» беспредметное пространство: несмотря 
на то что в этом пространстве «исчезло все» и, соответственно, 
оно могло бы быть заполнено новыми компонентами, оно оста-
ется пустым. Пространство «Квадрата» принципиально неза-
полняемо — для Малевича оно ценно тем, что заполнено ничем 
или пустотой. 

Реализованная в данной картине и — в целом — в супремати-
ческой живописи художника идея значимости пустоты сопоста-
вима с тем, что в литературоведении называется «минус-при-
емом» — значимым отсутствием того или иного элемента [7, 
с. 66]. Стремление к метафоризации такого минус-простран-
ства, наполненного минус-объектами и минус-субъектами, 
сближает русский живописный авангард с поэтическим, в ряде 
текстов которого также представлены метафоры «значимого от-
сутствия» с компонентами ничто и пустота.

Первый компонент в стихотворениях поэтов-авангардистов 
может становиться ядром онтологических метафор, конструи-
руемых в соответствии с базовой структурной моделью «фено-
мен / идея — это сущность» (ср. «инфляция — это сущность» 
у Дж. Лакоффа и М. Джонсона [3, с. 50]). При традиционном 
подходе к осмыслению данной модели компонент метафоры, 
наделяемый признаками сущности, одушевляется, становится 
действующим субъектом. В поэтических текстах русского аван-
гарда в этой позиции может оказываться минус-субъект — ни-
что; исходя из внутренней формы слова, ничто представляет 
собой отсутствие сущности; соответственно, структурная мо-
дель метафоры с данным компонентом может быть описана так: 
«отсутствие сущности — это сущность».

Реализация указанной структурной модели происходит 
в различных контекстах. Осмысление сущностной природы 
компонента ничто возможно при его сопоставлении с другим 
сущностным компонентом, например «“ничто” и “я”, — ты мне 
внемли» [1, с. 428]. Компонент я в структуре метафоры и — 
шире — в поэзии обычно рассматривается как отражение субъ-
ектного начала, проявление персонального (человеческого) в 
тексте; оказываясь рядоположенным, компонент ничто также 
осмысляется как сущность, вероятно, обладающая человече-
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скими или человекоподобными чертами, вследствие чего сопо-
ставление компонентов ничто и я в силу их сходства оказыва-
ется возможным. 

Также реализация рассматриваемой структурной модели он-
тологической метафоры может быть связана с использованием 
в отношении компонента ничто характеристик, традиционно 
приписываемых антропным субъектам, например «нас отразило 
властное ничто» [9]. Эпитет властное, использованный в отно-
шении компонента ничто, становится стимулом для осмысле-
ния данного компонента в качестве сущности; в русском языке 
рассматриваемый эпитет в большинстве контекстов использу-
ется при описании характера человека в целом (напр., властная 
женщина, властный руководитель и т. п.) или отдельных его 
проявлений (напр., властный взгляд, властный голос и т. д.) — 
властное ничто, оказываясь в продолжении данного ряда, так-
же осмысляется как человек или элемент человеческого бытия.

Метафоризация компонента ничто в поэтических текстах 
русского авангарда происходит и при реализации структурной 
модели «объект — это вместилище» [3, с. 55], например «про-
вал, ведущий нас в ничто» [4, с. 78], «летят в ничто могучей 
стаей» [11, с. 237]. Традиционно «вместилище» в структуре 
данной метафоры осмысляется как нечто, представляющее со-
бой замкнутое пространство, в представленных же контекстах 
в позиции «вместилища» оказывается ничто, в направлении ко-
торого осуществляется движение, при этом ничто закономерно 
рефлексируется как минус-пространство, у которого нет формы 
и границ, вследствие чего оно не может быть охарактеризова-
но как замкнутое. Конкретизируя базовую структурную модель 
метафоры для подобных поэтических контекстов, сформулиру-
ем следующую: «объект с отсутствующей замкнутостью — это 
вместилище (замкнутое пространство)». 

В соответствии с указанной моделью в некоторых поэтиче-
ских текстах русского авангарда метафоризируется и компонент 
пустота, также принципиально не обладающий замкнутостью, 
например «у входа в пустоту» [6, с. 160], «лишь мостом взду-
ваюсь над Невою в облачную пустоту» [5]. Отсутствие четких 
границ и формы феномена, описываемого как пустота, делает 
невозможным метафоризацию данного компонента и в соответ-
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ствии с базовыми структурными моделями ориентационных 
метафор, которые предполагают обязательное обозначение и 
осмысление пространственных координат или компонентов 
пространства. В контекстах типа «Паря, точно палка себя, / Из 
точки пустоты, / Как палка пустоты…» [10, с. 381] осмысляе-
мый через пространственные понятия точки и линии компонент 
пустота обнаруживает вариативность форм физического во-
площения, диффузность границ, затрудняющую возможность 
рационального осмысления через пространственные категории. 

При этом, выступая как минус-пространства, ничто и пу-
стота могут осмысляться даже в рамках одной метафоры: 
«соседние пустынники — Пустынней НИЧЕГО» [2, с. 11], 
«… ничто — пух, перья, нежность, дым, / объема ящик, пол-
ный пустоты» [11, с. 237]. В данном контексте раскрывается 
оригинальная модель ориентационной метафоры, в которой 
пространство осмысляется не через описание отдельных ком-
понентов или координат, а через осмысление их отсутствия: 
«ничто (отсутствие пространства) — это вместилище, напол-
ненное пустотой (отсутствием компонентов пространства)».

В целом идея «значимого отсутствия» оказывается мотиви-
рующей при конструировании большого количества метафор 
в поэтических текстах русского авангарда. «Черный квадрат» 
К. Малевича, осмысляемый как «нуль» художественного твор-
чества, может быть соотнесен с компонентом ничто, выступаю-
щим как минус-субъект, «обнуляющий» в пространстве поэзии 
базовые структурные модели онтологических метафор, или с 
компонентом «пустота», через который выражается отсутствие 
пространственных координат в структурных моделях ориента-
ционных метафор, реализуемых в поэтических текстах русско-
го авангарда. 
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Книга стихов Юрия Левитанского «Кинематограф» проанали-
зирована с точки зрения того, как время, пространство и акт по-
этического высказывания взаимодействуют в сложной системе 
взаимосвязей. Показано, что поэтическая задача Левитанского — 
визуализировать движение времени и одновременно зафиксировать 
этот процесс рефлексивно, создав эффект саморазвивающегося 
текста, соответствующего кинематографическим кодам. Установ-
лено, что «Кинематограф» — это не только визуальный, но и ме-
тапоэтический эксперимент по фиксации времени и принципов его 
отображения в поэтическом языке.

Ключевые слова: Юрий Левитанский, визуальность, метатек-
стуальность, поэтическая грамматика, поэтический дейксис

Главные герои книги стихов Юрия Левитанского «Кине-
матограф» — это время (темпоральность), пространство (ви-
зуальность) и сам акт поэтического высказывания ((мета)
текстуальность), вступающие друг с другом в сложное взаи-
модействие. Можно сказать, что поэтическая сверхзадача, ко-
торую решает Левитанский, — визуализировать движение вре-
мени и одновременно с этим рефлексивно зафиксировать сам 
этот процесс визуализации, создать эффект саморазвивающе-
гося и самопоясняющего поэтического текста, показать — в 
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прямом иконическом соответствии кинематографическим ко-
дам, заданным заглавием книги, — время и акт высказывания 
о нем.

Очевидную «хроноцентричность» поэтической позиции 
Левитанского репрезентирует система заглавий стихотворе-
ний, входящих в «Кинематограф». Темпоральная тематика в 
заглавии объединяет ряд стихотворений книги в четыре ми-
кроцикла, заглавия которых строятся по моделям: «Время N 
(Фрагменты сценария)» («Время слепых дождей», «Время 
улетающих птиц», «Время зимних метелей», «Время раскры-
вающихся листьев»), «Воспоминанье о N» («Воспоминанье об 
оранжевых абажурах», «Воспоминанье о костеле», «Воспоми-
нанье о куске сала», «Воспоминанье о дороге» и др.), «Сон о N» 
(«Сон о забытой роли», «Сон о рояле», «Сон о дороге», «Сон 
об уходящем поезде») и, наконец, «Как показать N» («Как по-
казать лето», «Как показать осень», «Как показать зиму», «Как 
показать весну»). При этом темпоральная тематика при обра-
зовании микроциклов последовательно вступает в корреляцию 
с метатекстуальной оптикой, связывая микроциклы «Время N 
(фрагменты сценария)» и «Как показать N» в пары, соответ-
ствующие описываемым временам года. Такая регулярная те-
матическая бинарность дополнительно показывает близость 
темпоральности, визуальности и (мета)текстуальности как се-
мантических констант книги. Рассмотрим подробнее некото-
рые аспекты поэтики «Кинематографа», реализующие данную 
установку.

1. Художественный мир стихотворений микроцикла «Как 
показать N» поражает своей почти осязаемой вещностью. По 
наблюдениям В. Н. Топорова, «измерение вещью» есть один из 
основополагающих признаков мифопоэтического представле-
ния о пространстве, когда пространство «не предшествует ве-
щам, его заполняющим, а наоборот, конституируется ими» [2, 
с. 462]. Тем интереснее, что у Левитанского вещь, на первый 
взгляд репрезентирующая пространственность (ср., напр., ви-
зуализацию пространства города через узнаваемые бытовые де-
тали в «Как показать лето»: «Фонтан в пустынном сквере будет 
сух, / и будет виться тополиный пух, / а пыльный тополь будет 
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неподвижен. / И будет на углу продажа вишен, / торговля ква-
сом / и размен монет» [1, с. 25]1), последовательно становится 
индексальным означающим времени. 

В поэтике «Кинематографа» четко прослеживается метони-
мическая установка, согласно которой временной отрезок может 
быть репрезентирован через детали объектного мира, выступа-
ющие его устойчивыми атрибутами. К примеру, в стихотворе-
нии «Как показать осень» метонимиями осени становятся вто-
рые рамы, шелестящая листва, дождь, надпись «Осторожно, 
листопад!», костры из листьев и т. д. В визуальном эффекте 
смены крупных и общих планов читатель буквально видит сме-
ну ранней осени («Не вставлены еще вторые рамы, / и тополя 
бульвара за окном / еще монументальны, как скульптура») вре-
менем начинающегося листопада («и, предваряя близкий листо-
пад, / листва зашелестит, как партитура, / и дождь забарабанит 
невпопад…»), а «надпись “Осторожно, листопад!”», которая 
воспринимается «как набат, / внезапно загудевший на пожаре», 
становится своего рода «триггером» для буквализации поздней 
осени в картине сожжения листьев: «И тут мы впрямь увидим 
на бульваре / столбы огня. / Там будут листья жечь» («Как по-
казать осень», 48—49). Изображаемое Левитанским время, та-
ким образом, наполняется визуальными образами и формирует 
оптику читательского восприятия текста — не просто фигура-
тивную, но и сенсорную.

Далее, означающими времени, по Левитанскому, становятся 
пространство и вещь в этом пространстве. В «Кинематографе» 
время получает почти мифологическую природу: оно не суще-
ствует как некое абстрактное «время», которое можно измерять 
столь же абстрактным «календарем», — оно есть прежде всего 
устойчивый и узнаваемый набор деталей, идентифицирующих 
тот или иной отрезок календарного цикла. Это «опредмечен-
1 Далее тексты из книги стихов «Кинематограф» цитируются по дан-
ному изданию с указанием в круглых скобках названия стихотво-
рения и номеров страниц. Курсив и подчеркивания во всех цитатах 
наши. — А. Ч.
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ное» и тем самым «визуализированное» время попадает в поле 
авторской креации, становясь объектом описания и запуская 
механизмы метапоэтической рефлексии. 

Одним из показательных примеров такой установки является 
стихотворение «Как показать зиму», где цикл жизни новогодней 
елки — это одновременно и образный ряд, позволяющий «пока-
зать зиму», и метатекстуальная тема, раскрывающая механизмы 
этой репрезентации. Начиная стихотворение с показательного 
многоточия, задающего эффект не начинающегося, но продол-
жающегося высказывания («…но вот зима»), поэт вводит кау-
затив «и чтобы ясно было, / что происходит действие зимой», 
тем самым формируя сильное поле метапоэтической коммуни-
кации с читателем, направление рецепции которого он задает и 
координирует. Это достигается за счет тонкой игры с поэтикой 
грамматического времени: формы будущего времени, сопрово-
ждаемые операторами последовательности «сначала», «затем», 
«наконец», дают эффект двойственности, когда высказывание, 
грамматически реализованное в плане будущего времени, се-
мантически прочитывается как сообщение об актуальном дей-
ствии, совершаемом «здесь и сейчас», ср.: «Итак, / я покажу 
сперва балкон, / где мы увидим елочку стоящей / <…> / За-
тем я покажу ее в один / из вечеров / рождественской неде-
ли… / <…> / И наконец, / я покажу вам двор, / где мы увидим 
елочку лежащей / среди метели, медленно кружащей / в глухом 
прямоугольнике двора («Как показать зиму», 77—78).

2. Экспериментируя с поэтикой саморазвивающегося и само-
репрезентирующего текста (вербального текста ↔ кинотекста), 
Левитанский в «Кинематографе» буквально показывает читате-
лю, как этот текст сделан. В стихотворениях микроцикла «Время 
N (фрагменты сценария)» такая метапозиция задается уже самим 
заглавием. Двойственность субъекта речи, который в этих стихот-
ворениях представлен и как действующее лицо, и как метанаблю-
датель, участвующий в «сюжете» и одновременно творящий его, 
тематизируется в стихотворении «Вступление в книгу»: «Кем 
написан был сценарий? Что за странный фантазер / этот равно 
гениальный и безумный режиссер? / <…> / И, участвуя в сюжете, 
я смотрю со стороны, / как текут мои мгновенья, мои годы, мои 
сны» («Вступление в книгу», 5—6). 
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В репрезентации «фрагментов сценария» особая роль от-
водится лексическим и грамматическим средствам визуализа-
ции описываемого, прежде всего сильному пространственному 
дейксису, ср.: «Вот начало фильма. / Дождь идет. / Человек по 
улице идет. / <…> / А навстречу женщина идет. / Никогда не 
видели друг друга. / Вот его глаза. / Ее глаза. / Вот они увидели 
друг друга / <…> Вот они под сводами вокзала» («Время сле-
пых дождей (Фрагменты сценария)», 7—8), «И уходит,  / мед-
ленно уходит / вдаль береговая полоса, / и мы видим сверху — / с 
самолета, / с вертолета, / с птичьего полета — / по бескрайней 
выжженной пустыне / маленькая женщина идет» («Время уле-
тающих птиц (Фрагменты сценария)», 37), «Человек звонит из 
автомата, / женщина звонит из автомата, / вот его глаза, / ее гла-
за — / два бездонных, / два бессонных круга» («Время зимних 
метелей (Фрагменты сценария)», 62). 

Интересно обратить внимание на то, что вот в русском язы-
ке обладает дейктической многозначностью: располагая бога-
той грамматической омонимией, оно способно среди прочего 
выступать как маркер пространства («Вот моя деревня, вот мой 
дом родной») либо как индекс последовательности действий 
и / или смены событий («Вот я и пришел»). В текстах «Кине-
матографа» такая многозначность становится дополнительным 
средством создания семантической неоднозначности: в выше-
приведенных примерах крайне сложно растождествить про-
странственную и временную дейктичность вот. Перед нами 
постоянная смена планов, буквально игра на комбинации «фи-
гуры» и «фона», создающая визуальную пластичность образов 
и сопровождающую их динамику событий, в которые эти обра-
зы вовлечены в развивающемся «сценарии».

3. Сквозной темой «фрагментов сценария» становится ав-
торская рефлексия над процессом письма и иконическая репре-
зентация саморазвития текста-«сценария». Левитанский задает 
ситуацию авторского незнания, «пред-угадывания» сценария, с 
тем чтобы стихотворения микроцикла преодолевали подобное 
«неведение» и становились этапами развертываемого в «Кине-
матографе» нарратива: «Я не знаю, / что он ей сказал, / и не 
знаю, / что она сказала, / <…> / Что же будет дальше? / Будет 
море. / Будет радость / или будет горе — / это мне неведомо 
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пока. / <…> / А сюжет живет во мне и ждет, / требует раз-
вития, / движенья. / Бьюсь над ним / до головокруженья, / но 
никак не вижу продолженья. / Лишь начало вижу…» («Время 
слепых дождей (Фрагменты сценария)», 8). 

Обратим внимание на семантическую двойственность глаго-
ла показать, занимающего сильную позицию в заглавиях сти-
хотворений данного микроцикла. Этот глагол вводит в семанти-
ческое пространство книги стихов одновременно и визуальные 
(«показать» как «дать увидеть, представить для разглядывания, 
рассматривания»), и вербальные («показать» как «изобразить, 
копируя кого-, что-л., подражая кому-, чему-л.», «изобразить в 
художественном произведении») коды, первые из которых ре-
презентируют кинематографическую, а вторые — метатексту-
альную топику.

Особая роль в поэтической грамматике «Кинематографа» от-
ведена глагольным формам будущего времени. Парадокс буду-
щего времени определяется тем, что, будучи одним из средств 
выражения плана реальной модальности, оно сообщает о том, 
что еще не случилось и случится лишь вероятностно, как об 
обязательном, неизбежном — в «Кинематографе» это создает 
эффект мысленно (вос)производимой картины времени года, 
которая одновременно становится индексальным знаком любо-
го лета (осени, зимы, весны). 

Так, в стихотворении «Как показать весну» поставленные в 
форму будущего времени глаголы, связанные с семантическим 
полем визуальных репрезентаций resp. поэтического творче-
ства, подчиняют себе все развертывание текстового простран-
ства. Левитанский создает парадоксальный эффект «перфор-
мативности в будущем времени», конфликтный грамматике 
перформативных высказываний как таковой, но располагаю-
щий мощным (мета)поэтическим ресурсом. Грамматика буду-
щего времени, относящая действие «вперед» относительно акта 
речи, при учете семантического «двоения» текста означивает 
акт речи «здесь и сейчас», который, однако, вводится не рече-
выми, а иными по семантике глаголами, ср.: «Я покажу сначала 
некий дом / и множество закрытых еще окон. / Потом из них я 
выберу одно / и покажу одно это окно, / но крупно…» («Как 
показать весну», 104). Рефлексия о текстотворчестве неза-
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метно метаморфизирует в рефлексию о миротворчестве, а «как 
бы изображаемая» картина весеннего дня объективизируется, 
отчуждается от процесса творчества и получает саморазвитие: 
«Но тут я на стекло плесну воды, / и женщина взойдет на по-
доконник / и станет мокрой тряпкой мыть стекло, / и станет 
проступать за ним сама / и вся в нем, / как на снимке, / прояв-
ляться» («Как показать весну», 104). 

Можно сказать, что стихотворение «Как показать весну» 
стягивает воедино основные черты поэтики «Кинематографа». 
Поддерживая «кинематографическую» оптику первого стихот-
ворения («Вступление в книгу»), создание поэтического текста 
о весне — как визуализация картины весны — метафоризиру-
ется здесь в образе проявляющегося негатива. Авторское «я», 
приступающее к созданию текста о том, как время (весна) мо-
жет быть репрезентировано через свои метонимические детали 
и события (мытье окна), «плеснув воды на стекло», внезапно 
сливается сначала с изображаемым — женщиной, моющей 
окно, — а затем и с реципиентом, совместно с которым ви-
дит «город чистых окон» («И мы увидим город чистых окон»). 
И все это реализуется в некоем парадоксальном грамматиче-
ском будущем, которое — если учесть тематику стихотворения 
и развитие его поэтических образов — приобретает черты «бу-
дущего в настоящем».

Подвижность точек зрения и планов, полисюжетность, вну-
тренняя динамика образа — благодаря их единству в «Кине-
матографе» достигается максимальный эффект погружения 
читателя в иконическую репрезентацию кинонарратива и одно-
временно — в авторское сознание, творящее поэзию о кино.
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Раскрыта психологическая трансформация Клайда Гриффитса 
в романе Теодора Драйзера «Американская трагедия» через концеп-
цию незавершенного гештальта Ф. Перлза. На материале текста 
показано, как навязчивая мечта о богатстве, подменяя реальность, 
ведет героя к нравственной дезинтеграции и преступлению. Особое 
внимание уделено защитным механизмам протагониста (проекции, 
рационализации и отрицанию), которые усугубляют его отчуждение 
от реальности.

Ключевые слова: Теодор Драйзер, «Американская трагедия», геш-
тальт-психология, незавершенный гештальт

Введение

В образе протагониста «Американской трагедии» — Клай-
да Гриффитса — Теодор Драйзер создал не просто жертву со-
циальных обстоятельств, а сложный психологический случай, 
где личностная катастрофа становится следствием внутренних 
конфликтов. Гештальт-подход Фредерика Перлза позволяет 
увидеть, как механизмы незавершенных потребностей (посто-
янно откладываемых, но не прожитых до конца), искаженного 
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контакта с реальностью и подавленной агрессии формируют 
траекторию падения героя — от первых наивных амбиций до 
фатального решения.

Психологические интерпретации образа Клайда Гриффитса 
традиционно фокусируются на конфликте между бессознатель-
ными импульсами и социальными нормами [1; 6]. Более пер-
спективными представляются исследования, раскрывающие 
социальную природу его амбиций через усвоенные модели 
классового поведения [7; 8], хотя и они сохраняют детерми-
нистскую трактовку личности. Критика методологического 
редукционизма [3; 9] обнажает ключевую проблему — невоз-
можность в рамках существующих подходов объяснить про-
цессуальную природу конфликта. Это создает теоретическую 
основу для принципиально иного анализа, рассматривающего 
трагедию как последовательность прерванных циклов взаимо-
действия с реальностью. 

В данном исследовании предлагается адаптация клиниче-
ских принципов гештальт-терапии для анализа литературного 
текста, в частности — через изучение того, как нарративная 
структура отражает процессы сопротивления осознанию. Кон-
кретно рассматривается, как композиционные особенности 
романа моделируют процесс постепенного разрушения кон-
такта персонажа с реальностью. Такой анализ подтверждает, 
что Драйзер художественно воплощает центральный парадокс 
гештальт-терапии: чем последовательнее игнорируется осоз-
нание конфликта, тем неразрешимее он становится.

Фиксированный гештальт «американской мечты»  
и защитные механизмы

Перлз определял гештальт как целостный цикл взаимодей-
ствия организма со средой, где незавершенные потребности 
продолжают бессознательно влиять на поведение [4, с. 5—9]. 
В случае Клайда Гриффитса — юноши из бедной религиоз-
ной семьи, мечтающего вырваться из нищеты, — эта теория 
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находит трагическое подтверждение. Его судьба определяется 
болезненной фиксацией на открытом гештальте социального 
успеха, превращающемся в навязчивую идею.

При первом посещении особняка Гриффитсов герой пере-
живает острый диссонанс между окружающим лоском («Ка-
кая красота! Какая роскошь!») и собственной обделенностью 
(«А его родители так несчастны, так бедны») [2, с. 229—230]. 
Перлз отмечает, что подобная фиксация нарушает естественный 
баланс между осознаваемой «фигурой» (в данном случае — до-
статком) и ее «фоном» [4, с. 8]. Для Клайда, выросшего в лише-
ниях, богатство становится навязчивой доминантой, полностью 
искажающей восприятие реальности.

Эта динамика особенно явно проявляется во время званого 
ужина у Гриффитсов. Восхищение Клайда «прекрасной мебе-
лью», «стенными часами» и «пышными коврами» [2, с. 262] 
соседствует с болезненным осознанием своей исключенности. 
Как поясняет Перлз, подобное состояние представляет собой 
классический «невротический круг», где невозможность удов-
летворения потребности лишь усиливает навязчивую фикса-
цию на ней [5, с. 83].

Драйзер демонстрирует, как незавершенный гештальт под-
меняет всю систему ценностей Клайда. Его восклицание «Ве-
ликолепно — быть сыном богатого человека!» [2, с. 267] сви-
детельствует о редукции личности к единственной навязчивой 
идее. Постепенно эта фиксация на недостижимом идеале пол-
ностью разрушает связь героя с действительностью, предопре-
деляя его роковой выбор.

Столкнувшись с необходимостью женитьбы на Роберте, 
Клайд активирует ключевые защитные механизмы, описанные 
Перлзом. Его реакция — смесь паники и отрицания («Это озна-
чало бы полный крах») [2, с. 502] — демонстрирует конфликт 
между внешним давлением и внутренним сопротивлением, где 
агрессия не находит конструктивного выхода. Подобное пода-
вление неизбежно ведет к проекции [5, с. 208], что проявляет-
ся в переносе вины на Роберту («У нее есть возможность идти 
своей дорогой» [2, с. 568]), рационализация и последующее от-
рицание («Он ведь не убил ее» [2, с. 602]) завершают процесс 
распада контакта с реальностью.
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Распад контакта с реальностью

Сцена убийства Роберты — ключевой момент в процессе 
полного распада контакта Клайда с реальностью. Его действия 
представляют собой классический пример нарушения цикла 
«организм-среда» по Перлзу: вместо осознанного выбора — ха-
отичная реакция, где «нечаянный удар» [2, с. 601] предшествует 
осмыслению. Фрагмент иллюстрирует перлзовский тезис о том, 
что «прерывание организмического цикла достигается посред-
ством мышечных сокращений» [5, с. 60]: герой буквально теря-
ет контроль над собственным телом, что проявляется в конвуль-
сивных движениях.

Особенно показателен внутренний монолог Клайда после 
опрокидывания лодки. Его рассуждение «Не об этом ли ты 
думал…?» [2, с. 601] демонстрирует феномен проекции, опи
санный Перлзом как «бессознательное явление», когда человек 
отказывается идентифицироваться с собственными намерения
ми [5, с. 208]. Парадоксально, но именно в момент физическо
го контакта с реальностью Гриффитс полностью уходит в мир 
ментальных конструкций, где смерть Роберты интерпретирует
ся как «несчастный случай» [2, с. 602].

Последующее поведение героя — попытки скрыть улики, 
рационализация — подтверждает тезис Перлза о том, что «не-
завершенные ситуации накапливаются в нашей системе» [5, 
с. 60]. Даже в финале романа, перед казнью, Клайд сохраняет 
этот разрыв между декларируемым («Я умираю покорно») и ис-
тинным («Так ли?») [2, с. 1015] — он так и не восстанавливает 
контакт с реальностью до самого конца.

Выводы

Трагедия Клайда Гриффитса развивается по законам неза-
вершенного гештальта: фиксация на недостижимом идеале 
богатства, подмена реальности проекциями и последующий 
распад контакта с миром формируют патологическую структу-
ру «убийцы». Особую ценность для дальнейших исследований 
представляет детальный анализ нарративных стратегий Драй-
зера, позволяющих передать эту динамику на уровне компози-
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ции и стиля. Применение гештальт-подхода открывает новые 
возможности для интерпретации не только «Американской тра-
гедии», но и других произведений писателя.
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Роман «Эмпузион. Природолечебный ужастик» (2022) Ольги То-
карчук отсылает к произведению Томаса Манна «Волшебная гора» и 
представляет собой значимый вклад в жанр хоррора в литературе. 
В статье показано, как Токарчук пытается переосмыслить роман 
Манна с феминистской точки зрения. Текст рассматривается сквозь 
призму хоррор-дискурса. В романе Токарчук исследует проблемы ми-
зогинии в обществе через призму мифологических образов эмпуз и 
топоса курортного санатория. Писательница фокусирует внимание 
на различных проявлениях страха, используя специальные визуальные 
инструменты — интерфейсы для коммуницирования с читателем.

Ключевые слова: хоррор, дискурс, Токарчук, «Эмпузион»

Польская писательница Ольга Токарчук вскоре после на-
граждения (за 2018 год) и получения (в 2019 году) Нобелевской 
премии по литературе опубликовала роман «Эмпузион. Приро-
долечебный ужастик» [1].

Для Токарчук жанр хоррора не является чем-то новым, но 
после детективного триллера «Веди свой плуг по костям мерт-
вых» роман «Эмпузион» заслуживает внимания, особенно в 
контексте дискурса «хоррор».

Хоррор (от англ. horror «ужас, отвращение») — это жанр ли-
тературы и кино, который стремится вызвать страх у слушате-
лей, читателей и зрителей, погружая их в напряженную атмос-
феру кошмара, передавая эффект «саспенс» (от англ. suspense 
«тревога ожидания, неопределенность»). Хоррор и ужасы пер-

© Жирова-Лубневская М. О., 2025
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воначально использовались авторами для описания важнейшей 
стороны религиозного опыта, связанной с переживанием таин-
ственного и устрашающего божественного присутствия. Позже 
этот жанр получил популярность в готическом романе. В начале 
XX века к хоррору обратились режиссеры немого кино, в осо-
бенности Ф. В. Мурнау (его кинокартина «Носферату, симфо-
ния ужаса»), а начиная с 1930-х годов хоррор становится изо-
бразительным средством раннего звукового Голливуда.

В контексте заданной темы мы рассматриваем хоррор в дис-
курсивном ключе, где цель хоррор-дискурса — передача состо-
яния саспенса, ощущения переживания или страха от автора к 
реципиенту. Участниками хоррор-дискурса могут выступать, 
например, рассказчики-слушатели, авторы-читатели. Передача 
саспенса у Токарчук в этом романе происходит путем внушения 
суггестивного воздействия на читателя. 

Д. Винтер отметил, что хоррор — это эмоция, «культурно» 
выведенная в рамках литературных традиций: «Хоррор это не 
жанр, как мистерия, научная фантастика или вестерн. <…> Это 
эмоция» [2]. Эту мысль подтверждает и классик хоррора 
С. Кинг, считающий ужас лучшей эмоцией. А. А. Кибрик гово-
рит о значении многообразия каналов передачи информации в 
процессе коммуникации [3]. Среди примеров реализации хор-
рор-дискурса он выделяет в частности, художественные произ-
ведения — рассказы, романы, стихотворения (в виде как печат-
ных изданий, так и аудиокниг).

Ключевым концептом хоррор-дискурса выступает страх, 
только не архаический, сидящий глубоко в природе чувства, а, 
скорее, продукт литературных произведений в жанре ужасов.

Роман Токарчук «Эмпузион» в критической и пародийной 
форме отсылает к роману Томаса Манна «Волшебная гора», 
опубликованному в 1924 году. Можно сказать, что Токарчук 
«переписывает» роман Манна, но с феминистской точки зре-
ния. Вместо Давоса Токарчук переносит действие на курорт 
Гёрберсдорф (сегодня Соколовско / Sokołowsko), расположен-
ный в Нижней Силезии, а главный герой — Мечислав Войнич, 
студент факультета водоснабжения и канализации Львовско-
го политехнического института, приехавший сюда в сентябре 
1913 года, подобно Гансу Касторпу лечится от симптомов ту-
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беркулеза. Действие происходит в гостевом доме «Опица», где 
встречаются гости из разных уголков Европы (от Кёнигсберга 
до Бреслау, от Берлина до Львова). В центре повествователь-
ной линии — пациенты-мужчины туберкулезного санатория, 
обсуждающие «женский вопрос» в Гёрберсдорфе.

На курорте часто случаются внезапные смерти. Каждый 
год без особой причины одного мужчину разрывают на куски 
в лесу недалеко от Гёрберсдорфа. Согласно силезской легенде, 
все женщины деревни бежали в леса после охоты на ведьм в 
XVII веке и не вернулись. Души этих женщин превратились в 
эмпуз, и каждый ноябрь они выбирают для мести новую жертву 
среди гостей курорта. Таким образом, в романе отражены две 
действующие силы: эмпузы — в греческой мифологии жен-
щины-демоны, которые питаются мужской кровью, как вам-
пиры; симпозиум — в нем участвуют исключительно пациен-
ты-мужчины, среди которых широко распространено согласие 
только по одному вопросу — о неполноценности женщин. Са-
модовольные герои говорят о женщинах фразами, наполнен-
ных крайним шовинизмом. О чем сама Токарчук упоминает в 
примечании своего романа (nota autorska) [1, s. 395], где пере-
числяет многих великих людей с мизогиническими взглядами 
на женщин и их место в мире — Августин, Берроуз, Дарвин, 
Ницше, Сартр, Фрейд, Шекспир, Шопенгауэр и другие поэты 
и мыслители. Причем персонажи романа дискутируют на эти 
темы под воздействием грибной настойки Schwärmerei (нем. 
«мечта, восторг»), после чего у них появляются галлюцинации, 
что влияет на их восприятие реальности. В какой-то момент ро-
мана грибы выступают в роли рассказчика.

Чтение этой книги уместно начать с изучения ее весьма со-
держательного графического оформления. На обложку рома-
на помещен рисунок иллюстратора Иоанны Консехо (Joanna 
Concejo) — на переднем плане изображен круг мужчин, держа-
щихся за руки, за которым открывается вид на поселение в гор-
ной долине. Книга иллюстрирована открытками деревни-ку-
рорта, созданными еще до Первой мировой войны.

Необычная повествовательная перспектива сразу вовлекает 
читателя в заговорщическую роль наблюдателя: он как будто 
иногда становится частью сущности, которая исчезает «через 
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дымоход» или «в щель между обшивками» и снова видит всю 
сцену с другого ракурса. Как будто воображаемая камера чита-
теля заняла такое положение, чтобы «смотреть вниз издалека, с 
высоты». Чувствительный Войнич также явно испытывает при-
сутствие этого «нечеловеческого» наблюдателя.

В романе можно встретить многочисленные приемы, харак-
терные для хорроров. Их использование помогает создать в ро-
мане зловещую атмосферу и вызвать у читателя чувство страха 
и тревоги. Токарчук использует знакомые «ингредиенты» для 
читателя или зрителя кинематографического жанра хоррор — 
таинственных старух, грозных селян, странное поведение в 
гостевом доме, необъяснимые звуки с чердака и постепенное 
осознание того, что не все в санатории умирают от своей болез-
ни. Приехав в санаторий, Войнич обнаруживает на обеденном 
столе мертвое тело жены владельца гостевого дома [1, s. 39—
40]. Также примечательно, что любимым блюдом туберкулез-
ных больных является нечто под названием «Ангстел» (нидерл. 
Angstel «страх, ужас»), приготовленное из сердец испуганных 
кроликов [1, s. 331].

Для создания кинематографического хоррора разработа-
ны специальные визуальные инструменты — интерфейсы, 
обеспечивающие коммуникацию со зрителем. Существует ли 
аналогичный литературный интерфейс? В нашем понимании 
литературный интерфейс — это набор «инструментов» авто-
ра, который позволяет читателю взаимодействовать со смысла-
ми, заложенными в тексте. Литературный текст по сути своей 
является целевым средством генерации замысла. Мы читаем 
произведение, устанавливаем связи, читаем другие произведе-
ния, рефлексируем. Так текст продолжает жить. Но для этого 
необходимо освободить место для читателя, чтобы он мог соз-
давать собственные ассоциации и делать собственные выводы. 
Ирония, двусмысленность, амбивалентность — все это создает 
необходимый разрыв между автором и читателем, который по-
рождает пространство для смысла.

Роман Ольги Токарчук позволяет взглянуть на идеи и смыс-
лы «Волшебной горы» по-новому. Томас Манн создал в своем 
романе мир, безразличный к реальным желаниям и потребно-
стям женщин, поскольку такова была единственная парадигма 
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культуры, в которой он вырос. Токарчук рассуждает с несколько 
иной позиции. Ее роман, безусловно, мог бы быть чем-то боль-
шим — например, реконструкцией современных проблем, свя-
занных с переосмыслением гендера и социальных отношений. 
Тем не менее Токарчук заставляет читателя пересмотреть клас-
сические произведения через призму современных реалий.
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Предложен анализ художественного текста как вид учебной дея-
тельности на занятиях по стилистике в группах китайских студен-
тов-лингвистов, обучающихся на старших курсах. Представленный 
алгоритм работы с аутентичным текстом способствует более 
глубокому усвоению учащимися языкового материала и успешности 
его дальнейшего практического применения. Отмечено, что чтение 
художественного текста, целью которого является оценка прочи-
танного в результате понимания содержания текста, позволяет 
иностранным студентам не только познакомиться с эстетически 
значимой русской речью, но и получить представление о фрагменте 
отображенной в тексте культуры нашей страны. Соотнося пози-
цию автора текста с собственным жизненным опытом, студенты 
развивают аналитическое мышление, учатся вдумываться в прочи-
танное и высказывать о нем свое мнение.
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Чтение является одним из основных видов речевой деятель-
ности при изучении иностранных языков. В полной мере овла-
дев навыками чтения, инофоны могут получать новую инфор-
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мацию, расширять словарный запас, совершенствовать навыки 
правописания, развивать аналитическое мышление, знакомить-
ся с культурой страны изучаемого языка.

К настоящему времени специалистами в области РКИ (рус-
ского как иностранного) разработано большое количество учеб-
ных и методических пособий, посвященных работе с текстами 
на разных этапах обучения и по различным направлениям под-
готовки.

С методической точки зрения в практике преподавания РКИ 
тексты делятся на учебные и аутентичные, то есть адаптиро-
ванные и неадаптированные (с сохранением исходного, автор-
ского содержания текста) [4, с. 19—20].

Отбор материалов для чтения в первую очередь определя-
ется целями обучения, дидактическими задачами изучаемых 
дисциплин и контингентом обучающихся. В то же время препо-
даватели-практики учитывают, что важную роль в подборе тек-
стов для чтения играет их стиль и жанровая принадлежность, 
обусловливающие особенности каждого текста.

Художественному стилю присущи образность, эмоциональ-
ность, смысловая многоплановость, которые свойственны раз-
нообразным жанрам — рассказам, романам, пьесам, стихотво-
рениям и др. [3, с. 69—71]. Как правило, язык художественной 
литературы используется для того, чтобы передать авторское 
отношение к изображаемому, «в нем максимально реализуется 
одно из свойств общенационального языка: быть носителем об-
разной, эстетической информации» [5, с. 37]. Художественный 
текст рассматривается и «как форма обращения к миру, т. е. как 
коммуникативная единица, в которой, в свою очередь, модели-
руется определенная коммуникативная ситуация; и как частная 
динамическая система языковых средств» [6, с. 4].

Именно поэтому художественные аутентичные тексты пред-
ставляют для инофонов наибольшую сложность. Понимание 
неадаптированных текстов художественной литературы может 
быть затруднено в первую очередь потому, что в них содер-
жится большое количество незнакомой иностранцу лексики (в 
том числе устаревших слов, неологизмов, эмоционально окра-
шенных единиц и т. п.). Кроме того, в нем могут встречаться 
сложные синтаксические конструкции, также незнакомые чи-
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тающему. Даже сама тема текста может оказаться не близкой 
учащемуся в связи с культурными различиями стран или с его 
недостаточным жизненным опытом. Все это в совокупности за-
трудняет понимание текста в целом [1, с. 28].

Учитывая представленную специфику текстов художествен-
ного стиля, на занятиях по стилистике следует предварительно 
готовить иностранных учащихся к их чтению и восприятию. 
Необходимо объяснить, что художественный текст специали-
сты определяют как коммуникативную единицу, средство об-
щения на данном языке, которое реализует не только коммуни-
кативную, но и эстетическую функцию [4, с. 26]; что смысловая 
глубина и информационная насыщенность художественного 
текста связаны прежде всего со способностью языка художе-
ственной литературы «приращивать» новые смыслы в контек-
сты [5, с. 39]. В связи с такой смысловой глубиной художествен-
ного текста его чтение является одновременно и общением, и 
познанием, развивающим как коммуникативный, так и когни-
тивный аспекты личности читателя [4, с. 31].

При подборе аутентичных художественных текстов для изу-
чающего чтения в иностранной аудитории преподавателю необ-
ходимо учитывать разносторонние факторы. Во-первых, субъ-
ектные, связанные с аудиторией — это возрастные особенности 
воспринимающих текст, их национальная принадлежность, 
интересы реципиентов, их читательский и жизненный опыт [2, 
с. 12]. Во-вторых, объектные, связанные с изучаемым матери-
алом: выбранный текст по величине и языковому наполнению 
должен соответствовать этапу обучения, он должен по возмож-
ности иметь понятную смысловую структуру и «читаемые под-
тексты». Это значит, что количество незнакомых слов в нем не 
должно превышать 5—7 % от общего объема.

Занятия по стилистике с китайскими студентами-лингвиста-
ми старших курсов предполагают изучение функциональных 
стилей речи — разговорного, официально-делового, научного, 
публицистического и художественного. На четвертом курсе (в 
восьмом семестре) студенты знакомятся с особенностями худо-
жественного стиля, его подстилями и жанрами, воплощенными 
в прозаических и поэтических произведениях.
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В качестве работы с художественным текстом на занятиях по 
стилистике в группах китайских студентов-лингвистов 4-го кур
са были отобраны следующие произведения писателей: рассказ 
К. Г. Паустовского «Кот-ворюга» (1935), повесть В. Г. Королен
ко «Слепой музыкант» (1886), стихотворение в прозе И. С. Тур
генева «Довольный человек» (1878), притча Ф. Кривина «Зана
вес» (1959), стихотворение А. А. Фета «Учись у них — у дуба, 
у березы» (1883), шутка в одном действии А. П. Чехова «Пред
ложение» (1888).

Обозначив методические установки в подходе к чтению и 
анализу художественного текста иностранных студентов-линг-
вистов (уровень подготовки — В1—В2), представим разработ-
ку занятия по стилистике на тему «Рассказ».

Практическое занятие на тему «Рассказ»

Задание 1. Какие жанры литературных прозаических произ-
ведений вам известны?
Задание 2. Прочитайте информацию о том, что такое рассказ.

Рассказ — произведение прозы маленького объёма, лаконично 
описывающее определённое событие или эпизод из жизни героев.

Задание 3. Познакомьтесь с биографической справкой об ав-
торе рассказа и аннотацией к этому произведению.

Биографическая справка: Константи́н Гео́ргиевич Паусто́вский 
(1892—1968) — русский советский писатель, сценарист и педагог, 
журналист, военный корреспондент, переводчик. Во второй полови-
не XX века его повести и рассказы вошли в программу советских 
школ по русской литературе для средних классов как один из сю-
жетных и стилистических образцов пейзажной и лирической прозы.

Аннотация. Из рассказа Константина Паустовского «Кот-ворю-
га» мы узнаём о рыжем коте, который любил воровать еду и кото-
рого долго не могли поймать мальчики.

Задание 4. Прочитайте рассказ «Кот-ворюга» К. Г. Паустов-
ского. Обратите внимание на выделенные слова, значение кото-
рых объясняется ниже (фрагмент).

обворовывать — воровать; совершать воровство у кого-либо;
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толком — так, чтобы можно быть понять; хорошо, как следует;
за глаза — заочно, в отсутствие; ругать кого-нибудь за глаза;
бродяга — тот, кто не имеет своего дома, ходит в разных на-

правлениях без определённых занятий;
ворюга — (разг., эмоц.) вор;
пронёсся — пронестись, быстро пробежать;
кукан — тонкая верёвка, на которую вешают пойманную рыбу.

Заметим, что текст рассказа несколько адаптируется для чте-
ния в иностранной аудитории. 

После чтения рассказа и знакомства с новой лексикой сту-
дентам предлагается выполнить ряд заданий, направленных на 
проверку понимания текста.
Задание 5. Найдите в тексте слова, которые относятся к раз-

говорному стилю речи.
Задание 6. Скажите, кто главный герой этого рассказа? 

Опишите, как он выглядит. Выпишите из текста эпитеты, ко-
торыми автор характеризует кота. Почему текст называется 
«Кот-ворюга»? 
Задание 7. В конце рассказа найдите предложение, в кото-

ром с помощью сравнительного оборота даётся характеристика 
кота. 
Задание 8. Ответьте на вопросы по содержанию текста.

1. Как зовут главных героев рассказа?
2. Почему кота называли ворюгой и бандитом?
3. Каким способом ребятам удалось поймать кота?
4. Почему мальчики не наказали кота, а дали ему вкусный 

ужин?
5. Почему кот изменил своё поведение? Какой поступок он со-

вершил?

Задание 9. Объясните, почему прочитанный художествен-
ный текст относится к жанру рассказа.
Задание 10. Подумайте и расскажите, что в дальнейшем мог-

ло случиться с этим котом.
Задание 11. Напишите план рассказа и попробуйте переска-

зать его от лица одного из мальчиков.
Таким образом, чтение и анализ литературных произведений 

разных жанров делают учебные занятия по стилистике художе-
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ственного текста в иностранной аудитории интересными и эф-
фективными, так как на подобных занятиях учащиеся вовлекают-
ся в активный процесс познания содержания текста посредством 
выявления семантики составляющих его языковых единиц и их 
стилистической роли как средств изобразительности. Такая ра-
бота способствует повышению мотивации к изучению русского 
языка и расширению лингвокультурного кругозора обучающихся.
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На примере стихотворения Иосифа Бродского «Неоконченное» 
рассмотрены лексико-грамматические средства репрезентации мо-
дальности желательности, сопряженной со значением цели. В про-
цессе работы использовалась комплексная методика, включающая 
методы функционально-семантического, лексикографического и кон-
текстуального анализа. При рассмотрении поэтического текста вы-
явлена тенденция к употреблению лексических и лексико-синтаксиче-
ских средств экспликации указанных категорий, что соответствует 
не только коммуникативным установкам автора, но и особенностям 
его картины мира. 

Ключевые слова: Иосиф Бродский, модальность желательности, 
средства выражения модальности желательности

Исследовательский интерес к категории модальности, не-
ослабевающий на протяжении последних десятилетий, со-
пряжен с установившимся в языкознании функциональным 
подходом и обусловленной им антропоцентрической ориен-
тированностью научных работ, «переключившей внимание 
исследователей с объекта познания на его субъект» [4, с. 199]. 
Как следствие, фокус лингвистических учений сместился от 
изучения модальности высказывания к модальности текста, 
играющей важную роль в его организации и обеспечивающей 
целостность текста как системы. Важным аспектом в рамках 
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исследования модальности поэтического текста является взаи-
модействие объективной и субъективной ее составляющих. По 
нашему мнению, субъективную текстовую модальность струк-
турирует и пропозициональная модальность, в частности «зна-
чения ситуативной модальности (возможность, желательность, 
необходимость)» [3, с. 11]. 

Предметом анализа стали средства выражения значений же-
лательности, сопряженной с семантикой цели, в стихотворении 
И. Бродского «Неоконченное» (1970). Значение желательности 
понимается нами как «эмоционально-волевое проявление по-
требности субъекта в том, чтобы осуществилось некое событие, 
предпочитаемое им всем остальным» [1, с. 28]. Цель мы тракту-
ем как «желаемый результат целенаправленных действий субъ-
екта» [6, с. 8]. Таким образом, в объем понятия цель входит не 
только семантика желательности, но и его имплицитный компо-
нент — значение волюнтативности. 

В стихотворении «Неоконченное» модальность желательно-
сти, сопряженная со значениями цели, волюнтативности, побу-
дительности, выражена комплексно на лексическом, синтакси-
ческом и контекстуальном уровнях:

– «Друг, тяготея к скрытым формам лести, / невесть кому — 
как трезвый человек / тяжелым рассуждениям о смерти / пред-
почитает толки о болезни…» [2, с. 378] (курсив здесь и далее 
мой. — И. Л.);

– «Я, загрязняя жизнь как черновик / дальнейших снов, твой 
адрес на конверте / своим гриппозным осушаю паром, / чтоб 
силы заразительной достичь / смогли мои химические бук-
вы / и чтоб, прильнувший к паузам и порам / сырых листов, 
я все-таки опричь / пейзажа зимней черноморской бухты, / опи-
санной в дальнейшем, воплотился в том экземпляре мира бело-
вом…» [2, с. 378]; 

– «Друг, чти пространство! Время не преграда / вторженью 
стужи и гуденью вьюг» [2, с. 379]. 

Модальность желательности в первой строфе стихотво-
рения эксплицирована посредством слов тяготея (от «тяго-
теть» — ‘испытывать стремление, склонность к чему-либо’ [5, 
т. 4, с. 436]), предпочитая (от «предпочитать» — ‘отдать преи-
мущество’ [5, т. 3, с. 369]). В контексте произведения немало-
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важно, к чему тяготеет и что предпочитает лирический герой: 
тяготея к скрытым формам лести, предпочитает толки о бо-
лезни. Желания героя — бытовые, сниженные. Одновременно 
с этим семантика цели, эксплицированная посредством лекси-
ческого значения инфинитива достичь (достичь чего? Цели), 
напротив, высокая: чтоб силы заразительной достичь / смог-
ли мои химические буквы / и чтоб, прильнувший к паузам и по-
рам / сырых листов, я все-таки опричь / пейзажа зимней черно-
морской бухты / описанной в дальнейшем, воплотился / в том 
экземпляре мира беловом… Значение цели (воплотиться в «эк-
земпляре мира беловом», то есть в лучшем мире), выраженное 
придаточной частью сложного предложения на синтаксическом 
и лексическом уровнях, содержит в себе и компонент желатель-
ности. Именно для целевого союза чтоб, связанного с модаль-
ной характеристикой всего предложения, характерен формаль-
ный показатель оптативности — частица бы, употребленная в 
данном контексте отдельно от глаголов смогли (пересечение с 
микрополем возможности) и воплотился. 

Описанный контраст обыденных желаний героя и его высо-
кой цели усиливает лексическая составляющая строфы: лесть, 
болезнь, гриппозный пар — неприглядные стороны жизни как 
черновика противопоставлены словосочетаниям силы зараз-
ительной, воплотился в том экземпляре мира беловом. Таким 
образом Бродский, по нашему мнению, противопоставляет се-
рость жизни заразительной силе искусства, затрагивая одну из 
вечных тем — роль творчества в жизни поэта. 

Далее, обращаясь к сюжету мифа о Леандре и Геро, поэт де-
мифологизирует его, приближая к реальности посредством раз-
ностилевых лексических единиц, употребленных в ближайшем 
поэтическом контексте:

– «и снег лежит на чахлой повилике, / как в ожидании Леан-
дра Геро, / зеленый Понт соленым языком / лобзает полы таю-
щей туники, / но дева ждет и не меняет позы / Азийский ветер, 
загасив маяк / на башне в Сесте, хлопает калиткой / и на ночь 
глядя баламутит розы…» [2, с. 378];

– «Такое впечатленье, что пловец / не там причалил и бре-
дет задами / к возлюбленной. Кряхтя и чертыхаясь / в сосед-
нем доме генерал-вдовец / впускает пса» [2, с. 379]. 
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Чахлый — ‘плохо растущий, вянущий’ [5, т. 4, с. 656];
Лобзать — ‘устар. и трад-поэт. Целовать’ [5, т. 2, с. 194];
Дева — ‘трад-поэт. Девушка’ [5, т. 2, с. 374];
Баламутить — ‘разг. Вносить смятение, беспорядок’ [5, 

т. 1, с. 57];
Задами, от «зад» — ‘прост. Место за дворами, позади изб, 

задворки’ [5, т. 1, с. 513];
Возлюбленная, от «возлюбленный» — ‘разг. Любимый чело-

век’ [5, т. 1, с. 200];
Кряхтя, от «кряхтеть» — ‘разг. Издавать негромкие, отры-

вистые звуки при боли, усилии’ [5, т. 2, с. 142];
Чертыхаясь, от «чертыхаться» — ‘разг. Ругаться чертом, по-

миная черта‘ [5, т. 4, с. 670]. 
В последней строфе модальность желательности пересека-

ется с микрополем побуждения: 
– «Друг, чти пространство! Время не преграда / вторженью 

стужи и гуденью вьюг» [2, с. 379].
Значение цели в стихотворении «Неоконченное» заложено 

в структуру сложноподчиненных предложений и передано при 
помощи инфинитива достичь; семантика желательности экс-
плицирована автором как на лексическом (при помощи классов 
слов с соответствующим значением), так и на грамматическом 
(использование конструкции с придаточным предложением, 
целевого союза чтоб) уровне. Модальность желательности, 
выраженная на лексическом, лексико-синтаксическом, контек-
стуальном уровнях в стихотворении «Неоконченное», тесно 
пересекается не только с семантикой цели, но и со значением 
побудительности. 

Таким образом, благодаря соотнесению двух временны́х 
пластов посредством описания событий мифа через призму 
настоящего, сопряжению модальных значений желательности, 
побуждения и семантики цели Иосиф Бродский решает ряд ху-
дожественных задач. Во-первых, поэт проводит мысль об уни-
версальности ряда жизненных ситуаций, во-вторых, ему важно 
описать противоречивую натуру художника — высокая цель, 
которую он преследует в творчестве, сочетается со сниженны-
ми повседневными желаниями. Такое контрастное и несколько 
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ироничное изображение действительности — жизни и творче-
ства, мифа и реальности, — как нам кажется, необходимо авто-
ру для описания сложности и противоречивости самой жизни.
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Поэт Валерий Перелешин — один из русских эмигрантов, пересе-
лившихся в 1920-е годы в Китай. Покинув Россию в детстве, он всег-
да бережно хранил память о ней в своем сердце, поэтому тема веч-
ной тоски по родине стала важнейшей в его поэзии. Тесная духовная 
связь с Россией проявляется в лирике Перелешина благодаря исполь-
зованию различных образов — природных (озеро, море), символических 
(женщина, звезда) и литературных (А. С. Пушкин). 

Ключевые слова: Перелешин, поэзия, родина, эмиграция, символы

Творчество Валерия Перелешина, который стал известен в 
мире как «лучший русский поэт южного полушария XX века» 
[3, с. 9], пронизано различными мотивами и образами: это не 
только мотивы утраты и памяти, но и разнообразная символика, 
в которой особое место занимают образы природы. Среди них 
ключевую роль играет вода — «древний универсальный символ 
чистоты, плодородия и источник самой жизни» [2, с. 43]. Имея 
большое значение как в восточной, так и в западной культуре, 
образы воды в литературных произведениях часто наделяются 
философским смыслом. В стихах Перелешина водные образы 
часто используются как олицетворение России. «Есть озеро: 
вода его светла / И кажется невозмутимо сонной, / Но вслу-
шайся: из пропасти бездонной / Подводные гудят колокола» [1, 
с. 135]. В первой строфе стихотворения «Озеро» поэт помещает 
изображение кристально чистого озера, внешняя невозмутимая 
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гладь которого скрывает волнение, идущее изнутри. Такова и 
Россия, под личиной спокойствия которой трудно было заме-
тить многочисленные изменения, скрывавшиеся в глубине: «Бу-
дет некогда берег, где наших цветов, / И озер, и деревьев найти 
мы не сможем, / Но усталого ангела примем под кров, / Незатей-
ливый ужин разделим с прохожим» [1, с. 108]. 

В этой строфе стихотворения «Слезы» возникает картина 
прежней жизни, запечатленная в памяти поэта, где берег озера 
с цветами и деревьями символически передает чувство принад-
лежности к России — любимой, далекой и недостижимой. На 
основании этих и других примеров можно сказать, что водные 
локусы в поэзии Перелешина метафорически воплощают в себе 
образ России, ностальгия по которой остается неизбывным чув-
ством в сердце поэта, в то же время отражая состояние русской 
диаспоры в целом.

Другой важный образ в лирике Перелешина, обладающий 
символическим смыслом, — это образ звезды. Звезды не так 
изменчивы, как луна, и не так пылки, как солнце, и, может быть, 
поэтому они так любимы литераторами. Используя этот емкий 
символ, Перелешин наделяет его и собственной семантикой: в 
сознании поэта звездное небо, увиденное в разных концах све-
та, имеет и разный статус. В стихотворении «Мы» поэт пишет: 
«Встречаемые здесь и там, / По всем краям и украинам, / По 
широтам и долготам, / Все звезды повидав чужие / И этих звезд 
не возлюбя, — / Мы обрели тебя, Россия, / Мы обрели самих 
себя!» [1, с. 49]. Метафора родных и чужих звезд передает не 
только тоску поэта по родине, его страстное желание и меч-
ту вновь обрести ее, но и глубокое понимание важной мысли: 
только соприкоснувшись с чужбиной, можно по-настоящему 
ощутить истинную ценность родины: «Мы стали русскими 
впервые / (О, если бы скостить века!), / На звезды поглядев чу-
жие, / На неродные облака» [Там же].

Для писателей русской диаспоры образы Родины и «замор-
ского путешественника» представляли собой идеальное со-
четание. Сложность жизненных обстоятельств Перелешина 
послужила причиной его неоднократных переездов из страны 
в страну, из города в город, но на всем пути его сопровождал 
образ России, нередко облеченный в такие метафорические 
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женские модификации, как невеста и мать. Так, в стихотво-
рении «Расплата» появляется образ стойкой и мужественной 
женщины: «Как невеста, копье боевое ты мне подносила, / Ты, 
как мать, покрывала меня освященным щитом, / Но так сладко 
мне лгали и слава, и юность, и сила, / Так манили идти не огля-
дываясь, напролом…» [1, с. 83]. Продолжая в этих образах оте-
чественную литературную традицию, Перелешин привносит и 
нечто новое: представители русской диаспоры, ощущавшие за 
границей (особенно — в Китае) свою чуждость всему окружа-
ющему, испытывали насущную потребность в верной женской 
любви и материнской защите. 

Очевидно, что в поэзии Валерия Перелешина как звезды, так 
и женские образы становятся емкими символами для передачи 
ностальгии по России. Чужие звезды подчеркивают одиноче-
ство эмигранта, а образы матери и невесты олицетворяют саму 
родину — одновременно близкую и недосягаемую. Эти мета-
форы превращают личную тоску поэта по родине в общезначи-
мый опыт.

В ряду образов, служащих в лирике Перелешина напомина-
нием о России, одной из главных является фигура А. С. Пушки-
на: «Изгнанником, бродягой, чужаком / Я прошагал по рытвинам 
и шпалам, / Но с верностью, хотя бы только в малом, / И с Пуш-
киным, читаемым тайком» [1, с. 291]. Возвышенная духовность 
и совершенный артистизм творчества Пушкина, без сомнения, 
оказали влияние на весь мир. В своих произведениях великий 
поэт выразил любовь к свободе и жизни, твердую веру в побе-
ду света над тьмой и разума над предрассудками. Упоминание 
Перелешиным в его произведениях имени Пушкина — это вы-
ражение не только его собственного высокого уважения к твор-
честву поэта, но и любви к России. Это чувство разделяла вся 
русская эмиграция, которая, несмотря на рассредоточение по 
всему миру, сохраняла в сердце тоску по родине и надежду на 
возвращение.

Таким образом, поэтическое творчество Валерия Переле-
шина представляет собой сложную систему взаимосвязанных 
образов-символов, выражающих личный опыт поэта русской 
эмиграции. Вода, звезды и женские образы создают много-
гранную картину ностальгии, где личное переживание изгна-
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ния переплетается с коллективной памятью о России. В лирике 
Перелешина важную роль играют отсылки к Пушкину — они 
помогают поэту сохранить связь с покинутой Россией и рус-
ской культурой в целом. Через свои стихи он осмысливает эми-
грантскую боль, превращая ее в творчество, которое сохраняет 
русские традиции даже вдалеке от Родины. Так личный опыт 
изгнания становится частью общей культурной памяти русско-
го народа. Можно сказать, что поэзия Перелешина — это свое-
образное связующее звено между прошлым и настоящим, лич-
ным и коллективным, утраченной родиной и родиной, которая 
навсегда останется в сердцах эмигрантов. 
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Рассматривается вопрос о генезисе неавторского названия песни 
В. Высоцкого «Кто-то высмотрел плод, что неспел…». Традиционное 
и практически общепринятое название песни «Прерванный полет» 
предложено французскими издателями грампластинок и введено в 
традицию благодаря широкому резонансу, вызванному воспоминани-
ями Марины Влади. Однако, не являясь даже цитатой, сочетание 
«прерванный полет» концентрирует в себе сразу несколько поэтиче-
ских констант Высоцкого, с чем и связаны и успешная легитимация 
неавторского заглавия, и дальнейшее осмысление его как «пророче-
ского» образа и знака мифологизированной биографии автора.

Ключевые слова: Высоцкий, авторская песня, заглавие, мотив, 
сюжет

В песне Владимира Высоцкого «Попытка самоубийства» 
Смерть и Жизнь сходятся в секундном моральном поединке; 
Жизнь оказывается сильнее, но и Смерть не побеждена. В этих 
поздних стихах эксплицирован паттерн, лежащий в основе мно-
жества произведений Высоцкого с самых ранних лет его твор-
чества. Его поэзия экзистенциальна в семантической основе, 
мортальные мотивы есть почти в каждом его тексте (не исклю-
чая комических), его трагический герой словно ищет поединка 
со смертью. 

Не удивительно, что мотив смерти на взлете вошел в биогра-
фический миф Высоцкого, а словесная формула «прерванный 
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полет» стала одним из имен этого мифа. В дни прощания с по-
этом неизвестный автор, кажется, первым спроецировал мотив 
полета, оборванного выстрелом, на автора: 

Только явится парень 
Неуемной души — 
И сгорит, как Гагарин, 
И замрет, как Шукшин, 
Как Есенин, повиснет, 
Как Вампилов, нырнет, 
Словно кто, поразмыслив, 
Стреляет их влет1.

При этом наименование «Прерванный полет», по всей веро-
ятности, создано не Высоцким и никогда им не использовалось. 
Впервые оно появилось как французское название песни «Кто-
то высмотрел плод, что неспел…» (1973) на обложке пластин-
ки “Vladimir Vissotsky”, выпущенной французским отделением 
RCA в 1977 году. Позже оно стало названием двойного альбома, 
выпущенного фирмой “Le Chant du Monde”. Но по-настоящему 
формула «Прерванный полет» закрепилась в сознании совет-
ских читателей благодаря книге воспоминаний Марины Влади 
«Владимир, или Прерванный полет» [1], изданной в СССР в 
1989 году внушительным тиражом 300 тыс. экземпляров. В ре-
зультате общественное сознание ретроспективно объявило пес-
ню пророческой, а метафору французских издателей ассоции-
ровало с жизнью Высоцкого. 

Заглавие в меньшей мере, чем текст, «принадлежит» автору. 
Наименование в этом случае есть функция чтения не в меньшей 
степени, чем письма. Но по этой же причине заглавие не может 
быть и полностью произвольным. Предваряя текст, оно стоит 
на той границе, где происходит «взаимодополнительное про-
тивостояние креативности и рецептивности» [5, с. 27]. Успех 
формулы «прерванный полет» объясняется не только волей из-
дателей, но и тем, что метафора эта, не являясь цитатой, все же 
1 Цитируется по тексту, циркулировавшему в «самиздате» в нача-
ле 1980-х годов. Распространенная атрибуция стихов В. Солоухину, 
по-видимому, ложна.
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извлечена из творчества Высоцкого, из суммы близких образов 
и мотивов. Попробуем проследить векторы этой внутренней 
мотивации.

1. Вероятно, заглавие «Прерванный полет» было подсказано 
стихами последней строфы песни «Кто-то высмотрел плод, что 
неспел…»: «Конь на скаку и птица влет, — / По чьей вине?..» 
[3, т. 2, с. 221]. Такой финал — репрезентация частотного в 
текстах Высоцкого мотива смерти в движении. Ср.: «…Эту 
бойню затеял не Бог — человек: / Улетающим — влет, убега-
ющим — в бег» [3, т. 1, с. 466]. В приведенных примерах со-
единены «воздушный» и «земной» варианты мотива, широко 
представленные у Высоцкого и по отдельности. «Воздушный» 
вариант в типичных реализациях связан с птицами («Баллада о 
коротком счастье») или самолетами / летчиками («Две песни об 
одном воздушном бое», «Песня о погибшем летчике»), а «зем-
ной» — с бегущим зверем или человеком (многочисленные сю-
жеты «охоты», в том числе две песни с почти идентичным фа-
бульным рядом: «Был побег на рывок…» и «Конец “Охоты на 
волков”…»). Ср. негативный вариант данного мотива: «Уже не 
догоняли нас и отставали пули» [3, т. 1, с. 468] — убийство на 
бегу дано как неудачная попытка. В любом случае мотив про-
читывается как иносказательный, чему способствует не только 
«устройство» поэтического мира Высоцкого, но дополнительно 
еще и концентрация христиански-мифологических аллюзий в 
перечисленных произведениях («…Осенили знаменьем свин-
цовым» [3, т. 1, с. 446], «…С неба возмездье на нас пролилось» 
[3, т. 1, с. 466], «Мир вашему дому!» [3, т. 1, с. 179], «Мы Бога 
попросим: “Впишите нас с другом / В какой-нибудь ангельский 
полк!”» [3, т. 1, с. 178] и др.) В итоге можно утверждать, что 
мотив смерти в движении у Высоцкого системно связан с про-
блематикой экзистенциального рубежа. 

2. Формула «прерванный полет» связана с рядом типичных 
сюжетных ситуаций смерти на пути к цели. Данную изотопию 
можно сформулировать следующим образом: некто стремит-
ся к выполнению миссии, но погибает на определенном этапе 
пути. Роковой этап, как правило, действительно определен: на-
чало, последняя дистанция или последний шаг перед достиже-
нием цели. Эталонное выражение этой структуры — «четыре 
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четверти пути» [3, т. 1, с. 321] канатоходца; ср.: «Еще бы — 
взять такой разгон, / Набраться сил, пробить заслон — / И го-
лову сломать у цели!..» [3, т. 1, с. 357]; «На взлете умер он, на 
верхней ноте» [3, т. 2, с. 126]; «Я знаю, где мой бег с ухмылкой 
пресекут / И где через дорогу трос натянут» [3, т. 1, с. 283]. 

Подчеркнем: два упомянутых мотива не идентичны и не 
связаны обязательным образом. Мотив смерти в движении не 
обязателен для описанной сюжетной изотопии и равно может 
свободно входить в иные сюжетные ряды. В сюжете действует 
ярко выраженный «герой пути» [4, с. 256], а персонаж, подразу-
меваемый мотивом смерти в движении, волен двигаться как 
угодно (особенно в «воздушном» варианте). В первом случае 
причиной неудачи становятся обстоятельства, во втором — 
воля противника (охотника, гонителя). 

Но для песни «Прерванный полет» оба контекста равно ак-
туальны. Неслучайное здесь выступает как концентрат нако-
пительного ряда событий, синонимичных в своей кажущейся 
случайности: «Недораспробовал вино, / И даже недопригубил», 
«лишь затеивал спор», «только начал дуэль на ковре» — все 
это происходит будто по несчастному стечению обстоятельств, 
однако в начале и конце текста все же упоминается злая воля 
(ср.: «Кто-то высмотрел плод…» — «…По чьей вине?» [3, т. 2, 
с. 219, 221]; курсив мой. — С. С.) Отвечая на записку из зала, 
Высоцкий сказал, что в песне «Прерванный полет» «человека 
убили», не дав ему реализоваться в жизни, и досадовал, что этот 
смысл ускользнул от переводчика М. ле Форестье [2]. 

Таким образом, источником заглавия «Прерванный полет» 
становится не текст, но контекст поэтического творчества Вы-
соцкого. Характерно, что, когда эта словесная формула приоб-
рела идиоматическое звучание и, соответственно, отделилась от 
«родного» контекста, ее стали применять в основном к описа-
нию авиационных происшествий1, то есть в новом смысловом 
направлении. «Прерванный полет» осмысливается как заглавие 
1 Возможное соотнесение с названием польского фильма «Прерван-
ный полет» (Przerwany lot, 1964) кажется маловероятным: фильм не 
является прецедентным для аудитории 1980-х годов, а тем более для 
современной. 



Литературный дискурс: знаки, коды, смыслы 

88

песни и как символический знак биографического текста Вы-
соцкого именно и только на фоне упомянутых авторских струк-
тур поэтического выражения. 
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