
/

ЛИТЕРАТУРА ДРЕВНЕГО ВОСТОКА

Возникновение литературы. Литература возникает вместе с
письменностью (литература самого раннего периода и есть все, что
зафиксировано на письме).  А письменность — один из признаков
становления первых цивилизаций Древнего Востока, которые
формируются в конце 4—2 тысячелетии до н.э. на территории,
простирающейся от Египта и государств Междуречья на Западе до
Китая на Востоке.

Египетские иероглифы, клинопись Шумера и Вавилонии, значки
Хараппы и Мохенджо-Даро (протоиндийской цивилизации), китайские
иероглифы, которыми написаны древнейшие тексты, берут начало в
первобытном рисунке. Камень, обожженная глина, металл — это
первоначальные плоскости — носители письма, совпадающие с
материалами древнейшей архитектуры, скульптуры, живописи и обычно
неотделимые от них. Искусство в древности синкретично1 и
неиндивидуально: даже если картину рисует один человек, то он
находится в состоянии экстаза, который создается сопровождающими
процесс творчества песнями и плясками с участием всего племени. В
этом синкретическом процессе есть две составляющие противоположной
природы: часть информации может передаваться только через человека,
от поколения к поколению (песня, танец) и реально существует только в
момент творчества, хранясь лишь в человеческой памяти, часть — через
предметы вне человека (изображение, постройка, утварь, оружие),
продолжая реально существовать после окончания процесса творчества.

Литература — мост между этими частями, в ней информация первого
типа закрепляется средствами второго типа. Вместе с тем литература
постепенно утрачивает синкретическую связь с музыкой, танцем, игрой,
и таким образом закладываются основания для дифференциации
искусств.

Мифологическое сознание. Древнейшие тексты представляют собой
счетные записи,  надписи на печатях,  записи мифов,  некоторых
исторических событий и т.д. При всей важности мнемонической
функции письма большая часть текстов связана с фиксацией моментов, в
которых отразилось мифологическое сознание древних народов.

1 Синкретизм означает первичную нерасчлененность в отличие от синтеза —
вторичной нерасчлененности.
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Миф — основной способ ориентации в действительности на ранних
стадиях развития человечества. Миф всегда повествует о предмете веры .
Только через понимание феномена веры можно уяснить природу мифа .
Вера — некий особый феномен, в котором раскрывается канал
непосредственной связи с чем-то отличным от обыденного опыта. Вера
связана с движением по вертикали, с вертикальной иерархией.

В мифе первенствует рождаемая верой «логика вертикали». Вместе с
тем он обладает особой способностью к свертываемости до пределов
одного образа — мифемы (например, достаточно сказать «Прометей»,
«Дон Жуан», как в сознании возникает целый комплекс мифов,
обозначенных этими образами) и, наоборот, развертываемости до эпоса.
В мифеме в известном смысле утрачивается «вертикаль» мифа, она
близка к некой точке. В эпосе же, разворачивающемся из мифа, от
жанра к жанру (от сказки к роману) все большее значение приобретает
«логика горизонтали» (отсюда сюжетный мотив дороги и т.д.).
Современный эпос генетически связан с мифом через образ всеведущего
автора-демиурга.

ЛИТЕРАТУРА ШУМЕРА И ВАВИЛОНИИ

Основные памятники. В конце 4  — начале 3 тысячелетия до н. э.
появляются древнейшие из известных текстов. Это документы учета,
хозяйственные перечни; записи пословиц и поговорок; списки богов;
записи гимнов; некоторые мифы. К концу 3 — началу 2 тысячелетия до
н.э. относится так называемый «Ниппурский канон»: мифы, молитвы,
гимны, эпос, учебные тексты, перечень 87 литературных текстов (без
заглавий, приводятся начальные строки произведений); тогда же
возникают старовавилонский вариант эпоса о Гильгамеше, сказание о
потопе; сказание об Этане (о полете на орле). К концу 2 тысячелетия до
н. э. относится основная литература на аккадском языке, канонические
религиозные тексты: гимны, молитвы, заклинания, поэма о сотворении
мира. В VII в. до н.э. в Ассирии появляются библиотеки (библиотека
царя Ашшурбанипала была раскопана в 1849— 1854 гг.).

Сказание о Гильгамеше. Самый известный памятник, относящийся к
этой культуре, — сказание о Гильгамеше. Этот великий аккадский эпос
датируется XXII в. до н.э. (некоторые ученые называют более позднюю
дату — XVIII  в.  до н.э.).  Ранний вариант дошел лишь в фрагментах,
значительно полнее другая версия поэмы, записанная со слов урукского
заклинателя Син-леке-уннин- ни, жившего во 2-й половине 2
тысячелетия до н.э. Герой поэмы — царь Урука Гильгамеш
(историческое лицо) — обладает необычайной силой, но использует ее
для угнетения своего народа. Однако дружба с человеком по имени
Энкиду облагораживает их
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это показалось символично: с помощью игры со словами удалось
достигнуть ощущения торжества абсурда. «Автоматизм языка —
основная тема “Лысой певицы”, да и всей драматургии Ионеско, —
отмечает В.П.Трыков.  — Пьеса Ионеско учит нонконформизму,
разоблачает мелкого буржуа как всеобщего конформиста, как человека
воспринятых им идей и лозунгов. В этом смысле сам Ионеско говорил о
“Лысой певице” как о театральном произведении, “несущем особую
дидактическую нагрузку”».

Источник комического у Ионеско — в обезличенности,  во
взаимозаменяемости персонажей. «Трагический персонаж не меняется,
он разбивается: он это он, он реален. Комические персонажи —■ это
люди, которых не существует, — писал Ионеско»1.

Беккет. Сэмюель Беккет (1906— 1989) — ирландец, писавший на
английском и французском языках, наиболее глубокий из представителей
«театра абсурда». Он родился в Дублине, где окончил Тринити колледж.
В 1928—1930 гг. был преподавателем английской литературы в Париже.
В 1930  г.  здесь вышла его первая книга — поэма «Блудоскоп». Ранние
произведения созданы на английском языке (сборник рассказов «Больше
уколов, чем гшнков», 1934; сборник стихов «Кастаньеты эхо», 1936;
роман «Мерфи», 1938). В них сказалось определяющее влияние Джойса,
секретарем которого в течение ряда лет был Беккет. Подолгу живя
вместе с Джойсом во Франции,  писатель с 1937  г.  окончательно
обосновывается в этой стране.

Широкую известность на Западе приобрела написанная по-
французски пьеса Беккета «В ожидании Годо» (1950, пост. 1953). В пьесе
наиболее последовательно выражены основные идеи «театра абсурда»: в
ней, как и в других произведениях писателя, звучит ужас и отчаяние
перед лицом бытия, восприятие человека как жалкого существа,
беспомощного среди вселенского хаоса и царящего в мире абсурда.

Абстрактные место и время действия призваны подчеркнуть, что
события трагикомедии происходят везде и всегда. Эстрагон и Владимир
ждут некоего Годо, который так и не приходит.  Это бессмысленное
ожидание воплощает идею абсурдности человеческого удела. В образах
Поццо и Лакки изображено разделение людей на хозяев и рабов. Раб
Лакки способен мыслить и говорить,  лишь надев шляпу,  но и в этом
случае речь его абсурдна. Концепция действительности, изложенная в
пьесе, отличается глубоким пессимизмом.

В последующих пьесах «Конец игры» (1957); «Последняя лента»
(1959); «О! прекрасные дни» (1962); «Комедия» (1966) и др., а также в
трилогии «Моллой» (1951), «Малон умирает» (1951), «Не-

1 Т р ы к о в  В.П. Ионеско // Зарубежные писатели: Биобиблиографический словарь: В
2 ч. / Под ред. Н. П. Михальской. — М., 2003. — Ч. i. — С. 480.
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называемый» (1953), в романе «Как же это...» (1961) и других
произведениях пессимизм еще более усиливается, воцаряется полный
распад и разложение. Характерно, что певец краха человека становится
кумиром западного читателя, ибо он отражает очень существенную
сторону в современном мировосприятии. Творчество Беккета отмечено
Нобелевской премией (1969), ему посвящены сотни исследований, его
пьесы сравниваются с шекспировскими трагедиями. Во многом этот
успех связан с пьесой «В ожидании Годо», воплотившей в абстрактно-
метафорической форме трагическое мироощущение весьма
многочисленного слоя западной интеллигенции.

РЕАЛИЗМ XX ВЕКА

Реалистическая модель в литературе «культурного запроса» занимает
видное место. Судьбы реализма в XX в. определяются его превращением
из направления в модель художественного творчества. Реализм — общее
название разнородных направлений (критический реализм,
социалистический реализм, итальянский неореализм,
латиноамериканский «магический» реализм и др.). Среди принципов,
получивших наибольшее развитие в реализме XX в., прежде всего
выделяются психологизм, историзм, философичность, документальность.
Каждый из них сформировался до этого столетия, но приобрел новые
оттенки, функции, формы выражения.

Некоторые принципы реализма XIX в., напротив, утрачивают
ведущие позиции, отходят на второй план, например, критический
пафос, конкретно-социальный анализ (за исключением
социалистического реализма, где он даже доминирует в особых формах,
таких, как изображение действительности в революционном развитии).

По разным причинам во всех разновидностях реализма сатира как
форма критического осмысления действительности, столь ярко
представленная в реализме XIX в., заметно теряет свои позиции. В
известном смысле, после Первой мировой войны сатирический пафос
становится мало актуальным. Однако и сати- ричность получает новые
формы выражения. Новые формы типизации через сатиру
обнаруживаются в ставшем всемирно известным романе чешского
писателя Ярослава Гашека (1883—1923) «Похождения бравого солдата
Швейка во время мировой войны» (1921, 1923; не окончен). В нем в
традициях народного искусства воссоздан гротескный и одновременно
реальный мир, которому противостоит Швейк, своего рода воплощение
«дурака» из народных сказок, призванный выявить подлинную
«дурость», нелепость и жестокость буржуазного миропорядка , его
«войны и мира», представленных сквозь призму юмора и беспощадной
сатиры.
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Реализм и гуманизм. Гуманизм в XX в.  — веке мировых социальных
катастроф — испытывает кризис, коснувшийся и реализма. Этот кризис
предвосхищается в творчестве Г. Флобера, его «Госпоже Бовари»,
«Воспитании чувств», «Лексиконе прописных истин», «Буваре и
Пекюше». Г. Мопассан в романе «Милый друг» и ряде своих новелл, а в
начале XX в. Г. Манн в «Верноподданном» подчеркивают в
«статистически среднем» герое крайне непривлекательные черты. Жан
Кристоф в одноименной эпопее Р. Роллана, творец и богатая,
героическая личность, — скорее исключение. Такой персонаж не
характерен для реалистической литературы того времени. Подорвана
вера в человека, его благородство и доброту, в то, что он «венец всего
живущего», как считали гуманисты эпохи Возрождения, в то, что он —
воплощение Разума, как считали просветители. Фрейд, приоткрывший
низменное содержание бессознательного в человеке, еще более укрепил
это разочарование. Прославление человека в рамках реалистической
манеры творчества — прерогатива литературы социалистического
реализма (образы революционера, антифашиста, труженика,
руководителя, вождя). Здесь есть и выдающиеся достижения, и крайне
примитивные схемы. Среди выдающихся памятников гуманизма XX в. —
произведения Сент-Экзюпери, Хемингуэя (вершина — «Старик и море»).
Принципы реализма XX  в.  оказываются недостаточными для
утверждения гуманистической концепции, и писатели-реалисты нередко
прибегают к традициям классицизма с его утверждением должной жизни
и романтизма с его тягой к исключительным, духовно богатым
личностям.

Сент-Экзюпери. Соединение черт реализма, романтизма и
классицизма в их гармоиическом единстве характерно для творчества
выдающегося французского писателя-гуманиста Антуана де Сент-
Экзюпери (1900 — 1944). Выходец из аристократической семьи, он
участвовал в Первой мировой войне, выбрал профессию летчика .
Начиная с первого рассказа («Летчик», 1926), работа летчика,
рассмотренная в бытовом, лирико-романтическом и философском
планах, становится главной темой творчества Сент-Экзюпери (романы
«Южный почтовый», 1929; «Ночной полет», 1931; «Планета людей»,
1939). В 1935 г. он совершил поездку в СССР. В годы Второй мировой
войны он сражался с фашистами, во время вынужденной эмиграции в
США написал повести «Военный летчик» (1942) и «Письмо к
заложнику» (1943), ставшие частью литературы французского движения
Сопротивления.

Наиболее известное произведение писателя -- философская сказка
«Маленький принц» (1942, опубл. 1943). В посвящении Леону Верту
изложена концепция сказки, показана связь ее абстрактно-
аллегорических образов с трагическим положением французского народа
в условиях фашистской оккупации. Особенность творчества Сент-
Экзюпери в том, что в его произведениях зани
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мают равное место близкое к классицизму понимание долга, романтика,
поэзия и описание новейших достижений техники.

Творчество Сент-Экзюпери дало новый импульс развитию
гуманистического искусства XX в.

Литература «потерянного поколения»

После публикации в 1926 г. романа Э. Хемингуэя «И восходит
солнце» («Фиеста»), где в качестве одного из эпиграфов использована
фраза знаменитой американской писательницы Гертруды Стайн: «Все вы
— потерянное поколение», это крылатое выражение стало термином для
обозначения своеобразной разновидности реализма XX в., получившей
название литература «потерянного поколения». Ее отличительные черты
— выбор героев, прошедших огонь Первой мировой войны и не могущих
вписаться в мирную жизнь; выражение сомнения в любых высоких
словах, обесцененных войной; одиночество героев, их тяга к дружбе и
любви, к веселящейся толпе; стоицизм героев, являющийся
единственным выходом из трагичности их положения; незамысловатость
повествовательной манеры, сюжета, диалогов; психологизм (особенно в
описании внутреннего мира мужчин, прошедших через тяжелые
испытания). Первые произведения литературы «потерянного поколения»
были созданы вскоре после окончания Первой мировой войны: роман
«Три солдата» Д.Дос Пассоса (1921), повесть «Желтый Кром» О.Хаксли
(1921), роман «Великий Гэгс- би» Ф. С.Фицджеральда (1925), роман
«Солдатская награда» У.Фолкнера (1926), роман «И восходит солнце»
Э.Хемингуэя (1926) и др. В 1929 г. появилось три романа, составляющих
вершину литературы «потерянного поколения»: «Прощай, оружие!»
Э.Хемингуэя, «Смерть героя» английского писателя Р.Олдинггона
(1892— 1962) и «На западном фронте без перемен» немецкого писателя
Э.М.Ремарка (1898—1970), образующий трилогию с последующими его
романами «Возвращение» (1931) и «Три товарища» (1938). После романа
Э.Хемингуэя «По ком звонит колокол» (1940), где возникает тема
ответственности, не характерная для этой литературы, тематика
«потерянности» сходит на нет. В наши дни читатели сохраняют интерес
к произведениям Хемингуэя, Ремарка, Фицджеральда, но в них
привлекает не чувство «потерянности», а глубокий реалистический
психологизм.

Фицджеральд. Американский писатель Фрэнсис Скотт Фицджеральд
(1896 — 1940) — один из наиболее глубоких и тонких выразителей
психологии «потерянного поколения». В Первой мировой войне он
участия не принимал, хотя отправился добровольцем в армию и даже
получил назначение на фронт. Неожиданно было подписано перемирие,
и война кончилась. Но Фиц
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джеральд считает, что молодость его поколения ушла безвозвратно:
«Если мы когда-нибудь и вернемся, что не очень-то меня и заботит, мы
постареем в самом худшем смысле этого слова. В конце концов, в жизни
мало что привлекательно кроме молодости, а в старости, как я полагаю,
—■ любви к молодости других».

После демобилизации в 1919 г. Фицджеральд обосновывается в Нью-
Йорке, работает служащим рекламного агентства и пишет первый роман
«По эту сторону рая» (1920), имевший шумный успех. Роман был
написан прежде всего для ровесников писателя — «потерянного
поколения» во всем изверившихся людей. Это — поколение,
«обреченное рано или поздно по зову любви и честолюбия окунуться в
грязную серую сутолоку; новое поколение еще больше, чем старое,
зараженное страхом перед бедностью, поклонением успеху,
обнаружившее, что все боги умерли, все войны отгремели, всякая вера
подорвана».

В сознании читателей сложился образ Фицджеральда как
необыкновенно удачливого писателя, человека «века джаза» (название
сборника его рассказов 1922  г.  — «Истории века джаза»). «Он являл
собой воплощение американской мечты: молодости, красоты,
обеспеченности, раннего успеха, — отмечает в биографии Фицджеральд
Эндрю Тернбулл, — и верил в эти атрибуты так страстно, что наделял их
определенным величием».

Однако в своих лучших романах «Великий Гэтсби» (1925) и «Ночь
нежна» (1934) писатель разоблачает миф об «американской мечте»:
нельзя преуспевать в американском обществе, сохраняя при этом чистоту
чувств. Первоначально роману «Великий Гэтсби» автор предполагал дать
название «Среди мусорных куч и миллионеров». Это позволяет
проникнуть в замысел писателя: он хотел противопоставить
материальные богатства и духовную нищету тех, кто их добился. Образ
главного героя романа Джея Гэтсби стал воплощением притягательности
«американской мечты», но именно через него писатель проводит мысль о
неизбежности краха этой мечты. Гэтсби, занимаясь спекуляциями на
бирже, сколачивает огромное состояние, исходя из, казалось бы, самой
благородной цели: завоевать право на любимую женщину. Однако
деньги не могут сделать его счастливым. Место романтических чувств
все больше занимает голый практицизм. Американский миф о
возможности для любого американца разбогатеть, добиться успеха,
подняться на самый верх общественной лестницы оборачивается
трагическим ощущением утраты чего-то куда более важного и дорогого
для человека, бессмысленности прожитой жизни.

Фицджеральд одним из первых в американской литературе начал
создавать роман как форму лирической прозы, разрабатывать технику
мощного воздействия на чувства читательской аудитории. Психологизм
этого писателя обращается не столько к аналитическому восприятию ,
сколько к эмоциональному миру читате
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лей,  прежде всего тех,  кто по каким-то причинам воспринимает
действительность в духе представителей «потерянного поколения».

Социалистический реализм

Один из важнейших признаков новейшего этапа литературного
развития — возникновение литературы социалистического реализма.
Термин впервые появился в «Литературной газете» 23 мая
1932 г.  в ходе развернувшейся в прессе полемики с РАППом,
навязывавшим советской литературе философский  «диалектико-ма-
териалистический метод», в котором исчезала эстетическая сторона
литературного творчества. Термин закрепился после доклада М.
Горького на Первом Всесоюзном съезде советских писателей (1934), где
подчеркивалось: «Социалистический реализм утверждает бытие как
деяние, как творчество, цель которого — непрерывное развитие
ценнейших индивидуальных способностей человека ради победы его над
силами природы, ради его здоровья и долголетия, ради великого счастья
жить на земле». К предыстории социалистического реализма относили
английскую поэзию чартизма, немецкую революционную поэзию (Г.
Гервег,  Г.  Веерт,  Ф.  Фрейли грат),  литературу Парижской коммуны (Э.
Потье, Л. Мишель, Ж. Валлес), «Интернационал» Э. Потье, ставший
международным пролетарским революционным гимном. Подлинное
рождение метода связывали с появлением романа М. Горького «Мать»
(1906), оказавшего огромное влияние на писателей и читателей многих
стран мира. В рамках сознательного следования принципам
социалистического реализма были созданы такие всемирно признанные
шедевры советской литературы, как «Жизнь Клима Сам- гина» М.
Горького, «Тихий Дон», «Судьба человека» М.А. Шолохова
(Нобелевская премия, 1965), «Хождение по мукам», «Петр Первый» А.
Н.Толстого, «Как закалялась сталь» Н. А. Островского, поэзия В. В.
Маяковского, А.Т.Твардовского, произведения Л. М.  Леонова,  А.  А.
Фадеева, Ч. Айтматова и многих других советских писателей. Следует
упомянуть и о получивших высочайшее мировое признание фильмах С .
М.Эйзенштейна, А. П. Довженко,
В. И. Пудовкина, С. Ф. Бондарчука, С. А. Герасимова и др.

Влияние новой эстетической программы на зарубежных писателей
было огромным. Первым выдающимся образцом социалистического
реализма в литературе Запада был вполне справедливо признан роман
французского писателя А. Барбюса «Огонь». Во Франции
социалистический реализм утверждается также в творчестве Р.Лефевра,
П. Вайяна-Кутюрье, в 1930-е годы на позиции этого художественного
метода переходит Р. Роллан, порывают с сюрреализмом и сближаются с
социалистическим реализмом Л. Арагон и П. Элюар. В Германии на эти
позиции переходит один
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из самых значительных драматургов XX в.  Б.  Брехт,  за ним следуют И.
Р. Бехер, А. Зегерс. Крупнейшие представители соцреализма в США —
Д.  Рид,  в Чехословакии — Ю.  Фучик,  в Польше — Ю.Ту- вим,  в Дании
—  М.Андерсен-Нексё,  в Турции —  Н.Хикмет,  в Китае —  Jly Синь,  в
Бразилии —  Ж.Амаду,  в Чили — П. Неруда. Новаторство
социалистических реалистов, в чьих произведениях утверждается
историческая перспектива, принципиально новый подход к изображению
человека, общества, мира, неоценимо для развития мировой литературы.

Вместе с тем перерождение социализма в СССР в тоталитарную
систему, утверждение культа личности Сталина, аналогичные процессы в
странах народной демократии — сателлитах СССР приводят к тому,  что
социалистический реализм из живого и плодотворного явления искусства
превращается в догматическую систему принципов «единственно
верного художественного метода», превзошедшую по жесткости даже
нормативную эстетику классицизма. Собственно, реализм и романтика из
этой системы уходят, заменяясь новым подобием классицизма. Однако,
если в основе классицизма лежало представление об эстетическом
идеале, воплощаемом с помощью объективно прекрасных форм, в
вырождавшемся социалистическом реализме восторжествовали
принципы партийности и догматически понимаемой народности. На
смену эстетическим принципам приходили принципы политические, и
отступление от них нередко жестоко каралось (судьба И. Бродского в
СССР, С.Мрожека в Польше, В. Гавела в Чехословакии и др.).
Социалистический реализм оказался, как никакое предшествовавшее
художественное направление, связанным с политикой. Его
функционирование обеспечивалось в странах социализма целой системой
государственно-партийных мер. Среди них — поддержка союзов
писателей, члены которых, проверенные на лояльность, имели
всевозможные льготы; присуждение Государственных премий (в том
числе и за откровенно слабые, но «правильные» произведения); жесткий
контроль над связями с иностранцами и выездом за границу;  цензура;
использование размеров тиражей и гонораров, включения в школьные
программы, рецензирования, предоставления средств массовой
информации для проведения культурной политики, угодной
административно-командной системе.

В период «оттепели» (в 1963 г.) в СССР была опубликована книга
члена Политбюро Французской коммунистической партии Роже Гароди
«Реализм без берегов», где автор пытался расширить рамки реализма,
отнеся к нему Ф. Кафку, Сен-Жон Перса,  П.  Пикассо.  В сущности,  это
была скорее политическая, чем эстетическая акция: Гароди хотел
включить крупных мастеров нереалистического искусства в «обойму»
разрешенных, приемлемых авторов. Началась ожесточенная дискуссия, в
результате которой Га-
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роди был объявлен ревизионистом: теоретики реализма не могли
допустить разрушения системы, размывания ее жестких границ и готовы
были пожертвовать лучше частью мировой культуры, чем чистотой
выведенных ими принципов.

С началом «перестройки» (после 1985 г.) публикуется большое
количество работ, где социалистический реализм был объявлен мифом,
не существовавшим явлением, его достижения были обесценены и
отброшены, эстетика сведена к схоластическим теориям, которые сами
себя разоблачают и вызывают отторжение своим догматизмом. После
разгрома социалистического реализма началась атака на реализм вообще,
а затем и на само понятие художественного метода.  В итоге в настоящее
время литературоведы стараются не пользоваться этими
скомпрометированными терминами, прибегая к фигуре умолчания.
Между тем критика социалистического реализма была проведена опять-
таки не столько с эстетических, сколько с политических позиций и
поэтому представляется крайностью. Достижения этого направления в
реалистической литературе XX в. сохраняют свое эстетическое,
нравственное значение, и со временем отношение к ним будет
пересмотрено, они снова будут восприниматься как актуальные. На
сегодняшний же день они имеют ценность для полноты описания
истории литературы XX в.

Барбюс. Французский писатель Анри Барбюс (1873 — 1935) стал
основоположником социалистического реализма в литературе Запада.

Барбюс вступил в литературу как поэт. В первом сборнике стихов
«Плакальщицы» (1895), который носит печать символизма, преобладают
мотивы разлада с действительностью, пессимизма. В романах
«Просящие» (1903), «Ад» (1908), сборнике новелл «Мы» (1914) Барбюс
становится на реалистический путь, хотя заметное влияние на него
оказывает натурализм.  Главный мотив этих произведений —
человеческие страдания.

Первая мировая война, в которой Барбюс принял участие, уйдя
добровольцем на фронт, обнажила социальную сущность этих страданий.
В письмах с фронта к жене обнаруживается переход Барбюса на
революционные позиции. На фронте и рождается замысел романа
«Огонь», написанного в 1915 — 1916 гг.

Судьба интеллигента Симона Полена, осознавшего необходимость
революционного переустройства мира, изображена в романе Барбюса
«Ясность» (1919).

Барбюс приветствовал социалистическую революцию в России.  В
1919 г. он создал группу «Кларте» («Ясность»), выступившую с
поддержкой Советской России. В группу «Кларте» вошли А. Франс,
Р.Лефевр, П.Вайян-Кутюрье, Ж.Дюамель, Ж. Ромен, Г.  Брандес,  Б.
Ибаиьес, Т. Гарди, Г. Уэллс, Э. Синклер, С. Цвейг, в ее деятельности
приняли участие Б. Шоу, Р. Тагор, Г. Манн. Бар-
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бюс был автором манифеста группы — книги «Свет из бездны»
(1919) . О поддержке работы группы заявили М. Горький, Р. Роллан.

В 1923 г. Барбюс вступает во Французскую коммунистическую
партию. Из произведений писателя 1920-х годов особое значение имеет
сборник новелл и очерков «Происшествия» (1928). В русском издании
1929 г. эта книга названа «Правдивые повести» — заглавие русскому
переводу дал сам Барбюс. Книга возникла в результате поездки писателя
на Балканы (1925) в составе Международной комиссии по
расследованию фактов белого террора в период, когда мир оказался на
грани войны. Обращаясь к урокам Парижской коммуны, революционных
выступлений во французской армии в 1917 г. (этому эпизоду посвящен
рассказ «Как мстят солдаты»), действий на фронтах Первой мировой
войны, к фактам «белого террора» и «колониального гнета» (названия
второго и третьего разделов сборника, следующих за разделом «Война»),
Барбюс раскрывает классовую природу войны в мире капитала,
жестокости и несправедливости.

Эстетические воззрения писателя изложены в книге «Золя» (1932).
Барбюс неоднократно бывал в СССР, посвятил нашей стране книгу
«Россия» (1930) и другие работы. Он умер в Москве во время очередного
визита в СССР.

« О г о н ь » .  Воздействие творчества Барбюса на прогрессивных
писателей мира связано прежде всего с романом «Огонь». Первые главы
созданы в госпитале в декабре 1915 г. В 1916 г. роман печатался в газете
«Творчество» с большими цензурными купюрами и искажениями, а 15
декабря того же года вышел отдельным изданием в издательстве
«Фламмарион» с указанием о присуждении роману Гонкуровской
премии.

Основная мысль романа — неизбежность прихода народных масс,
вовлеченных империалистами в войну, к революционным идеям. Форма
«дневника одного взвода» позволяет автору достигнуть предельной
достоверности в описании войны. Вместе с тем Барбюс стремится
придать «дневнику» романную масштабность и многоплановость. Следуя
за героями произведения, читатель оказывается то недалеко от
передовой, то в глубоком тылу, то в огне атаки.

Первая глава придает роману поэтический характер: возникает
сопоставление с «Божественной комедией» Данте. Барбюс, далекий от
какой-либо религиозности, строит произведение как нисхождение из
«рая» к последнему кругу «ада», показывая, что империалистическая
война страшнее любой поэтической выдумки об ужасах потустороннего
мира.

Впервые мотив прозрения появляется в главе «Видение»,
открывающей книгу. Живущие в единственном доступном для людей
этого времени «раю» — в горах Швейцарии, где нет войны,
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«бледные провидцы», как их называет автор, представители разных
народов, уже пришли к тем выводам, к которым предстоит прийти
солдатам взвода после нечеловеческих испытаний на войне. В главе
«Заря», завершающей книгу, достоверно и ярко показано пробуждение
сознания солдатской массы, его революциони- зация.

Сразу после публикации книга оказывается в центре всеобщего
внимания, вызывает ожесточенные споры. Анетт Видаль приводит в
своей работе о Барбюсе выдержки из различных документов1. Солдаты
пишут с фронта: «Вы во всеуслышанье произнесли слово правды...
Спасибо за то, что вы отомстили за нас, разоблачили войну...» Те, кто не
воевал, обращаются к автору: «Мы увидели войну, мы почувствовали
страдания солдат». Журналистка Северин восклицает: «Это торжество
совести, реванш правды». Прямо противоположное мнение высказывала
националистическая пресса: «Отвратительная книга... Головешка,
которую забрасывает в лавку с товаром, разгулявшись, идиот, чтобы всех
поразить... “Огонь” не только плохое произведение, но и низкий
поступок... Ни единого красивого чувства, ничего, что бы служило
интересам Франции... Барбюс никогда не понимал французской души.
Книжонки Барбюса означают, что он агент врага, только и всего».
Сопоставление этих высказываний и оценки романа, данной
крупнейшими писателями XX в., позволяет сделать вывод о том, что
первая крупная дискуссия вокруг произведения социалистического
реализма на Западе была дискуссией о правде и ее отражении в
искусстве. Правдивость книги Барбюса отмечали Р. Роллан, Р.Лефевр и
др. М. Горький писал о романе Барбюса: «Мрачная книга его страшна
своей беспощадной правдой,  цо всюду во мраке изображаемого им
сверкают огоньки нового сознания...». Барбюс понимал, что степень
правдивости романа будет главным предметом споров — отсюда поиски
документальной формы («роман-дневник»), стремление в точности
сохранить речь солдат (об этом шли бесконечные дискуссии между
автором и боявшимся «неприличий» газетным издателем Гюставом Тери)
и т.д.  Обвинения Барбюса в натурализме не имеют оснований,  т.к.  не
учитывают тех задач, которые стояли перед автором.

Присуждение роману Гонкуровской премии в период разгула
шовинизма и травли писателя реакционными кругами показывает, что
литераторы сразу оценили выдающиеся художественные достоинства
произведения.  Роман получил признание народа:  к июлю 1918  г.  было
выпущено 200 тысяч экземпляров, немедленно разошедшихся по стране
(для военной Франции это невиданный тираж).

1 См.: В и д а л  ь А. Анри Барбюс — солдат мира. — М., 1962. — С. 58 — 62.

429



Антифашистская литература

Вторая мировая война вызвала к жизни литературу Сопротивления
(JI.Арагон, Э.Триоле, Веркор, П. Элюар, А.де Сент-Экзюпери, А. Камю,
Э.Хемингуэй, Ю.Фучик, М.Залка, Б. Брехт, А. Зегерс и многие другие). В
литературе Сопротивления усиливается реализм, она демократична по
содержанию и по форме, ориентируется на самого широкого читателя.

Фучик. Юлиус Фучик (1903— 1943) — национальный чешский герой-
антифашист, писатель и журналист. Книга очерков «В стране, где наше
завтра является уже вчерашним днем» (1932) он рассказал о своих
впечатлениях от поездки в СССР. В годы фашистской оккупации
Чехословакии Фучик был членом подпольного ЦК К П Ч ,  руководил
нелегальной печатью. В 1942 г. арестован гестапо и после пыток казнен в
Берлине. Ю. Фучик был посмертно награжден Международной премией
Мира (1950).

Огромной силой воздействия обладает книга Фучика «Репортаж с
петлей на шее» (опубл. 1945), написанная в тюрьме. В ней
документально точно воспроизведенные события сочетаются с
художественной реалистической образностью.

Призыв Ю. Фучика, обращенный к читателю в конце книги: «Люди...
Будьте бдительны!» — стал лозунгом в борьбе за мир и гуманизм,
против фашизма.

Неореализм

Одно из самых показательных для характеристики реализма XX в.
явлений — итальянский неореализм, отразившийся не только в
литературе, но и в кино. Он сложился под влиянием движения
Сопротивления, охватившего Италию в 1943— 1945 гг. Истоки этого
течения — в веризме, заметное воздействие на него оказало советское и
французское киноискусство. Его теоретик — Д.Дзавати- ни,
программные произведения — фильм Р. Росселини «Рим — открытый
город», роман В. Пратолини «Повесть о бедных влюбленных».
Неореалисты выдвинули в центр произведения образы людей из народа,
героев Сопротивления, тему человеческого достоинства перед лицом
жестокого мира, отбросили усложненные формы во имя ясности и
правдивости. Они использовали в литературе принципы и приемы
реалистического кино. Достижения неореализма связаны с
деятельностью Э. Де Филиппо, П. П. Пазолини, Д. Родари, А. Моравиа. В
1960-е годы начинается отход ведущих итальянских писателей от
неореализма (В. Пратолини,
С. Квазимодо, А. Моравиа, И.Кальвино), что объясняется стремлением
преодолеть эмпиризм неореалистического искусства, расширить
аналитические возможности литературы. Из явлений это
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го и последующих десятилетий особый интерес вызывает творчество Т.
Гуэрры, автора ряда сценариев для фильмов Ф. Феллини, а также новелл,
миниатюр, для которых характерно поэтически- метафорическое
переосмысление обыденных событий.

Пратолини. Васко Пратолини (1913—1991) — крупнейший
представитель итальянского неореализма. Писатель начал печататься в
1938 г. Он принимал участие в движении Сопротивления. Наиболее
значительное произведение писателя — «Повесть о бедных влюбленных»
(1947). В книге сочувственно обрисована героическая деятельность
подпольщиков, выведены образы простых итальянцев с их обыденными
заботами, описано их отношение к жизни. В романе повествуется о
судьбах жителей маленькой улочки во Флоренции  — Виа дель Корно, об
их заботах, любви, поисках счастья. События разворачиваются в 1920-е
годы, когда к власти в Италии пришли фашисты. Одна из самых ярких
сцен романа — гибель кузнеца Коррадо, по прозвищу Мачисте, который,
узнав о готовящемся фашистском путче — «Ночи Апокалипсиса»,
предупреждает прогрессивных политических деятелей об опасности.

Другие произведения писателя — «Улица Магадзини» (1941),
«Квартал» (1945), «Метелло» (1955). В 1960-е годы он отходит от
неореализма (книги «Расточительство», 1960; «Аллегория и насмешка»,
1966). Пратолини присуще сочетание лиризма и разоблачения
социального зла, что в целом становится характерным для неореализма.

ЖАНРОВЫЕ ГЕНЕРАЛИЗАЦИИ В ЛИТЕРАТУРЕ XX ВЕКА

Жанровая генерализация. Этот термин мы вводим для обобщенной
характеристики жанровой ситуации в парадигме литературы
«культурного запроса» («концептуально-авторской»), хотя он применим
и к парадигме «массовой беллетристики» («литературной индустрии»), и,
таким образом, связан с общей спецификой культуры этого столетия.
Генерализация (от лат. generalis — общий, главный) в науке означает
обобщение, переход от частного к общему, подчинение частных явлений
общему принципу. Здесь очевидны две составляющие: некий принцип и
некий процесс — своего рода процесс «кристаллизации», когда общий
принцип притягивает к себе, подчиняет, определенным образом
структурирует частные явления, составляя их общий «знаменатель».
Жанровая генерализация в этом случае означает процесс объединения,
стягивания жанров (нередко относящихся к разным видам и родам
искусства) для реализации нежанрового (обычно проблемно-те-
матического) общего принципа. Жанровая генерализация мало заметна в
старых литературах. Классицизм, сформировавшийся уже
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в Новое время, ей предельно чужд, ибо утверждал принципы иерархии и
чистоты жанров, т.е. их подчеркнутой разделенное™. Романтики и
реалисты XIX в. закладывают основы жанровой генерализации, но
процесс находится в начальной стадии. Нередко многожанровые
конгломераты объединяются не вокруг принципа, а вокруг конкретного
художественного материала, как в «Человеческой комедии» О. Бальзака,
где социально-психологичес- кие, исторические, философские романы,
повести, новеллы объединены общими сюжетами, героями, единым
художественным миром (однако пьеса «Вотрен» с теми же героями в
цикл не входит).

Жанровая генерализация более обобщенного характера основывалась
на организующем начале художественных систем (романтизм, реализм,
натурализм, импрессионизм и т.д.). Например, романтический роман,
романтическая драма, романтическая опера и т.д. Жанровая
генерализация на основе художественных принципов как одна из
ведущих художественных тенденций стала возможна после того, как на
рубеже XIX —XX вв.  началось тотальное разрушение жанровых границ,
довершенное модернистами.

На место ослабленных жанровых структур в качестве организующих
центров приходят выработанные литературой и утвердившиеся в ней
принципы философствования, психологизма, морализма, историзма,
биографизма, документализма и др. Соответственно возникают
философская, психологическая, моралистическая, историческая,
биографическая, документальная и другие жанровые генерализации. К
ним примыкает особая жанровая группа, возвращающая литературу к
фольклорным истокам (фолк- литературная жанровая генерализация).
При этом имеется в виду не только формирование некой системы жанров
(философский роман, философская драма, философская поэма и т.д.), но
и процесс внедрения соответствующего принципа в самые
разнообразные пласты искусства от проблематики до сюжета,
персонажей, языка. В массовой беллетристике генерализация происходит
вокруг сюжетных, визуальных, эмоциональных стержней: детективная,
фантастическая, эротическая литература и др.

Философская жанровая генерализация

Уже в XVII—XVIII вв. философская поэзия Донна, религиозно-
философские драмы Кальдерона, философский роман Монтескьё,
философские повести Вольтера, философский диалог Дидро дают
основание говорить о начале возникновения философской жанровой
генерализации.  В XX  в.  она становится одной из основных в кругу
чтения высокообразованной интеллигенции мира.
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Принцип философствования предполагает, что основными героями
произведения становятся не персонажи, а идеи. Это меняет структуру
произведения во всех его звеньях.  Философские жанры,  сохраняя черты
романа, драмы, поэмы и других исходных жанровых структур,
группируются вокруг общих («метажанровых») моделей — притчи и
параболы.

Притча. Крупный литературовед С. С. Аверинцев дал достаточно
емкую характеристику этого древнего жанра. По Аверинцеву, притча —
дидактико-аллегорический жанр литературы, в основных чертах близкий
басне. В отличие от нее форма притчи 1) возникает в некотором
контексте, в связи с чем она 2) допускает отсутствие развитого
сюжетного движения и может редуцироваться до простого сравнения,
сохраняющего, однако, символическую наполненность; 3) с
содержательной стороны отличается тяготением к глубинной
«премудрости» религиозного или моралистического порядка. В своих
модификациях притча — универсальное явление мирового фольклора и
литературного творчества. Однако для определенных культурных эпох,
особенно тяготеющих к дидактике и аллегоризму, притча была
центральным жанром, эталоном для других жанров. В эти эпохи, когда
культура читательского восприятия осмысляет любой рассказ как притчу,
господствует специфическая поэтика притчи, исключающая описатель-
ность «художественной прозы» античного или новоевропейского типа:
природа и вещи упоминаются лишь по необходимости, действие
происходит как бы без декораций, «в сукнах»; действующие лица
притчи, как правило, не имеют не только внешних черт, но и характера в
смысле замкнутой комбинации душевных свойств — они предстают
перед нами не как объекты художественного наблюдения, но как
субъекты этического выбора. С конца XIX в. ряд писателей видят в
экономности и содержательности притчи образец для своего творчества1.
В XX в. крупнейшим мастером притчи был один из «отцов модернизма»
Франц Кафка.

Парабола. Парабола (от гр. parabole — сравнение, сопоставление,
подобие) — близкая притче жанровая модификация в драме и прозе XX
в. В основе параболы лежит иносказательный образ, тяготеющий к
символу, многозначному иносказанию (в отличие от однозначности
аллегории и однонаправленного второго плана притчи); поэтому иногда
параболу определяют как «символическую притчу». Однако,
приближаясь к символическому, иносказательный план параболы не
подавляет предметного, ситуативного плана, а остается
взаимосоотнесенным с ним. Незавершенная многоплановость,
содержательная емкость параболы привлекают писателей разных стран,
среди которых в первую очередь называ

1 См.: А в е р и н ц е в  С. С. Притча //Литературный энциклопедический словарь. - М.,
1987.-С. 305.
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ют Ф. Кафку («Процесс»), Г. Гессе («Игра в бисер»), Ж. П. Сартра
(«Дьявол и Господь Бог»), Э. Хемингуэя («Старик и море»), Г. Гарсию
Маркеса («Сто лет одиночества»), Кобо Абэ («Женщина в песках»).
Отметив, что содержательно-структурные признаки параболы
обнаруживаются и в других видах искусства (например, в фильме
И.Бергмана «Седьмая печать», в картине П. Пикассо «Герника»),
исследователи приходят к выводу о возможности отнести параболу к
некоторым общим принципам художественной образности (наряду с
аллегорией, символом, гротеском)1.

Интеллектуально-философская проза: роман, повесть, новелла.
Крупнейшими представителями интеллектуально-философ- ской прозы в
литературе XX в. были немецкие писатели Т. Манн (романы «Волшебная
гора», «Доктор Фаустус», новеллы «Смерть в Венеции», «Марио и
волшебник»), Г. Гессе (романы «Степной волк», «Игра в бисер»),
австрийский писатель Р. Музиль (роман «Человек без свойств»),
французские писатели-экзистенциалисты Ж. П.Сартр (роман «Тошнота»,
романный цикл «Дороги свободы»), А. Камю (романы «Посторонний»,
«Чума», «Падение»), английские писатели Д.Оруэлл (романы-
антиутопии «Скотный двор», «1984»), У. Голдинг (роман-антиутопия
«Повелитель мух», роман «Шпиль»), А. Мёрдок (роман «Черный
принц»), Д.Фаулз (роман «Волхв»), аргентинские писатели X.JI. Борхес
(сб.  рассказов и эссе «История вечности»,  сб.  новелл «Вавилонская
библиотека»), X. Кортасар (романы «Игра в классики», «Модель для
сборки», новелла «Южное шоссе»), колумбийский писатель Г. Гарсия
Маркес (роман «Сто лет одиночества»).

В романах, повестях, новеллах, эссе этих писателей обычно уже
заглавие содержит иногда открытый, а чаще скрытый, представленный
символом ключ к идейному содержанию произведения. Нередко
название относит читателя к фундаментальному для романа мифу,
легенде. Так, «волшебная гора» в названии романа Томаса Манна
(1875—1955), опубликованном в 1924 г., — это Гер- зельберг, Греховная,
или Волшебная гора, где, согласно легенде, миннезингер Тангейзер
провел семь лет у богини Венеры. Судьба молодого немца Ганса
Касторпа, приезжающего в туберкулезный горный санаторий «Берггоф»
навестить кузена на несколько дней, но задержавшегося там до начала
Первой мировой войны, реализует эту легенду в современности. В
романе Т. Манна «Доктор Фаустус» (1947) трагическая судьба
гениального композитора Адриана Леверкюна, вступившего, как ему
кажется, в сделку с дьяволом, утрачивающего и талант, и разум,
сопоставляется с легендой о средневековом ученом и чернокнижнике
Фаусте. «Вавилонская библиотека» у Борхеса — это библейская
Вавилонская баш

1 См.: П р и х о д ь к о  Т.Ф. Парабола // Литературный энциклопедический словарь. —
М, 1987. — С. 267.
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ня, наполненная неизмеримым количеством книг, содержащих сведения
обо всех культурных достижениях человечества, и готовая рухнуть под
их тяжестью. Названия отсылают и к литературным произведениям и
героям. Так, название романа А. Мердок «Черный принц» намекает на
Гамлета, чьи извечные вопросы должны решить для себя герои романа.

В философской прозе очень широко представлен мотив игры, что
также обозначено в некоторых названиях («Игра в бисер» Гессе, «Игра в
классики»  Кортасара).  В игру вступают идеи,  игра — сама по себе одна
из организующих идей философской прозы.

Гессе. Герман Гессе (Хессе, 1877— 1962) — немецкий писатель (с
1912 г. окончательно поселился в Швейцарии, в 1923 г. принял
швейцарское гражданство), один из крупнейших мастеров
интеллектуально-философской прозы. Он опубликовал свои первые
книги в 1899 г. Вскоре появился его первый роман — «Посмертные
сочинения и стихи Германа Лаушера» (1901) — неоромантическое
произведение, в котором эстет, романтическая личность
противопоставляется миру обывателей. Произведение строилось как
сочетание прозы, стихов, дневника героя. Известность приходит к Гессе
после выхода в свет второго романа — «Петер Камен- цинд» (1901), где
на автобиографическом материале раскрывается тема стремления
человека к цельности и совершенству. Проблеме противостояния таланта
и буржуазного мира посвящена повесть «Под колесом» (1906). Это
произведение создано в реалистической манере, в которой угадывается
влияние швейцарского писателя Г. Келлера. Сатирически показан дух
школы-казармы.

Герой повести,  юноша Ганс Гибенрат,  под влиянием друга Гейльне- ра,
бунтаря и поэтической натуры, бежавшего из семинарии, начинает осознавать
все бездушие обывательского уклада жизни, но сил для протеста у него нет:
возвращаясь с первой в жизни попойки, он, преднамеренно или по воле
нелепого случая, тонет в реке.

Важным этапом в жизни Гессе стало его путешествие в Индию в 1911
г. Индийская тема, размышления над идеями буддизма присутствуют в
его путевых записках «Из Индии» (1913), философской повести
«Сиддхарта» (1922). Первая мировая война укрепила писателя на
позициях пацифизма. Всю оставшуюся жизнь он прожил в Швейцарии,
которую почти не затронули катастрофические события мировых войн .
Пройдя курс лечения психоанализом у К. Г. Юнга, Гессе увлекся идеями
юнгианской «глубинной психологии», которые в большой мере
присутствуют в разработанной писателем концепции «пути внутрь» как
способе преодолеть противоречия жизни и через обращение к
первоначалам подняться на более высокую ступень совершенства. В его
произведениях усложняется композиция, расширяется использование
символов, сновидческих и мистических образов. Поворотным стал роман
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«Демиан» (1919), вышедший под псевдонимом Эмиль Синклер, от имени
которого ведется повествование. Синклер, осознавший противоречие
между показной нравственностью и реальной пошлостью окружающих
его обывателей, тянется к Демиану, идущему по пути поисков истины .
Кажется, что это путь изгоя, отмеченного «каиновой печатью». Но, по
мысли автора, именно таким одиночкам дано предугадать пути к
будущему, в котором «отцовский» принцип жестких законов сменится
«материнским» принципом любви и единения. Постепенно образы
Синклера и Демиана сливаются. Несмотря на сложность стиля, роман
стал культовым для молодого поколения. Т. Манн сравнивал
впечатление, произведенное им, с тем воздействием, которое произвел
роман Гёте «Страдания юного Вертера» на молодых людей конца XVIII
в.

Одно из наиболее значительных произведений Гессе — философский
роман «Степной волк» (1927). Его герой — интеллигент, пацифист Гарри
Галлер становится одиночкой, «степным волком», живущим вне «стада»
обывателей. Гессе необычайно усложняет повествование, вводя в него
мотив игры: кульминационные события, утрачивая реальность,
разворачиваются в некоем «магическом театре», мистическое и веселое
сливаются. «Бессмертные», среди которых Гёте и Моцарт, помогают
Галлеру преодолеть одиночество и вернуться к людям.

Близкие мотивы, образы, приемы, но на новом уровне создают ткань
самого известного произведения Гессе — философского романа «Игра в
бисер» (1943). Он посвящен «паломникам в страну Востока». Этот образ
взят из повести Гессе «Поломничество в страну Востока» (1930), где
Восток — не какая-то реальная страна или регион, а присутствующий
всюду и нигде конкретно мир романтики, гармонии, идеала, добра.

«Игра в бисер» написана якобы Магистром Игры государства Касталия
хронистом Йозефом Кнехтом в далеком будущем. XX в. в его записках
вспоминается как «фельетоническая эпоха», утратившая всякую духовность.
В Касталии, напротив, царит культ Духа, достигнут полный отказ от
прагматизма. Высшее воплощение этого культа — Игра в бисер:  «Игра в
бисер есть игра со всеми смыслами и ценностями нашей культуры, мастер
играет ими, подобно тому как в эпоху расцвета живописи художник играл
красками своей палитры». Кнехт осознает гибельность такого отрыва от
жизни и бежит из Касталии. Но, став воспитателем сына своего друга юности
Дезиньори, он не успевает воплотить свой план: соревнуясь с учеником в
плавании, он тонет в горном озере.

Используя черты притчи, параболы, утопии, антиутопии, сатиры,
памфлета и других жанров, Гессе, как в музыкальной партитуре,
сплавляет их в философский роман, ставя вопрос о взаимоотношении
высокой культуры и обыденной жизни,  не давая его решения,  а
обозначая его сложность.
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Чапек. Карел Чапек (1890—1938) — чешский писатель, один из
крупнейших представителей философско-гротескной линии в
европейской реалистической литературе XX в. Печатался с 1907 г.,
первоначально в соавторстве со своим братом Йосефом Чапеком. Первая
мировая война заставляет писателя задуматься над трагическими
противоречиями современной жизни. Он широко использует
экспрессионистскую образность, обращается к психоанализу 3. Фрейда,
разрабатывает концепцию этического релятивизма («Каждый прав по-
своему»). Эти тенденции сказались в произведениях 1920-х годов (роман
«Фабрика Абсолюта», 1922; драма «Средство Макропулоса», 1922). В
конце 1920-х годов Чапек обращается к жанру юмористического
рассказа, придавая ему философский подтекст («Рассказы из одного
кармана», 1929; «Рассказы из другого кармана», 1929). В 1930-е годы
писатель осознает опасность фашизма и отказывается от концепции
этического релятивизма. Антифашистское звучание приобретают
гротескноутопический роман-притча «Война с саламандрами» (1936) —
одно из высших достижений европейского философского романа, драмы
«Белая болезнь» (1937), «Мать» (1938). Высокую оценку творчеству К.
Чапека давали Р. Роллан, Т. Манн и другие выдающиеся писатели мира.

Философская поэзия. В поэзии философичность присутствует со
времен Античности. Однако магистральной линией такой поэзии была
направленность на философское осмысление мироустройства, мировой
гармонии («О природе вещей» Лукреция, «Опыт о человеке» А. Поупа,
«Листья травы» У. Уитмена), дисгармоничность же мира чаще
представала как личное переживание, приобретая лирическое, а не
философское звучание.  В поэзии XX в.  обе л и н и и  сливаются, при этом
острота лирического чувства ослабляется интеллектуальным
постижением бытия. Многие поэты подчеркивают абсурдность мира,
ничтожность человека. Жанры философской поэзии достаточно
аморфны, от стихотворной миниатюры до обширной поэмы. Среди
выдающихся поэтов XX в., отдавших дань философской жанровой
генерализации, — американец Эзра Паунд, англо-американский поэт
Томас Стернз Элиот, француз Сен-Жон Перс, австриец Райнер Мария
Рильке, испанец Хуан Рамон Хименес, итальянец Сальваторе Квазимодо.

Элиот. Томас Стернз Элиот (1888—1965) — англо-американский поэт
и критик. Он родился в США, позже переехал в Англию, сменил
гражданство и религию (перешел из протестантов в католики).
Известность пришла к нему после публикации поэмы «Любовная песнь
Д. Альфреда Пруфрока» (1917). Уже в этом раннем произведении
ощущается глубокое разочарование в возможностях человека. Герой
(точнее антигерой) поэмы — некий Альфред Пруфрок, который хотел бы
спеть любовную песнь, но его сковывает страх. «И как осмелюсь я?» —
главный вопрос, который его

437



мучает и лишает творческих и жизненных сил. В 1922 г. опубликована
поэма Т. С. Элиота «Бесплодная земля». Э. Паунд назвал ее «самой
длинной поэмой, когда-либо написанной на английском языке», намекая
не на количество строк (их всего 434),  а на объем жизненного и
литературного материала,  к которому в поэме есть прямые и скрытые
отсылки. Чувство обреченности переходит у Т. С. Элиота в философски
и художественно сформулированную концепцию отчаяния, ярко
воплотившуюся в стихотворении «Полые люди» (1925):

Мы полые люди
Трухой набитые люди
И жмемся друг к другу
Наш череп соломой хрустит
И полою грудью
Мы шепчем друг другу
И шепот без смысла шуршит
Как ветра шелест в траве
Как шорох в разбитом стекле
Как возятся в погребе крысы
Образ без формы, призрак без краски,
Сила в оковах, порыв без движенья...

(.Перевод И. Каш кина)

Философская глубина и художественная выразительность
поэтической манеры определили отношение к Т. С. Элиоту как к самому
значительному англоязычному поэту XX в.

Философская драма. Одно из самых заметных явлений культуры XX
в. — развитие философской драмы. В основе ее конфликта — идейное
противостояние, нередко выраженное в обширных монологах, а также в
диалогах-дискуссиях в духе диалогов Платона. Авторы обращаются к
античным мифам, средневековой истории, современной жизни, но
трактуют материал сквозь призму театральной условности,
внеисторично, так как рассматривают вечные философские вопросы.
Широко используется принцип параболы. Среди выдающихся мастеров
философской драмы XX в. — Б.Шоу, J1.Пиранделло, К.Чапек,
Ж.Жироду, А.Камю, Ж. П. Сартр, Ж. Ануй, Б. Брехт.

Пиранделло. Луиджи Пиранделло (1867—1936) — итальянский
драматург, новеллист, поэт. Вступил в литературу в 1889 г. сборником
стихов «Радостная боль». Широкую известность приобретают новеллы
Пиранделло, в которых изображение обыденной жизни итальянцев в духе
веризма сочетается с обрисовкой исключительных по силе проявлений
человеческих страстей. Обратившись к драматургии в 1910 г., писатель
первоначально разрабатывает жанр бытовой комедии, пользуясь при
этом сицилийским диалектом (он родился на Сицилии).
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Со временем содержание его произведений углубляется. Размышляя
над развитием драматургических жанров XX в., Пиранделло приходит к
убеждению, что современная драма должна в условных, гротескных,
парадоксальных формах дать философское истолкование
действительности. Воплощением этой программы стала пьеса «Шестеро
персонажей в поисках автора» (1920, опубл. 1921), в которой исследуется
роль «маски» в поведении индивидуума. Реальность здесь уравнена с
вымыслом, комическое повернуто трагической стороной, а трагическое
— комической. Развитие концепции человека и действительности
отражается в последующих драмах Пиранделло («Генрих IV», 1922;
«Каждый по-своему», 1924; «Сегодня мы импровизируем», 1930, и др.).
Условный театр Пиранделло принес ему мировую известность
(Нобелевская премия, 1934).

Психологическая жанровая генерализация

Группа жанров, основанная на приоритете принципа психологизма,
начала складываться еще в XIX в. Она наиболее разработана, охватывает
большие пласты прозы, поэзии, драматургии, эссеистики. Писатели-
реалисты придают психологизму социальный характер и создают
социально-психологические произведения. Модернисты склонны к
внесоциальной трактовке психологизма. Обрисовка внутреннего мира
человека необычайно разнообразна — от тонкого, изысканного рисунка в
романах английской писательницы Вирджинии Вулф до резкого
выплеска самых темных страстей в драмах американского писателя
Юджина О’Нила. В рамках социально-психологической прозы
формируется жанр семейной эпопеи (нередко это цикл романов, к
которому могут, как у Голсуорси, добавляться новеллы). Поэзии этой
генерализации свойственны предельная искренность, обнаженность
чувств.

Вулф. Вирджиния Вулф (1882—1941) — английская писательница,
одна из крупнейших представительниц модернизма, техники «потока
сознания». Среди ее произведений — романы «Выезд» (1904), «Ночь и
день» (1919), «Комната Джейкоба» (1922), «К маяку» (1927), «Волны»
(1931), «Орландо» (1931) и др. Особенно известен роман «Миссис
Дэллоуэй» (1925). Главная героиня, «прелестная женщина, похожая на
птичку, на сойку, сине- зеленую,  легонькую,  живую,  хоть ей уже за
пятьдесят», обладает замечательным свойством чувствовать внутреннюю
жизнь людей. Рядом с ней все очевидное и зримое кажется более зыбким.
Писательница показывает множественность точек зрения, их смену для
создания этого эффекта зыбкости видимого,  на которое накладывает
отпечаток психология любого человека.

439



Лоуренс. Дэвид Герберт Лоуренс (1885 — 1930) — английский
писатель, автор романов «Белый павлин» ( 1 9 1 1 ) ,  «Сыновья и
любовники» (1913), «Радуга» (1915) и др. Наиболее знаменит роман
«Любовник леди Чаттерли» (1928), запрещенный в Англии до
1960 г. из-за предельно откровенно описанных сексуальных сцен. Между
тем этот роман интересен прежде всего глубоким постижением
психологии молодой женщины Констанции, ставшей леди Чаттерли.

Блестящий, обаятельный и аристократичный муж Констанции Клиффорд
вернулся с Первой мировой войны инвалидом. Констанция полна к нему
нежности и сострадания, но постепенно замечает, что ни в нем, ни в его
окружении, несмотря на внешний лоск, нет подлинной жизни. Она находит
настоящее счастье, сойдясь с егерем Оливером Меллорсом. Узнавший об этой
связи муж оскорблен не изменой жены, а тем, что она избрала предметом
любви человека не его круга. Констанция насильно разлучена с Меллорсом, но
она носит под сердцем его ребенка.

Голсуорси. Джон Голсуорси (1867— 1933) — английский писатель-
реалист, автор 20 романов, 27 пьес, 3 сборников стихов, 173 новелл, 5
сборников эссе. Широкое признание к нему пришло после выпуска в
одном томе «Саги о Форсайтах» (1922) — грандиозной эпопеи-хроники о
судьбах многочисленных представителей семьи к р у п н ы х  буржуа
Форсайтов.  В этот цикл вошли три романа и две новеллы-интерлюдии.
Первый роман — «Собственник» (1906), написанный в традициях
Диккенса и Теккерея, содержит критику буржуазного жизненного уклада.
На примере Со- мса, одного из Форсайтов, особенно ярко показано
разрушающее личность чувство собственности. Новелла «Последнее лето
Форсайта» (1917, опубл. 1918), где автор снова вернулся к героям
«Собственника», в общей композиции цикла о Форсайтах заняла место
интерлюдии,  за которой,  следуют роман «В петле»  (1920),  новелла-
интерлюдия «Пробуждение» (1920), роман «Сдается в наем» (1921). В
1929 г. вышло однотомное издание второй трилогии о Форсайтах —
«Современная комедия», включавшей роман «Белая обезьяна» (1924),
интерлюдию «Идиллии» (1927), роман «Серебряная ложка» (1926),
интерлюдию «Встречи» (1927), роман «Лебединая песня» (1928). В двух
трилогиях дана картина жизни Англии с 1886 по 1926 г. Наряду с
сатирической широко представлена лирическая линия, в которой
Голсуорси развивает традиции романов И. С.Тургенева. Голсуорси —
необычайно глубокий и тонкий психолог. Его эпическое,
психологическое мастерство было отмечено Нобелевской премией
(1932).

Мартен дю Гар. Роже Мартен дю Гар (1881 — 1958) — французский
писатель-реалист. В наиболее значительных произведениях до Первой
мировой войны (романы «Становление», 1909; «Жан Баруа», 1913)
Мартен дю Гар рассматривает проблемы становления человеческой
личности. В центре романа «Жан Баруа» — по-

440



лихаческая борьба вокруг дела Дрейфуса, имеющего, с точки зрения
писателя, решающее значение для понимания своего времени.

В августе 1914 г.  Р.  Мартен дю Гар был призван в армию,  в которой
находился в течение всей Первой мировой войны.

Крупнейшее произведение Р. Мартен дю Тара — роман «Семья Гибо»
(1920—1940). Первоначально повествование не выходило за рамки жанра
семейной хроники («Серая тетрадь», 1922; «Исправительная колония»,
1922). Однако в последних частях («Лето
1914 года», 1936; «Эпилог», 1940) пласт семейного времени вытесняется
пластом исторического времени, семейная хроника перерастает в
эпопею, подобно тому, как это произошло в «Очарованной душе» Р.
Роллана. Роман вошел в золотой фонд мировой литературы XX в.
(Нобелевская премия, 1937). Историю создания романа «Семья Тибо»
писатель рассказал в «Автобиографических и литературных
воспоминаниях» (опубл. 1955). Здесь же Р. Мартен дю Гар изложил свои
реалистические воззрения, отметил огромное влияние творчества Л.
Н.Толстого на его литературную деятельность, охарактеризовав Толстого
как лучшего учителя для будущего романиста.

О’Нил. Юджин О’Нил (1888—1953) — американский драматург. Уже
в семи одноактных пьесах (сб. «Жажда и другие одноактные пьесы»,
1914) он бросил вызов коммерческому театральному искусству Бродвея:
их действие происходило не в буржуазных салонах, а в портах,
матросских кубриках, действующими лицами были простые рабочие,
моряки, их диалоги сохраняли черты реальной разговорной речи.
Образцом для себя драматург считал пьесы А.Стриндберга. В пьесах
О’Нила, в частности в первой полнометражной драме «За горизонтом»
(Пулитцеровская премия, 1920), реализм сочетается с натурализмом и
экспрессионизмом. Это придает психологизму обостренный, обнаженный
характер. Крупнейшим достижением О’Нила стала драма «Любовь под
вязами» (1924), разрабатывающая такие темы, как супружеская
неверность, кровосмешение, детоубийство. Запретность тем, которые
раскрыты драматургом в подчеркнуто жестких тонах, сделала премьеру
драмы скандальной. Вместе с тем было отмечено, что О’Нилу удалось
возродить и обновить исчезающий в XX  в.  жанр трагедии (что было
признано при вручении ему Нобелевской премии в 1936 г.).

Историческая жанровая генерализация

В начале XIX  в.,  когда В.  Скотт разработал в литературе принцип
историзма, возник жанр исторического романа (произведения В. Скотта,
А.  де Виньи,  В.  Гюго и др.).  В XX  в.  складывается разветвленная
историческая жанровая генерализация, охватыва

441



ющая прозу (роман,  повесть,  новелла,  прозаические циклы),
драматургию (историческая драма), поэзию (поэма, баллада и др.).
Исторический роман представлен в творчестве выдающихся немецких
писателей Генриха Манна («Юные годы короля Генриха IV», «Зрелые
годы короля Генриха IV»), Томаса Манна (тетралогия «Иосиф и его
братья»), Лиона Фейхтвангера («Иудейская война», «Гойя»), Наряду с
огромными циклами исторических романов, подобными «Проклятым
королям» французского писателя Мориса Дрюона (о французских
королях начиная с Филиппа Красивого, XIV в.), появляются
принципиально новые решения исторической темы, как, например, в
творчестве Фолкнера, одного из крупнейших американских писателей
XX в., лауреата Нобелевской премии (1949).

Фолкнер. Уильям Фолкнер (1897—1962) — американский писатель.
Ранние стихи и романы Фолкнера не привлекли внимания читателей. Но
роман «Шум и ярость» (1929), в котором использована техника «потока
сознания», сразу был назван модернистами «великой книгой». В нем
Фолкнер впервые применил свой основной принцип повествования —
«двойное видение», когда одни и те же ситуации и персонажи предстают
с нескольких точек зрения, принадлежащих людям, различающимся по
мировосприятию и психологическому складу. Например, в романе
«Когда я умирала» (1930) количество таких точек зрения, выраженных в
коротких монологах, доведено до 59.  Позже писатель отойдет от
излишне авангардистских решений и выработает свой особый
реалистический стиль.

В названных романах и предшествовавшем им «Сарторисе» (1929)
Фолкнер начал решать проблему создания своего художественного мира
самым буквальным образом, тщательно описывая придуманный им округ
Иокнапатофа на крайнем юге США, «клочок земли величиной с
почтовую марку». Многие биографы считают, что эту идею подсказал в
1925 г. молодому писателю замечательный американский новеллист
Шервуд Андерсон,  и приводят его слова: «Вы, Фолкнер, деревенский
парень,  и все,  что вы знаете,  — это маленький кусочек земли у себя в
Миссисипи. И этого вполне достаточно. Это тоже Америка... Только и
нужно, чтобы вы посмотрели на свою землю, послушали и поняли, если
сумеете». Округ Йокнапатофа и его столица Джефферсон напоминают
реальный округ Лафайет и его главный город Оксфорд с 4-тысячным
населением, в котором писатель прожил почти всю жизнь. Исторический
охват в фолкнеровской саге — от рождения в Глазго в 1699 г.  Квентина
Маклюэна Компсона, основателя рода Ком- псонов, чей внук Джейсон
Ликург Компсон в 1811  г.  поселился в Йокнапатофе,  до первых
десятилетий XX в., когда в саге появляется адвокат Гэвин Стивенс,
персонаж, наиболее близкий автору. Изображены исторические
процессы, общие для всего южного
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региона огромной страны: крушение рабства и связанного с ним
жизненного уклада и психологического климата, установление
буржуазного порядка с присущим ему динамизмом и делячеством,
расовые проблемы и чувство вины белого человека. Фолкнер населяет
свой художественный мир персонажами, переходящими из произведения
в произведение. Части фолкнеровской саги в порядке их создания (а не
сюжетной хронологии событий) располагаются так: после трех
названных романов следуют сборник новелл «Тринадцать» (1931),
романы «Святилище» (1931), «Свет в августе» (1932), сборник новелл
«Доктор Мартино» (1934), роман «Авессалом, Авессалом!» (1936), цикл
повестей «Непобежденные» (1938), романы «Дикие пальмы» (1939),
«Деревушка» (1940), цикл повестей «Сойди, Моисей» (1942), роман
«Осквернитель праха» (1948), цикл рассказов «Ход конем» (1949),
«Собрание рассказов» (1950), роман «Реквием по монахине» (1951),
сборник новелл «Большие леса» (1955), романы «Город» (1957),
«Особняк» (1959), «Похитители» (1962). Романы «Деревушка», «Город»,
«Особняк» составляют внутренний романный цикл — трилогию о Сно-
упсах. Склонность к цикличности и историзм могут быть отмечены на
любом уровне вплоть до построения фраз: Фолкнер пользуется
длинными и сложными синтаксическими конструкциями,
охватывающими сразу несколько времен.

Андрич. И во Андрич (1892—1975) — сербский писатель, один из
наиболее значительных представителей югославской литературы  XX в.
Он обратился к историческому жанру на материале родной национальной
истории, неизвестной читателям Европы и других континентов,
экзотичной для них, что стало характерной чертой историзма XX в.

В юности Андрич сблизился с организацией «Молодая Босния»,
осуществившей убийство австрийского престолонаследника Франца
Фердинанда, которое послужило поводом к началу Первой мировой
войны. В 1914 г. он был интернирован австро-венгерскими властями.
Андрич начал печататься в 1911 г. Писатель обратил на себя внимание
читателей новеллами 20—30-х годов, в которых мастерски передал
ощущение трагизма человеческого существования в буржуазной
Югославии.

После 1918 г., когда в результате распада Австро-Венгрии
образовалось югославское государство, начинается интенсивный процесс
сближения развивавшихся ранее относительно самостоятельно литератур
Македонии, Сербии, Словении, Хорватии, Черногории. В 1920-е годы
господствующим направлением там становится экспрессионизм. Наряду
с правым крылом (А. Б. Шимич и его последователи) возникает левое
течение в экспрессионизме, имеющее отчетливую социалистическую
ориентацию (М.Крлежа, А. Цесарец и др.). С конца 1920-х гг.  ведущее
место начинает занимать реалистическое направление (Б. Нушич, Д.
Максимович, ото
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шедшие от экспрессионизма М.Крлежа, И.Андрич и др.). Этническое и
языковое родство, переплетение исторических судеб славянских народов
Югославии обусловили общие закономерности их культурного развития .
Исторические особенности определили специфику искусства каждой
нации, неравномерность их литературного развития.

Одним из важных объединяющих факторов для югославов стали
исторические произведения Андрича. Мировую известность принесли
писателю романы «Травницкая хроника» (1942, опубл. 1945) и «Мост на
Дрине» (1942—1943, опубл. 1945), посвященные прошлому Боснии.
Через все творчество Андрича проходит образ моста как символ связи
людей, гуманных отношений в жестоком мире зла и несправедливости.

Роман Андрича «Мост на Дрине»  имеет подзаголовок «Выше-
градская хроника». В романе-хронике писатель рассказывает о четырех
столетиях жизни своего народа. Босния долгое время находилась под
турецким игом,  затем входила в состав Австро-Венг- рии. Автор
заканчивает рассказ об истории своего народа повествованием о первых
днях войны 1914— 1918 гг. Андрич успешно решает сложную задачу —
описать в одной книге такой громадный период.

В финале романа рисуется символическая картина: мост, связующий
в течение четырех веков Восток и Запад, многообразные человеческие
судьбы, разрушен. Закончена повесть о трагических судьбах народа
Боснии, вступающего вместе со всем человечеством на порог новой эры.

Роман, опубликованный после разгрома фашистской Германии,
приобрел широкую известность на родине писателя. Вскоре к нему
пришло международное признание (Нобелевская премия, 1961).

Биографическая жанровая генерализация

«Биографический жанр» стал складываться в первые десятилетия XIX
в.  под влиянием биографического метода Сент-Бёва. Одним из первых
оформился литературный портрет1. В «Героических жизнях» Р.Роллана
(«Жизнь Бетховена», 1903; «Жизнь Микеланджело», 1906; «Жизнь
Толстого»,  1911)  на смену жанровым формам XIX в. приходит
синтетическая жанровая модификация, био- графия-иллюсграция, в
которой центр составляет не биография человека сама по себе и не
желание объяснить особенности творчества того или иного художника
(как это было в биографиях, созданных его предшественниками), а
пример должной жизни.

1 См.: Т р ы ко в В. П. Французский литературный портрет XIX века. — М., 1999.
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Жанрообразующим стержнем у Роллана становится нравственно-
эстетический идеал.

После «Героических жизней» Роллана получило распространение
множество частных модификаций биографического жанра — от
биографических эссе до биографического романа. Через биографии
великих людей в литературу XX в. возвращается почти утраченная
героическая тема, образ человека-героя, противопоставленный
«человеку-мотоциклу» Ф. Маринетти, «человеку без свойств» Р. Музиля,
«полым людям» Т. С.Элиота.

С. Цвейг. Среди блестящих мастеров биографического жанра —
австрийский писатель Стефан Цвейг (1881 —1942). Ему принадлежат
биографические эссе о Верхарне (1917), Роллане (1921), биографический
цикл «Строители мира» (опубл. 1920— 1928), в который входят очерки о
Достоевском, Диккенсе, Клейсте и др. Около 30 лет Цвейг работал над
биографией Бальзака («Бальзак», неоконч., опубл. посмертно, в 1946 г.).
Большой интерес представляют биографические романы Цвейга «Жозеф
Фуше» (1929), «Мария-Антуанетта» (1932), «Триумф и трагедия Эразма
Роттердамского» (1934), « М а р и я  Стюарт» (1935), «Магеллан» (1938),
«Америго» (опубл. посмертно, в 1942 г.). Цвейг вырабатывает иной,  чем
у Роллана, стиль повествования: в нем меньше риторичности и ссылок на
документы и другие источники, писатель старается сделать рассказ
увлекательным. Но, подобно Роллану, его прежде всего волнует образ
должной жизни, нравственно-эсте- тический идеал. Цвейг восхищен
творческим гением и жизненной энергией, способностью героев
стоически переносить невзгоды жизни.

Моруа. Андре Моруа (наст, имя Эмиль Герцог, 1885— 1967) —
французский писатель, член Французской академии (1938), считающийся
создателем жанра биографического романа. Среди его произведений —
«Ариель, или Жизнь Шелли» (1923), «Карьера Дизраэли» (1927),
«Байрон» (1930), «Тургенев» (1931), «Лелия, или Жизнь Жорж Санд»
(1952), «Олимпио, или Жизнь Виктора Гюго» (1954), «Три Дюма» (1957),
«Жизнь Александра Флеминга» (1959), «Прометей, или Жизнь Бальзака»
(1965). Как правило, это романы о писателях. Моруа отходит от традиции
биографии-ил- люстрации, писатели интересны ему не как примеры
правильной жизни, а как жившие на земле реальные великие люди.
Особое внимание писатель уделяет их психологии, пытается по
многочисленным источникам, документам воссоздать внутренний мир
своих героев. При этом их литературное творчество подчас уходит на
задний План, как в романе о Жорж Санд, где откровенно описывается ее
личная жизнь, однако остается неясным, когда же она создала свои
многочисленные произведения. Моруа ценит ее не как великую
писательницу, а как незаурядную женщину, как индивидуальность.
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Документальная жанровая генерализация

Принцип документализации свойствен литературе XX в. (прежде
всего реалистической) в большей степени, чем литературе других эпох.
Книги журналистских очерков, репортажей, документов занимают в ней
не меньшее место, чем различные разновидности fiction — литературы,
созданной воображением писателя. Это связано с известным
разочарованием читателя в любых формах вымысла, в которых видится
скрытая угроза обмана, иллюзий, неоправданного утешения или,
наоборот, намеренного запугивания и, таким образом, манипулирования
массами. Всемирную известность приобрела книга американского
журналиста Джона Рида (1887— 1920) «Десять дней, которые потрясли
мир» (1919), где даны правдивые зарисовки, репортажи с места основных
событий Октябрьского вооруженного восстания в Петрограде. Огромный
резонанс имели «Репортаж с петлей на шее» (опубл. 1945) чешского
патриота Юлиуса Фучика и «Дневник Анны Франк»  (опубл.  1947)  —
записки еврейской девушки из Голландии в период фашистской
оккупации этой страны, а также другие документальные свидетельства
бесчинства фашистов. Культовой книгой стал вышедший в Гаване в 1968
г. с предисловием Фиделя Кастро «Дневник Че в Боливии» кубинского
революционера Эрнесто Че Гевары (1928—1967) (Че Гевара отправился в
Боливию для организации партизанской борьбы и погиб там 10 октября
1967 г.).

В художественной прозе XX в. нередко присутствует принцип
документализации. Так, роман А. Барбюса «Огонь» (1916), роман Э. М.
Ремарка «На западном фронте без перемен» (1929) имитируют форму
солдатского дневника. В поэзии, метафорической по своей сущности,
использование документализации затруднено, однако в 1917 г.
Аполлинер сделал шаг в этом направлении, написав программное
стихотворение, которое полемически назвал «Стихотворение» (вошло в
посмертный сборник стихов «Есть», 1925):

Он вошел.
Уселся на стул.
Он не смотрит на красноволосое пламя.
Загорается спичка.
Он встал и ушел.

(Перевод М. Кудинова)

Поэт стремится достигнуть полной документальности: он предельно
упрощает поэтический синтаксис, сводит к минимуму литературную
образность (сохраняя лишь один метафорический эпитет «красноволосое
пламя»), ищет опору поэзии в простейших событиях повседневной
жизни.
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Зато в драматургии принцип докуменгализации нашел необычайно
плодотворное развитие. С 1963 г. возникло целое движение драматургов
за создание жанра документальной драмы. Незадолго до этой даты
появилась замечательная пьеса Джерома Килти «Милый лжец», диалоги
которой составлены из писем Б. Шоу и английской актрисы Патрик
Кемпбел. Была осуществлена и инсценировка «Дневника Анны Франк».
Но настоящее рождение жанра произошло в 1963 г., когда с триумфом
прошла премьера пьесы немецкого (ФРГ) драматурга Рольфа Хоххута (р.
1931) «Наместник», в которой был использован документальный
материал, разоблачающий попустительство Ватикана и папы римского
Пия XII зверствам фашистов. В драме была поднята тема моральной
ответственности личности, наделенной властью.

Уже в следующем году драматург Хайнар Киппхардт (р. 1922 —
1982) представил пьесу «Дело Роберта Оппенгеймера», включающую
реальные протоколы заседаний по делу знаменитого физика, который
обвинялся властями США в передаче военных секретов, относящихся к
производству атомной бомбы. В 1965 г. выдающийся немецкий
драматург Петер Вайс (Вейс, 1916—1982, с 1945 г. гражданин Швеции)
написал документальную политическую драму «Дознание», построенную
на документальном материале франкфуртского процесса 1964— 1965 гг.
над фашистскими палачами концлагеря Освенцим.

С документальными жанрами тесно связана группа биографических
жанров. Интересные процессы происходят в этом отношении в
постмодернизме. Так, в биографическом романе английского писателя
П.Акройда «Последнее завещание Оскара Уайльда» (1983)
документализм прекрасно соединился с интертекстуальностью
постмодернистского романа.

Фолк-литературная жанровая генерализация

Этот термин мы выбрали для обозначения группы жанров, в которых
литература соединяется с фольклором. Это одна из ведущих тенденций в
испанской и латиноамериканской литературе.

Гарсия Лорка.  Федерико Гарсия Лорка (1898  — 1936, расстрелян
фашистами) — испанский поэт и драматург. Он обратился к традициям
народного романса, соединив их с поэтикой XX в. (сб. «Стихи о канте
хондо», 1921 — 1924, опубл. 1931; «Цыганское ро- мансеро», 1928).
Фольклорным влиянием отмечена и драматургия Лорки («Кровавая
свадьба», 1933; «Иерма», 1934; и др.). Основной мотив Лорки —
неразделенность любови и смерти — воспроизводится (подчас
пародийно) в окружении условных испанских атрибутов (гитара, шпага,
плащ). П. Неруда отмечал: «Горе народа переполняло его стихи до
краев...»
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ЛИТЕРАТУРНЫЕ ПРЕМИИ.
ЛАУРЕАТЫ НОБЕЛЕВСКОЙ ПРЕМИИ

Литературные премии в XX  в. В гуманитарной культуре XX в.
необходимость выделить из огромного потока литературных
произведений наиболее значимые в эстетическом отношении приводит к
созданию новых способов поощрения писателей и в то же время
привлечения всеобщего внимания к их творчеству, среди которых одно
из ведущих мест занимают литературные премии. Они учреждаются
государствами, научными академиями, профессиональными
ассоциациями литераторов, издательствами, редакциями газет и
журналов, частными лицами. Наиболее престижные премии
устанавливают своеобразный писательский рейтинг. Важно, что
произведения писателей-лауреа- тов издаются тысячными и
миллионными тиражами, и это позволяет литературе авторско-
концептуальной противостоять засилью литературы массового спроса .

С позиций тезаурусного подхода присуждение премий — одно из
могущественных средств влияния на структуру тезауруса читателей и
должно тщательно изучаться и историками литературы, и
культурологами.

Нобелевская премия по литературе. Самой престижной в XX  в.
считается Нобелевская премия по литературе. Ее учредитель —
шведский ученый-химик Альфред Нобель (1833—1896), ставший одним
из богатейших людей мира благодаря изобретению динамита и других
взрывчатых веществ. В молодости он увлекался литературой,
творчеством Шелли, Гюго, Бальзака, Мопассана, Тургенева, Ибсена, сам
написал множество стихов, пьес, романов. Но в историю литературы он
вошел не своими произведениями, а учреждением премиального фонда
его имени. В завещании Нобель разделил этот фонд на пять равных
частей, и одна из них предназначалась «лицу, которое в области
литературы создаст выдающееся произведение идеалистической
направленности».

Только в 1901 г. была присуждена первая Нобелевская премия.
Лауреатом оказался французский поэт Рене Сюлли-Прюдом (наст, имя
Рене Франсуа Арман Прюдом, 1839— 1907). Он принадлежал к
поэтической группе «Парнас» и в своем творчестве сохранил
приверженность статической красоте, пластичности образов,
классическим образцам стихосложения (поэмы «Справедливость», 1878;
«Счастье», 1888; стихи; сборник статей «Поэтическое завещание», 1900,
направленный против верлибра, поэзии символистов, декаданса). Он был
награжден Нобелевской премией «за выдающиеся литературные
достоинства, в особенности же за высокий идеализм, художественное
совершенство, а также за необычное сочетание душевности и таланта, о
чем свидетельствуют его книги». Большинство ожидало, что первая
премия будет присуждена Льву
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Толстому.  Поэтому решение дать премию Сюлли-Прюдому вызвало
разочарование.

Впоследствии много раз Нобелевский комитет подвергался критике за
неправомерные награждения. До Первой мировой войны премии
получили немецкий историк Теодор Моммзен
(1902) , норвежский писатель Бьёрнстьерне Бьёрнсон (1903),
французский поэт Фредерик Мистраль, пытавшийся возродить
литературу на провансальском языке, и совместно с ним испанский
драматург Хосе Эчегарай-и-Эйсагирре (1904), польский писатель, мастер
исторического романа Генрик Сенкевич (1905), итальянский поэт Джозуэ
Кардуччи (1906), английский писатель Редьярд Киплинг (1907),
немецкий философ-идеалист Рудольф Эйкен (1908), шведская
писательница Сельма Лагерлёф (1909), немецкий писатель Пауль Хейзе
(1910), бельгийский драматург и поэт Морис Метерлинк (1911),
немецкий драматург Герхарт Гауптман (1912), индийский писатель
Рабиндранат Тагор (1913).

Среди награжденных — историк и философ, что вызвало
обоснованные вопросы к комитету. Первым немецким писателем-лау-
реатом стал Хейзе, чьи многочисленные произведения (24 тома новелл, 6
романов, около 60 пьес, 9 поэтических сборников) в большинстве своем
были забыты уже к моменту присуждения премии. В то же время не
получили премии Л.  Н.Толстой,  А.  П.  Чехов,  А.  М.  Горький,  Г.  Ибсен,
Э.Золя, Т. Гарди, Г.Уэллс, М.Твен, Джек Лондон, другие крупнейшие
писатели рубежа веков.

Однако следует учитывать, что любая, даже спорная кандидатура,
выдвинутая на Нобелевскую премию, — это непременно крупная
творческая индивидуальность.

В период с 1914 по 1918 г. среди получивших премию только один
известный литератор. В 1915 г. она была присуждена выдающемуся
французскому писателю Ромену Роллану, вставшему в годы Первой
мировой войны «над схваткой» (как он назвал сборник своей
пацифистской публицистики).

Для того чтобы дать представление о том, как отразился мировой
литературный процесс от начала стабилизации (после Первой мировой
войны и Великого Октября в России)  до середины 1980-х годов, когда
стабильная эпоха подошла к концу, дадим краткую характеристику
писателей в порядке получения ими премии.

1919 — Карл Шпиттелер (1845—1924) — швейцарский писатель,
награжденный за поэму «Олимпийская весна» (1900— 1905,  полное изд.
1910) в пяти книгах (более 600 страниц), в которой соединяется
мифологизм, юмор, свободное фантазирование, аллегоризм. Поэма
написана гекзаметром, в ней сделана попытка возродить дух Гомера. Не
случайно Р.  Роллан в некрологе назвал Шпиттелера «нашим Гомером,
величайшим немецкоязычным
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поэтом со времен Гёте, единственным мастером эпического жанра после
смерти Мильтона, фигурой, стоящей в современном искусстве
особняком».

1920 — Кнут Гамсун (наст, фамилия Педерсен, 1859— 1952) —
норвежский писатель, мировую славу которому принесли романы
«Голод» (1890), «Пан» (1894), «Виктория» (1898), драматическая
трилогия об Иваре Карено (1895— 1898) и особенно роман «Соки земли»
(1917).  За этот роман он и получил премию.  В речи представителя
Шведской академии Харальда Йерне указывалось: «Те, кто ищет в
литературе... правдивое изображение реальности, найдет в «Соках
земли» рассказ о той жизни, какой живет любой человек,  где бы он ни
находился». Затем последовали романы «Женщины у колодца» (1920),
«Последняя глава» (1923), трилогия о бродяге Августе — «Бродяги»
(1927), «Август» (1930), «А жизнь идет» (1933).

Последний роман Гамсуна — «Кольцо замыкается» (1936). Гамсун
поддержал фашистов, в 1943 г. встречался с Гитлером. Оскорбленные
читатели тысячами отсылали автору экземпляры его книг. В 1947 г.
Гамсун предстал перед судом и был признан виновным в пособничестве
фашистам.  Только по прошествии десятилетий Гамсуна снова стали
рассматривать как одного из крупнейших писателей XX в.

1921 — Анатоль Франс (1844— 1924) — выдающийся французский
писатель, один из наиболее значительных представителей социально-
философской линии в литературе. Премия присуждена «за блестящие
литературные достижения, отмеченные изысканностью стиля, глубоко
выстраданным гуманизмом и истинно галльским темпераментом».

1922 — Хасинто Бенавенте-и-Мартинес (1866— 1954) — испанский
драматург и литературный критик, один из вождей «поколения 1898
года». В отличие от Эчегарая, автора романтических мелодрам,
предпочитал реалистическую сатиру (комедия «Губернаторша», 1901) и
демократическую традицию итальянской комедии масок («Игра
интересов», 1907). Всего Бенавенте-и-Мартине- сом было написано более
170 пьес. Премия присуждена «за блестящее мастерство, с которым он
продолжил славные традиции испанской драмы».

1923 — Уильям Батлер Йитс (Йетс, Ейтс) (1865—1939) —
ирландский поэт и драматург, видный участник культурного движения
«Ирландское возрождение». Среди его произведений — поэма
«Странствия Оссиана» (1889), сборники стихов «Перекрестки» (1889),
«Роза» (1893), «Ветер в камышах» (1889), «Башня» (1928) и др., драмы
«Графиня Кетлин» (1892), «Земля сердечных желаний» (1894), «Кетлин,
дочь Хулиэна» (1902), пьесы-маски в традициях японского театра но. Т.
С. Элиот назвал его «величайшим поэтом нашего времени». Премия
присуждена «за вдохновенное
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поэтическое творчество, передающее в высокохудожественной форме
национальный дух».

1924 — Владислав Станислав Реймонт (1867— 1925) — польский
писатель, реалистически описавший деревню в своем самом известном
романе «Мужики» (4 тома, 1902—1909), за который он и получил
премию («за выдающийся национальный эпос — роман “Мужики”», как
сказано в решении Нобелевского комитета).

1925 — Джордж Бернард Шоу (1856— 1950) — английский
(ирландский) драматург, один из крупнейших представителей
«интеллектуальной драмы». Премия была присуждена «за творчество,
отмеченное идеализмом и гуманизмом, за искрометную сатиру, которая
часто сочетается с исключительной поэтической красотой».

1926 — Грация Деледда (1871 —1936) — итальянская писательница.
В ее романах обычно описывается Сардиния, где она родилась.
Традиционные герои — люди,  колеблющиеся между невинностью и
грехом и испытывающие при этом страдания. Среди ее многочисленных
романов наиболее известны «Элиас Портулу»
(1903) , «Пепел» (1904, в 1916 г. экранизирован с участием Элеоноры
Дузе), «Мать» (1920), «Бог живых» (1922). Манера Деледды близка
натурализму, но премия была присуждена «за поэтические сочинения, в
которых с пластической ясностью описывается жизнь ее родного
острова, а также за глубину подхода к человеческим проблемам в
целом», т.е. за качества ее прозы, как раз отличающие от натурализма.

1927 — Анри Бергсон (1859—1941) — французский философ,
крупнейший представитель иррационализма (бергсонианства). Премия
присуждена «в знак признания его ярких и жизнеутверждающих идей, а
также за исключительное мастерство, с которым эти идеи были
воплощены».

1928 — Сигрид Унсет (1882— 1949) — норвежская писательница,
отмеченная премией «главным образом за запоминающееся описание
скандинавского Средневековья» (трилогия «Кристин, дочь Лавранса»,
1920— 1922; дилогия «Улав, сын Аудуна», 1925 — 1927).

1929 — Томас Манн (1875— 1955) — немецкий писатель, один из
крупнейших представителей философской и психологической линий в
реализме XX в. Премия была присуждена «прежде всего за великий
роман “Будденброки”, который стал классикой современной литературы
и популярность которого непрерывно растет».

1930 — Синклер Льюис (1885—1951) — американский романист,
писавший произведения в духе критического реализма и натурализма
(романы «Главная улица», 1920; «Бэббит», 1922; «Эро- усмит», 1925; и
др.). Премия присуждена Льюису «за мощное и выразительное искусство
повествования и за редкое умение с сатирой и юмором создавать новые
типы и характеры».
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1931 — Эрик Аксель Карлфельдт (1864—1931) — шведский поэт.
Основная тема его стихов — жизнь и традиционные верования крестьян.
С 1912 г. был постоянным секретарем Нобелевского комитета по
литературе, поэтому отказался от выдвижения на премию (первый
случай отказа). Премия, вопреки завещанию Нобеля, была ему
присуждена через полгода после смерти. Сейчас почти забытый поэт.

1932 — Джон Голсуорси (1867— 1933) — английский писатель-
реалист, автор «Саги о Форсайтах» (1906—1921). Премия была
присуждена «за высокое искусство повествования, вершиной которого
является “Сага о Форсайтах”». Писатель передал Нобелевскую премию
ПЕН-клубу (поэты, эссеисты, новеллисты) — международной
организации литераторов, которую он основал в 1921 г.

1933 — Иван Бунин (1870—1953) — русский писатель, один из
видных представителей литературы рубежа X I X — X X  вв., которого в
1911 г. М.Горький назвал «лучшим современным писателем». С 1920 г.
жил в эмиграции во Франции. Премия была присуждена «за строгое
мастерство, с которым он развивает традиции русской классической
прозы».

1934 — Луиджи Пиранделло (1867— 1936) — итальянский
драматург, новеллист, поэт. Нобелевская премия была присуждена
писателю «за творческую смелость и изобретательность в возрождении
драматургического и сценического искусства».

1935 — Нобелевская премия не присуждалась.
1936 — Юджин О’Нил (1888— 1953) — американский драматург.

Нобелевский комитет по литературе присудил писателю премию «за силу
воздействия, правдивость и глубину драматических произведений, по-
новому трактующих жанр трагедии».

1937 — Роже Мартен дю Гар (1881 — 1958) — французский
писатель-реалист, автор романа-эпопеи «Семья Тибо» (1922— 1940).
Труд писателя был отмечен Нобелевской премией  «за художественную
силу и правду в изображении человека, а также наиболее существенных
сторон современной жизни».

1938 — Пёрл Бак (1892—1973) — американская писательница.
Будучи дочерью американских миссионеров в Китае, она раньше
выучила китайский язык, чем английский. Глубокое знание Китая,
влияние китайской классической литературы и фольклора с их
циклическими формами, отражающими представление о непрерывающем
ся возрождении жизни, нашли воплощение в лучшем произведении
писательницы — романной трилогии «Дом земли» («Земля», 1931,
Пулитцеровская премия; «Сыновья», 1932; «Разделенный дом», 1935).
Роман «Земля» стал бестселлером, критики его назвали «притчей о
жизни человеческой». Известность получили также написанные Пёрл Бак
биографии ее матери («Изгнание», 1936) и отца («Сражающийся ангел»,
1936). Нобелевская премия была ей присуждена «за многогранное,
поистине
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эпическое описание жизни китайских крестьян и за биографические
шедевры».

1939 — Франс Эмиль Силланпя (1888—1964) — финский романист.
Его литературные вкусы сформировались под влиянием Метерлинка,
Гамсуна, Стриндберга. Литературную деятельность начал еще в период,
когда Финляндия входила в состав Российской империи (роман «Солнце
и жизнь», 1916). В романе «Праведная бедность» (1919) в трагических
тонах описал гражданскую войну, которая захватила Финляндию,
противостояние «красных» и «белых», сохранив объективность, не
приняв чью-либо сторону в социальном конфликте.

Международную известность принес писателю роман «Усопшая в
юности» (1931) о тихой жизни и ранней смерти девушки- мечтательницы
на фоне неброской финской природы. Роман «Люди в летнюю ночь»
(1934), сложный по композиции, создает картину мира, где время
понимается в духе, близком Бергсону, а пространство организовано так,
чтобы образ небольшой финской деревни перерастал в символ общего
мироустройства. Премия была присуждена писателю «за глубокое
проникновение в жизнь финских крестьян и превосходное описание их
обычаев и связи с природой».

В 1940— 1943 гг. Нобелевская премия не присуждалась.
1944 — Йоханнес Йенсен (1873— 1950) — датский писатель. Его

наиболее значительные произведения — 12 томов небольших рассказов и
очерков научного и философского содержания «Мифы» (1907— 1944), 6
томов «Долгого путешествия» (1922— 1924), где в художественной
форме изложена теория эволюционизма. Премия присуждена «за редкую
силу и богатство поэтического воображения в сочетании с
интеллектуальной любознательностью и самобытностью творческого
стиля».

1945 — Габриела Мистраль (наст, имя Лусила Годой Алькаяга,
1889—1957) — чилийская поэтесса, первый лауреат премии из
Латинской Америки. Премия была присуждена ей «за поэзию истинного
чувства, сделавшую ее имя символом идеалистического устремления для
всей Латинской Америки».

1946 — Герман Гессе (Хессе, 1877—1962) — немецкий писатель,
мастер философской прозы. Нобелевская премия была присуждена
писателю «за вдохновенное творчество, в котором все с большей
очевидностью проявляются классические идеалы гуманизма,  а также за
блестящий стиль».

1947 — Андре Жид (1869— 1951) — французский писатель, который
может рассматриваться как один из наиболее ранних модернистов, автор
романов «Имморалист» (1902), «В подвалах Ватикана» (1914),
«Фальшивомонетчики» (1925) и др. Ему присуждена Нобелевская премия
по литературе «за глубокие и художественно значимые произведения, в
которых человеческие проблемы пред
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ставлены с бесстрашной любовью к истине и глубокой психологической
проницательностью».

1948 — Томас Стернз Элиот (1888 — 1965) — англо-американский
поэт и критик. Нобелевская премия ему присуждена «за выдающийся
новаторский вклад в современную поэзию».

1949 — Уильям Фолкнер (1897—1962) — американский писатель,
автор огромного прозаического цикла произведений о придуманном им
южноамериканском округе Йокнапатофа. Нобелевская премия была
присуждена Фолкнеру «за его значительный и с художественной точки
зрения уникальный вклад в развитие современного американского
романа».

1950 — Бертран Рассел (1872—1970) — английский философ, логик,
математик. Премия присуждена, как философам Эйкену и Бергсону, с
учетом того, что гуманистические, идеалистические мысли философа
изложены блестящей прозой.

Нобелевские премии второй половины XX в. Во второй половине XX
в. практика присуждения Нобелевских премий продолжалась весьма
успешно, однако в годы «холодной войны» политические мотивы
нередко преобладали. Так, из советских писателей были отмечены
несомненно выдающиеся деятели культуры, но за произведения, которые
в этот период на родине рассматривались как диссидентские (1958  —
Борис Пастернак, вынужден был отказаться от премии; 1970 —
Александр Солженицын; 1987 — Иосиф Бродский).

Только после скандала, связанного с отказом от премии всемирно
известного французского писателя и философа-экзистен- циалиста Жана
Поля Сартра в связи с политизацией ее присуждения, премию в 1965 г.
получил один из величайших писателей- эпиков XX в. Михаил Шолохов.
Диссидентские настроения чешского поэта Ярослава Сейферта в большей
степени, чем его почти неизвестная в Европе и труднопереводимая на
другие языки поэзия, были необъявленным основанием для присуждения
ему премии.

Во второй половине века — до середины 1980-х годов, когда начался
новый период развития литературного процесса — Нобелевские премии
получили:

1951 — Пер Лагерквист (Швеция).
1952 — Франсуа Мориак (Франция).
1953 — Уинстон Черчилль — английский государственный деятель,

историк, мемуарист, автор биографий.
1954 — Эрнест Хемингуэй (США).
1955 — Хальдоур Лакснесс (наст, имя Хальдоур Гудьонссон,

Исландия).
1956 — Хуан Рамон Хименес (Испания).
1957 — Альбер Камю (Франция).
1958 — Борис Пастернак (СССР).
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1959 — Сальваторе Квазимодо (Италия).
1960 — Сен-Жон Перс (Франция).
1961 — Иво Андрич (Югославия).
1962 — Джон Стейнбек (США).
1963 — Георгос Сеферис (наст, фамилия Сефериадис, Греция).
1964 — Жан Поль Сартр (Франция).
1965 — Михаил Шолохов (СССР).
1966 — Шмуэль Йосеф Агнон (Шмуэль Йозеф Халеви Чачкес,

Израиль); Нелли Закс (еврейская писательница, родилась в Германии, в
1940 г. эмигрировала в Швецию и приняла шведское подданство).

1967 — Мигель Астуриас (Гватемала).
1968 — Ясунари Кавабата (Япония).
1969 —■ Сэмюэл Беккет (Ирландия, Франция).
1970 — Александр Солженицын (СССР).
1971 — Пабло Неруда (наст, имя Нефтали Риккардо Рейес Ба-

суальто, Чили).
1972 — Генрих Бёлль (ФРГ).
1973 — Патрик Уайт (Австралия).
1974 _ Эйвинд Йонсон (Швеция); Харри Мартинсон (Швеция).
1975 — Эудженио Монтале (Италия).
1976 — Сол Беллоу (наст,  имя Соломон Беллоуз,  США,  родился в

Канаде в еврейской семье, эмигрировавшей в 1913 г. из России).
1977 — Висенте Алейксандре-и-Мерло (Испания).
1978 — Исаак Башевис Зингер (наст, имя Ицек-Башевис Зингер,

США, родился в Польше, писал на идиш).
1979 — Одисеас Элитис (наст, фамилия Алепуделис, Греция).
1980 — Чеслав Милош (США, родился в Литве, входившей в состав

Российской империи, в польской семье).
1981 — Элиас Канетти (Австрия, родился в Болгарии в еврейской

семье, писал по-немецки).
1982 — Габриэль Гарсия Маркес (Колумбия).
1983 — Уильям Голдинг (Великобритания).
1984 — Ярослав Сейферт (Чехословакия).
1985 — Клод Симон (Франция).
1986 — Воле Шойинка (Нигерия).
Обращает на себя внимание присуждение премий писателям из

регионов мира, прежде не занимавших в сознании западного читателя
какого-либо заметного места: Латинская Америка (Гватемала,
Колумбия), Ближний Восток (Израиль), Африка (Нигерия), Австралия.
Выделены и писатели стран с великими классическими традициями, где
новейшая литература должна была заново завоевывать мировое
признание (Греция, Япония). Уделено
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внимание и восточному региону Европы (СССР, Чехословакия,
Югославия). Это косвенное, но очень весомое свидетельство завершения
формирования единой всемирной литературы.

ПРИМЕРЫ ПЕРСОНАЛЬНЫХ МОДЕЛЕЙ В ЛИТЕРАТУРЕ XX ВЕКА
Пруст

Марсель Пруст (1871 — 1922) — французский писатель, оказавший
огромное влияние на литературу XX в., признанный одним из «отцов»
модернизма.

Начало литературной деятельности. Пруст, не будучи аристократом
по рождению, был настолько обаятельным, что светские салоны
оказались для него открытыми. Свои впечатления о жизни света Пруст
отразил в сборнике новелл и лирических миниатюр «Утехи и дни»
(1896). Наблюдательность молодого писателя, подметившего
характерные черточки великосветских снобов, выделил А. Франс в
предисловии к книге. В 1895— 1904 гг. Пруст работал над романом «Жан
Сантей» (неоконч., опубл. 1952), в котором широко использовал
внутренний монолог. В эго же время он пишет сборник «Подражания и
смеси» (опубл. 1919), обнаруживая блестящее умение имитировать стиль
Бальзака, Флобера, Гонкуров и других писателей.

«Против Сент-Бёва». В 1905 г. после смерти матери и тяжелейших
приступов астмы Прусг был вынужден изменить свой образ жизни. Он
почти безвыходно живет в комнате,  защищенной от шума и света.
Литературное творчество становится единственным смыслом жизни
Пруста, отгороженного от мира болезнью. Он начинает писать заметки,
что-то среднее между критическим эссе и художественной прозой
(вышли только в 1954  г.  под названием «Против Сент-Бёва»), «Я хотел
бы написать статью о Сент-Бёве, хотел бы показать, что его критический
метод, вызывающий такое восхищение, абсурден, что сам он — плохой
писатель; возможно, это подтолкнуло бы меня высказать более важные
истины», — так сам Пруст изложил суть замысла книги. Защита Прустом
Бальзака, Бодлера, Флобера от нелицеприятных и не всегда глубоких
оценок Сент-Бёва оказывается,  таким образом,  лишь поводом для
высказывания «более важных истин». Каких же? «Наброски
предисловия» (редакторское название) начинаются с изложения
ключевой мысли Пруста: «С каждым днем я все меньше значения придаю
интеллекту. С каждым днем я все яснее сознаю, что лишь за пределами
интеллекта писателю представляется возможность уловить нечто из
давних впечатлений, иначе говоря, постичь что-то в самом себе и
обрести единственный предмет
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искусства. То, что интеллект подсовывает нам под именем прошлого,
на самом деле не является таковым. В действительности каждый
истекший час нашей жизни находит себе убежище в каком-нибудь
материальном предмете и воплощается в нем, как это случается с душами
в иных народных легендах». И неожиданно, даже не с нового абзаца,
Пруст переходит к воспоминаниям из своего детства: «Однажды зимним
вечером, продрогнув на морозе, я вернулся домой и устроился у себя в
спальне под лампой с книгой в руках, но все не мог согреться; старая моя
кухарка предложила мне чаю, хотя обычно я чай не пью».

Так в статье появляется первый вариант описания вкуса пирожного
«мадлен» — одного из самых знаменитых эпизодов будущего романа
Пруста. Эпизод и в эссе, и в романе нужен автору для иллюстрации
бессилия интеллекта и способов работы интуиции, которая только и
может позволить человеку обрести истину, восстановить, казалось бы,
навсегда утраченную реальность прошлого.

«В поисках утраченного времени». Романный цикл «В поисках
утраченного времени» (1905—1922) был закончен Прустом перед самой
смертью. Первый роман, входящий в цикл, — «По направлению к Свану»
(оконч. в 1911) первоначально отказались печатать все издательства, в
которые обращался автор.

Однако второй роман, «Под сеныо девушек в цвету», вышедший в
1918 г. в престижном издательстве «Галлимар», благодаря тщательной
работе автора над текстом получил высшую литературную награду
Франции — Гонкуровскую премию. Пруст стал знаменитым, и каждый
следующий том читатели ожидали со все большим интересом. В 1920—
1921 гг. выходят два тома следующей части романного цикла «У
Германтов». В 1921 — 1922 гг. — два тома «Содома и Гоморры». После
смерти Пруста, последовавшей 18 ноября 1922 г. в Париже от воспаления
легких, за издание остальных частей цикла берется младший брат
писателя Робер Пруст.  В 1923  г.  опубликованы два тома «Пленницы»,  в
1925 г. — «Беглянка», в 1927 г.— два тома «Обретенного времени»,
завершающего повествование. С появлением последней части цикла
окончательно прояснился единый замысел произведения, которое стало
восприниматься как многотомный роман «В поисках утраченного
времени».

Роман выдвинул Пруста в число «отцов» европейского модернизма. О
модернизме романа свидетельствуют вытеснение реального мира
субъективными впечатлениями, смешение временных пластов в духе
философии А. Бергсона, отказ от традиционной сюжетности, разрушение
характера, «поток сознания» как расщепление чувств, преобладание
мелочей и деталей, связанное с тем, что Пруст отходит от изображения
типического в сторону единичного.
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Проблема сюжетности повествования в романе. Нетрудно заметить,
что сюжет романа Пруста в кратком изложении достаточно беден и
традиционен.

В первой части — «По направлению к Свану» — герой Марсель, от имени
которого ведется повествование, вспоминает о своем детстве в городке
Комбре, больше всего — о матери, нежность к которой переполняет его,  и о
сыне дедушкиного друга Шарле Сване, биржевом маклере, тайно от соседей
ведущем великосветскую жизнь. Марсель говорит
о двух излюбленных маршрутах его прогулок по окрестностям Комбре: по
направлению к имению буржуа Свана и по направлению к аристократам
Германтам. В Комбре к Марселю приходит первое знание жизни. Немалую
роль в этом играют учитель музыки Вентейль, писатель Бергот. Он очарован
герцогиней Германтской, ничем не выделяющейся внешне, но окруженной
мифическим ореолом своего высокого и древнего происхождения. Именно
тогда родилась мечта Марселя стать писателем. Мальчик восхищается и
дочерыо Свана Жильбертой прежде всего потому, что она общается с
писателем Бергогом. Много позднее он узнает о страстной любви Свана к
Одетте де Креси. Рассказ о знакомстве Свана в салоне Вердюренов с довольно
вульгарной Одеттой, напоминающей ему один из образов Боттичелли, о
безумной ревности Свана, о его внезапном охлаждении к Одетте, в которой он
вдруг увидел совершенно не похожую на картину Боттичелли весьма
заурядную особу, составляет как бы «роман в романе», судя по некоторым
расставленным в тексте акцентам написанный прустовским героем
Марселем. Из последующего повествования выясняется, что Одетта, которую
разлюбил Сван, тем не менее стала его женой, а юный Марсель влюбился в
их дочь Жильберту.

Сюжет второй части —  «Под сеныо девушек в цвету»  — связан с
воспоминаниями Марселя о Париже и его трудных взаимоотношениях с
Жильбертой, знакомстве с писателем Бергогом и о приморском курорте
Бальбеке,  где у него появляются новые друзья: знаменитый художник
Эльстир, изысканный и развращенный барон де Шарлю, племянник Шарлю
Робер де Сен-Лу и множество девушек,  в которых юный Марсель влюблен и
из которых на первый план выходит Альбертина Симоне.

В третьей части —  «У Германтов»  — действие вновь переносится в
Париж. Благодаря знакомству с Шарлю и Сен-JIy Марсель наконец попадает
в аристократический салон герцогини Орианы де Германг и становится ее
другом, но разочаровывается и в предмете своего детского восхищения
(герцогиня оказалась расчетливой и эгоистичной), и в великосветском образе
жизни в целом.

В четвертой части — «Содом и Гоморра» — большое место отведено
проблеме гомосексуальности. Сюжетно это выражено в эпизодах, связанных с
любовью Шарлю к скрипачу Морелю,  несветскому молодому человеку,
ставшему благодаря своему воздыхателю «модной достопримечательностью»
аристократических салонов, и в эпизодах, описывающих ревнивые чувства
Марселя по отношению к Альбертине, подозреваемой им в лесбиянстве (эти
эпизоды напоминают «роман в романе» о любви Свана из первой части
произведения).
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В пятой части — «Пленница»  — продолжается повествование о ревности
Марселя, заставившей его запереть Альбертину в своей квартире и
обращаться с ней как с пленницей. Бегство Альбертины становится для него
источником душевных мучений.

В шестой части — «Беглянка»  — Марсель повсюду ищет Альбертину, он
согласен на любые условия, чтобы она вернулась, но из телеграммы ее тети
узнает о ее смерти. Марсель, собирая сведения о прошлом Альбертины, узнает
о ее связи с другим мужчиной.  Поняв,  что он любил лишь плод своего
воображения, он избавляется от любви к Альбертине, разочаровывается в
любви и дружбе вообще.

В седьмой части —  «Обретенное время»  — действие относится к годам
Первой мировой войны. На войне героически гибнет Робер Сен-JIy. Его дядя
Шарлю удовлетворяет свои мазохистские пристрастия в мужском борделе и
умственно деградирует. Госпожа Вердюрен после смерти мужа, дважды
овдовев, в новом браке становится герцогиней Германтской. В ее салоне, где
тонкий аристократизм вытеснен буржуазной вульгарностью, собираются
постаревшие герои романа, в том числе разбитый болезнью Марсель.
Направляясь на эту встречу, он спотыкается о камень, что, подобно вкусу
пирожного в первой части романа, вызывает поток воспоминаний и
размышлений о том, что вернуть прошлое можно с помощью искусства.
Чтобы осуществить эту идею, он решает написать большой роман.

Принципиально новым в романе Пруста стала ревизия сюжета —
казалось бы, важнейшего, неотъемлемого атрибута романного
повествования. Сюжет у Пруста утрачивает традиционные элементы
(экспозицию, завязку, развитие действия, кульминацию, развязку). Не
используется и характерная, например, для романтиков фрагментарность
сюжета, когда представлены только кульминационные события.
Хронологическую последовательность заменяет монтаж разновременных
фрагментов, соединяемых не на основе причинно-следственной
зависимости, а в соответствии с субъективными ассоциациями. Сюжет в
традиционном его понимании отходит на второй план, вытесняется
другим способом повествования — «потоком сознания», ставшим
существенным открытием модернистов.

«Поток сознания». Главная черта «потока сознания» — субъективность
повествования. С нею связаны его основные характеристики:

ассоциативность повествования, когда изображаемый предмет
предстает в связях, возникающих по ассоциации в сознании субъекта;

спонтанность и неизбирательность повествования, которое не
выстраивается логически, по уже существующим литературным моделям,
а приобретает текучесть, неопределенность, неоформленность; в нем
отсутствует разделение явлений на главные и неглавные, важное
соседствует с очевидными мелочами;

моментальность и фрагментарность повествования, когда
имитируется мгновенное впечатление от предмета описания и фикси
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руется только узкий участок действительности, попадающий в поле
зрения субъекта;

многоканальность повествования, при которой информация о
действительности предстает как поступающая сразу по всем каналам
восприятия субъекта, приоритет зрительного образа утрачивается,
большое место начинают занимать звуки, запахи, осязание («память
боков, колен, плеч», как сказано у Пруста), воспоминания, сны,
интуиция, подсознание и т.д.

Примат единичного. Важнейшее отличие метода Пруста от реализма
— противопоставление типизации примата единичного.  Но это не
примитивная мелочность, а следствие определенного философского
взгляда. Истина для Пруста не в общем, а в уникальном. Здесь он
совпадает с А. Бергсоном.

Своего рода обоснованием такой позиции стал знаменитый эпизод из
первой части романа, в котором Марсель рассказывает о необычном
впечатлении, полученном им от вкуса пирожного «мадлен»,
размоченного в липовом чае. Он не может понять, почему этот вкус
сделал его таким счастливым, напомнив что-то из прошлого. Он
включает все силы своего разума, чтобы вспомнить первоисточник этого
впечатления.  Но разум не может дать ответа.  Точно так же Бергсон
утверждал, что истину разум постигнуть не может, так как он соотносит
единичное со всеобщим, только интуитивное прозрение в состоянии
постичь уникальность всего сущего. На нескольких страницах Пруст с
вызывающей дотошностью описывает впечатления от вкусовых
ощущений героя, пока не сообщает об интуитивном прозрении Марселя:
«И вдруг воспоминание ожило. То был вкус кусочка бисквита, которым в
Комбре каждое воскресное утро (но воскресеньям я до начала мессы не
выходил из дому) угощала меня тетя Леония, когда я приходил к ней
поздороваться».

Столь малозначительный вывод, да еще в обрамлении совершенно
несущественных деталей, вызывает возмущение, раздражение,
разочарование и ироническое отношение к писателю. Он, продолжая
упорствовать, еще почти целую страницу посвящает разного рода
мелким уточнениям.

Добившись желаемого эффекта непонимания, Пруст пишет
заключительный абзац, состоящий всего из трех, но огромных
предложений, которые полностью меняют впечатление от предыдущего
текста, делая весь эпизод необычайно значительным, имеющим глубокое
философское содержание: «И как только я вновь ощутил вкус
размоченного в липовом чае бисквита, которым меня угощала тетя (хотя
я еще не понимал, почему меня так обрадовало это воспоминание, и
вынужден был надолго отложить разгадку),  в то же мгновение старый
серый дом фасадом на улицу, куда выходили окна тетиной комнаты,
пристроился, как декорация, к флигельку окнами в сад,  выстроенному за
домом для моих ро
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дителей (только этот обломок старины и жил до сих пор в моей памяти).
А стоило появиться дому — и я уже видел городок,  каким он был утром,
днем, вечером, в любую погоду, площадь, куда меня водили перед
завтраком, улицы, по которым я ходил, далекие прогулки в ясную
погоду. И, как в японской игре, когда в фарфоровую чашку с водою
опускают похожие один на другой клочки бумаги и эти клочки
расправляются в воде, принимают определенные очертания,
окрашиваются, обнаруживают каждый свою особенность, становятся
цветами, зданиями, осязаемыми и опознаваемыми существами, все цветы
в нашем саду и в парке Свана,  кувшинки Вивоны,  почтенные жители
города, их домики, церковь — весь Комбре и его окрестности, — все, что
имеет форму и обладает плотностью —  город и сады,  — выплыло из
чашки чаю».

Этот фрагмент, наверное, самая яркая и глубокая апология
единичного в мировой литературе.

Проблема характера в романе. Пруст стоит у истоков модернистского
отрицания категории характера. В реалистическом характере
представлено сочетание устойчивых черт личности, определяемое
типическими (прежде всего социальными) обстоятельствами ее
формирования. Под пером же Пруста персонаж предстает как все время
изменяющееся отражение черт, приписываемых ему сознанием
повествователя. По роману невозможно установить, какой «на самом
деле» была Одетта или Альбертина. Марсель все время корректирует
свое представление о людях в соответствии с появившейся новой
информацией и своим субъективным отношением к ним в каждый
данный момент жизни. То же самое можно сказать и о Марселе. Пруст
это обосновывает уже в начале романа: «Но ведь даже если подойти к
нам с точки зрения житейских мелочей, и то мы не представляем собой
чего-то внешне цельного, неизменного, с чем каждый волен
познакомиться как с торговым договором или завещанием; наружный
облик человека есть порождение наших мыслей о нем».

Лейтмотивы романа. Система образов-персонажей романа из-за
отсутствия установки автора на изображение характеров крайне
неустойчива. Ее функции в литературном произведении Пруст передает
устойчивым лейтмотивам. Основных лейтмотивов три: неуловимое (из-за
несовершенства памяти) время; любовь, приносящая несчастье (муки
ревности, общественное осуждение, трагическая невозможность
семейного счастья при однополой любви, пугающий оттенок
сексуальности в любви к матери и т.д.); искусство,  позволяющее вернуть
утраченное время. Они тесно взаимосвязаны, составляют устойчивую
систему и удерживают грандиозную конструкцию романа, которую
нередко образно сравнивают с готическим собором.

Стиль Пруста. Фраза Пруста — своеобразный микромир, монада.
Каждая фраза живет своей особой жизнью, монада примы
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кает к монаде,  но связь между ними скорее опосредованная,  по
ассоциации. Метонимия (ассоциация по смежности) становится ведущим
приемом Пруста.

Существенная черта стиля Пруста — его кинематографичность,
отмеченная еще А.В. Луначарским, а позже С. Г. Бочаровым,
В. П.Трыковым и другими исследователями. Ему свойственна мон-
тажность мышления, причем Пруст, начиная роман, не имел перед
глазами фильмов Гриффита, снятых позже, ничего не мог знать об
«эффекте Кулешова», открытом в 1917 г. Его монтажность
распространяется не только на изображение,  но и на звук,  хотя он застал
лишь эпоху немого кино.

Специфика стиля Пруста определяется осознанием специфики
восприятия мира, метонимичной и метафорической по своему существу.
Восприятие дробно, оно демонстрирует предмет с разных сторон, и
соединяется не через синтез, а в соответствии с принципом
дополнительности, сформулированным физиком Нильсом Бором в 1927
г. Об объекте мы получаем различные виды информации. «Хотя такого
рода информации не могут быть скомбинированы при помощи обычных
понятий в единую картину объекта, они, несомненно, представляют
одинаково важные для него стороны»1.  Крупный лингвист и культуролог
академик Ю. С. Степанов отметил, что в романе Пруста осуществлен
именно «принцип дополнительности», причем задолго до того, как его
сформулировал Бор.

Пруст — сложный, противоречивый художник, в его творчестве
модернистский импрессионизм соединяется с элементами реализма. Не
случайно поэтому в статье «Против Сент-Бёва», в которой
обосновывались принципы будущего романа, Пруст выступил в защиту
своего любимого писателя Бальзака. Отсюда — два пути воздействия
Пруста на литературу: некоторые его открытия используются
писателями-реалистами, модернистские же черты его творчества
развиваются представителями «нового романа» и других
авангардистских течений XX в.

Джойс

Джеймс Джойс (1882—1941) — ирландский писатель, один из
признанных «отцов» модернизма. Его роман «Улисс» — наиболее полное
воплощение нового понимания задач литературы, психологического
анализа, литературной техники, характерных для XX в., своего рода
«евангелие модернизма».

Жизненный путь. Джойс родился в Дублине в небогатой семье
налогового служащего. Он получил хорошее образование, окончил
Дублинский католический университет. Еще школьником он начал
писать стихи и прозу. В 1902— 1903 гг. Джойс жил в Пари

1 Бор Н. Атомная физика и человеческое познание. — М., 1961. — С. 43.
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же,  но вынужден был вернуться в Дублин в связи со смертью матери.
Здесь он встретил Нору Барнакл, горничную одного из отелёй, в 1904 г.
женился на ней и уехал с ней за границу. Сначала они жили в Триесте,
где Джойс зарабатывал уроками английского языка и занимался
литературным творчеством. В 1915 г. семья переехала в Цюрих
(Швейцария), а в 1920 г. в Париж. Здесь в 1922 г. в день своего
сорокалетия Джойс издал «Улисса», который сразу стал мировой
литературной сенсацией и принес писателю славу. После начала Второй
мировой войны Джойс переехал сначала на юг Франции, а потом в
Цюрих, где и умер.

Произведения. Наиболее значительные ранние произведения Джойса
— сборник новелл «Дублинцы» (опубл. 1914) и роман «Портрет
художника в юности», публиковавшийся в журнале «Эгоист» в 1914—
1915 гг. и вышедший отдельным изданием в 1916 г. В романе появляется
автобиографический герой — Стивен Дедалус, который впоследствии
перейдет в роман «Улисс». Это имя вызывает несколько ассоциаций, в
том числе:  Стивен — имя первого христианского великомученика
Стефана (смысл: художник — жертва общества, которое его не понимает
и гонит); Стивен — от греч. «стефанос» — «венок», символизирующий
славу художника; Дедалус — Дедал,  герой античного мифа,  творец
крыльев, создатель лабиринта (символизирует величие творческой
деятельности).

После выхода «Улисса» с 1923 по 1939 г. Джойс работал над романом
«Поминки по Финнегану».  Этот роман,  задуманный как «ночной»  (в
отличие от «дневного» «Улисса»), как воспроизведение работы
подсознания спящего человека, написан в сложнейшей технике, трудной
для чтения и понимания. В нем нет знаков препинания, введено
множество неологизмов с использованием не только английского, но и
еще 70 языков. Между прочим, один из этих неологизмов вошел в науку.
В романе упоминается о короле Марке из легенды о Тристане и Изольде.
Летающие за окнами птицы кричат: «Три кварка, три кварка для мистера
Марка». Когда физикам потребовался термин для обозначения
гипотетических, не существующих отдельно, а только по три вместе
частиц, из которых состоят элементарные частицы, они воспользовались
джойсовским словом «кварк».

«Улисс». Роман вырос из замысла новеллы для «Дублинцев»,
изображающей путешествие дублинца по городу в течение одного дня .
«Улисс» писался с марта 1914 г.  по октябрь 1921 г.  Но уже в 1918—1920
гг. он публиковался по частям в американском журнале «Литтл ривью».
Нью-йоркское общество по искоренению порока обратилось в суд с
протестом, и публикация 13-го эпизода была запрещена. После того как
роман был опубликован в Париже в 1922 г., последовало цензурное
запрещение романа в Англии и США, ввозимые в эти страны экземпляры
книги уничтожались.
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Только в 1933 г. после шумного судебного процесса публикация романа в
США была разрешена.  В Англии он вышел в 1936  г/,  а в Ирландии —
только в 1960 г.

В романе два пласта: первый — современный, предельно конкретный,
описывающий один день из жизни трех дублинцев, прежде всего
заурядного дублинского еврея Леопольда Блума, второй —
мифологический: двадцатилетнее возвращение с Троянской войны в
родную Итаку Одиссея (в латинском варианте — Улисса), описанное в
«Одиссее» Гомера. Персонажи романа соответствуют гомеровским
героям: Леопольд Блум — Одиссею (Улиссу), его жена Мэрион — жене
Одиссея Пенелопе, Стивен Дедалус — сыну Одиссея Телемаку. Однако
это не только сопоставление, но и противопоставление: Одиссей —
герой,  в то время как Блум — обыватель; Пенелопа сохраняет верность
Одиссею многие годы, тогда как у Мэрион есть любовник. Героическое
прошлое человечества сопоставляется с цивилизованной, но
негероической и обывательской современностью. Джойс, в журнальной
публикации давший эпизодам романа названия в соответствии с
эпизодами гомеровской поэмы,  в отдельном издании их снял,  и,  таким
образом, единственным авторским указанием на мифологический пласт
осталось название романа. Он определяет жанр романа как «эпопею
повседневности», переводя один день в вечность, в план вневременное™,
превращая персонажей в «людей вообще», заменяя реалистический
историзм модернистским антиисторизмом.

Первый план выстроен предельно точно и конкретно. Джойс, работая
над романом в Цюрихе, пользовался справочником «Весь Дублин за 1904
год», перенеся в текст множество сведений из него. Как пишет один из
переводчиков романа на русский язык
С.Хоружий, «это можно назвать “принципом гиперлокализации”: все, что
происходит в романе, снабжается детальнейшим указанием места
действия, не только улицы, но и всей, как выражался Джойс, “уличной
фурнитуры” — всех расположенных тут домов с их хозяевами, лавок с их
владельцами, трактиров, общественных зданий... “Если город исчезнет с
лица земли, его можно будет восстановить по моей книге”, — сказал он
однажды»1.

Действие романа начинается в 8  часов утра 16  июня 1904  г.  (день
первой встречи Джойса с Норой, ныне ежегодно празднуемый в Дублине
как «День Блума»), а завершается в 3 часа ночи. «Улисс» состоит из 18
эпизодов; их последовательность определяется течением времени в этот
день от утра к вечеру.

«Поток сознания». Когда Джойс в первый раз оказался в Париже и с
головой окунулся во французскую культуру и литературу, на него
неизгладимое впечатление произвело чтение романа Э. Дю-

' Х о р у ж и й  С. Вместо послесловия//Джойс Д. Улисс. — М., 1993. — С. 552.
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жардена «Лавры сорваны» (1888), в котором применен прием «потока
сознания». Этот прием, значительно усовершенствованный, и использует
Джойс в своем романе. Он пытается воспроизвести мысли, проносящиеся
в голове человека, во всей их беспорядочности. Писатель выделяет
мельчайшие частицы мысли, ее элементы, и связывает их не по правилам
логики, а по ассоциациям. Роман написан так, чтобы время чтения
примерно соответствовало времени отдельных действий героев, чтобы
читатель мог почувствовать восприятие ими мира (цвета,  формы,  звуки,
запахи, тактильные ощущения), и отражению этих ощущений в сознании
с его способностью выстраивать цепочки ассоциаций, подключать
память, фантазию. Не случайно Сэмюэль Беккет, секретарь Джойса
(будущий писатель, нобелевский лауреат), утверждал, что текст Джойса
нужно не «читать», а «смотреть и слушать». «Поток сознания»
воспроизводится писателем предельно натуралистически, но сам он
вынужден был признать, что это только имитация мысли: ее невозможно
схватить и зафиксировать.

Наблюдение за течением мысли и логический анализ позволили
Джойсу выявить основные механизмы ее движения:  она возникает под
влиянием внешнего раздражения; вызывает в памяти ассоциации; это
может быть не одна, а сразу несколько цепочек ассоциаций; мысль
может прерваться и всплыть в сознании после большого временного
перерыва; особую роль в развитии мысли играет умолчание (вытеснение
по Фрейду), когда сознание не пропускает в сферу обдумывания
неприемлемую информацию. Так, в 8-м эпизоде в сознании Блума
проносятся странные фразы: «Это. Это». Их полная форма: «Это он. Это
он». Блум встретил около музея любовника своей жены Бойлена,
который, видимо, уже идет к ней на свидание (еще одна непонятная
мысль: «Она сказала в три». Дело в том, что Блум случайно узнал о
времени свидания). Сознание не позволяет Блуму додумать мысль о
любовном свидании его жены, настолько она болезненна для него.

«Поток сознания» как прием впервые в 7-м эпизоде,  а затем с 10-го и
до 17-го дополняется другими формальными приемами, по одному
ведущему приему в каждом эпизоде. С.Хоружий перечисляет их: в 7-м —
имитация газеты (главки-репортажи с крикливыми заголовками); в 10-м
— серия происходящих синхронно субэпизодов; в 11-м — словесное
моделирование музыки;  в 12-м — контрастное чередование городского
анекдота и высокопарной пародии; в 13-м — пародирование дамской
прессы; в 14-м — модели английского литературного стиля с древности
до современности;  в 15-м —  драматическая фантазия;  в 16-м —
«антипроза» — нарочито вялое, заплетающееся письмо; в 17-м —
пародийный катехизис1.

1 См.: Х о р у ж и й  С. Вместо послесловия. — С. 551—552.
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Эти приемы позволяют писателю найти выход за пределы отдельного
сознания, расширить тему окружающего мира и, продемонстрировав
присутствие автора, перекликающегося (в виде имитации или пародии) с
другими авторами, ввести тему писательского мира.

Но в последнем, 18-м эпизоде представлен чистый, непрерывный
«поток сознания» полупроснувшейся, полуспящей Мэрион. Он
начинается раздражением на Блума: «Да потому что такого с ним
никогда не было требовать завтрак себе в постель скажи-ка пару яиц с
самой гостиницы Городской герб когда все притворялся что слег да
умирающим голосом строил из себя принца чтоб заинтриговать эту
старую развалину миссис Риордан» и т.д., а заканчивается эротическими
мечтами: «...как он поцеловал меня под Мавританской стеной и я
подумала не все ли равно он или другой и тогда сказала ему глазами
чтобы он снова спросил да и тогда он спросил меня не хочу ли я да
сказать да мой горный цветок и сначала я обвила его руками да и
привлекла к себе так что он почувствовал мои груди их аромат да и
сердце у него колотилось безумно и да я сказала я хочу Да» (перевод
В.Хинкиса и С.Хоруже- го). В полусне, когда цензура сознания отключена,
то, что обычно умалчивалось («да» как согласие на сексуальную связь),
не просто становится внутренне вымолвленным, но произносится
бесконечно, где нужно и не нужно, выдавая главное желание персонажа.

Без новаций Джойса в использовании мифа, в литературной технике,
в понимании психологизма как способа раскрытия не только сознания,
но и сферы бессознательного невозможно представить литературу XX в.

Кафка

Жизненный и творческий путь. Франц Кафка (1883— 1924) —
австрийский писатель, один из «отцов» модернизма — родился в Праге,
входившей в состав Австро-Венгерской империи, в еврейской семье.
Отец решил, что мальчик должен быть воспитан в традициях немецкой
культуры. Получив юридическое образование, Кафка большую часть
жизни проработал агентом по страхованию и на других чиновничьих
должностях. Тонкая, впечатлительная натура, он не нашел счастья в
отношениях с женщинами. Кафка был болен туберкулезом, который рано
свел его в могилу.  За два года до смерти он в завещании требовал сжечь
все его неопубликованные рукописи. Но душеприказчик Кафки писатель
Макс Брод осмелился нарушить завещание и опубликовал рукописи.
Если при жизни Кафка был малоизвестным писателем, автором
нескольких сборников новелл и притч, то в течение трех лет после
смерти он получил признание как крупный мастер, автор трех романов
— «Пропавший без вести» (в американском
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издании — «Америка»), «Процесс», «Замок». Брод опубликовал также
законченные и незаконченные новеллы, притчи, дневник, письма Кафки.
К середине века он стал восприниматься как один из крупнейших
писателей мира.

«Процесс». Черновая редакция романа была завершена в январе 1915
г. Он был опубликован М.  Бродом через год после смерти Кафки,  в 1925
г.

Главной, определяющей единство всех эпизодов текста, в «Процессе»
становится тема вины.

Герой произведения, Иозеф К. почти не индивидуализирован, что
обозначено автором в сокращении его фамилии до одной буквы. Столь
же абстрактна и его вина: суть обвинений в адрес Йозефа К. намеренно
скрыта.

Разбуженный в собственной спальне представителями закона, Иозеф К.
узнает о том,  что ему предъявлено некое обвинение.  Не чувствуя за собой
вины, Йозеф К. тщетно пытается доказать свою невиновность, бродя по
фантасмагорическим лабиринтам судебных инстанций. Но постепенно его
уверенность исчезает, и он уже не сопротивляется, когда двое исполнителей
наказания отводят его на какой-то пустырь и перерезают ему горло.

Выдающийся немецкий писатель Г. Гессе дал религиозную трактовку
романа: «...Речь здесь не о том или ином отдельном прегрешении, из-за
которого обвиняемый оказался перед судом, а
об извечной греховности всякой жизни, что искупить невозможно.
Большинство обвиняемых осуждены в этом бесконечном процессе,
немногих счастливчиков полностью оправдывают, остальных же
осуждают “условно”, то есть в любой момент против них может быть
возбуждено новое дело, может последовать новый арест. Короче, этот
“процесс” — не что иное, как греховность самой жизни, а “осужденные”
— в отличие от невиновных —- те подавленные, полные предчувствия
люди, у которых от одного взгляда на эту греховную жизнь щемит
сердце. Но они могут обрести спасение, идя стезей покорности, кротко
принося себя в жертву неизбежному»1.

Для большинства других критиков очевидна атмосфера абсурда и
безысходности в романе. Но широкое использование Кафкой
символических образов как раз и позволяет каждому читателю свободно
и индивидуально трактовать его произведения.

«Замок». Последний роман Кафки «Замок» начат в июне 1914 г.,
продолжение работы над ним относится к 1921  — 1922 гг. Роман,
оставшийся незаконченным, был опубликован М. Бродом в 1926 г.

Сюжет романа напоминает тягостный сон.

' Г е с с е  Г. Процесс / / Г е с с е  Г. Письма по кругу: Художественная публицистика. - М.,
1987. - 249-250.
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Некий К.,  которому примерно 30  лет,  зимним вечером прибывает в
Деревню и узнает, что без разрешения графа, владеющего Замком и Деревней,
ему нельзя даже ночевать на постоялом дворе. Он с запальчивостью
заявляет, что является землемером, прибывшим по требованию графа, и это
неожиданно подтверждает по телефону Центральная канцелярия Замка. К.
понимает, что Замок вступил с ним в контакт, все о нем знает и будет
подавлять его стремление к свободе и самостоятельности, которые он хочет
решительно отстаивать. Весь дальнейший сюжет построен на тщетных
попытках К. проникнуть в Замок. Ему не удается приблизиться к Замку даже
чисто физически: как в кошмарном сне, чем он больше стремится
приблизиться к Замку, тем дальше в стороне от него оказывается.

М. Брод в послесловии к публикации романа так изложил его финал:
«Заключительную главу Кафка не написал. Но однажды — в ответ на
мой вопрос, как должен кончаться роман, рассказал следующее. Мнимый
землемер получает по крайней мере частичное удовлетворение. Он не
прекращает своей борьбы, однако умирает от истощения сил. У его
смертного одра собирается община, и приходит решение Замка,
гласящее, что, хотя от К. и не поступило соответствующее ходатайство,
ему, с учетом некоторых побочных обстоятельств, разрешается жить и
работать в Деревне».

Г. Гессе в рецензии на роман, относящейся к 1935 г., так
охарактеризовал его содержание: «...Здесь речь идет о проблеме,
важнейшей для Кафки: о сомнительности нашего существа, о неясности
его происхождения, о Боге, что скрыт от нас, о шаткости наших
представлений о нем, о попытках найти его либо дать ему найти нас»1.

А. Камю в «Мифе о Сизифе» дал свою версию: «Роман “Замок”
можно назвать теологией в действии, хотя прежде всего это описание
странствий души человека в поисках спасения, который пытается
выведать у предметов мира их верховную тайну,  а в женщинах найти
печать Бога, который сокрыт в них»2.

Для нашего отечественного литературоведения такое религиозно
ориентированное прочтение «Замка» не характерно. Так, один из
наиболее значительных исследователей творчества Кафки Д.
В.Затонский считал, что «Замок» — это роман «о саморазрушительном
погружении в нивелирующую стихию коллектива»3.

Противоположные концепции романа — следствие использования
автором образов-символов, которые не утрачивают многозначности даже
в контексте произведения, обычно ограничивающего рамки
интерпретации образов.

1 Г е с с е  Г. Замок / / Г е с с е  Г. Письма по кругу. — С. 252.
2 Ка м ю А. Сочинения / Сост. В.А.Луков. — М., 1989. — С. 398.
1 З а т о  н е  к и й  Д. В. Франц Кафка и проблемы модернизма. — М., 1972. — С. 52.
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Проблема характера. Подобно Прусту, Кафка с недоверием относится
к такому достижению реалистической литературы как социально
обусловленный характер. Если персонаж у Пруста создается в
соответствии с тенденциями модернистского импрессионизма, то у
Кафки превалируют тенденции модернистского экспрессионизма. У
Пруста характер растворяется во множестве изменчивых, мгновенных
впечатлений, Кафка же идет по пути все меньшей индивидуализации
персонажей.

Однако персонаж Кафки, утрачивая индивидуальность, не становится
проще, напротив, он становится сложнее для понимания. Этого эффекта
писатель достигает, придавая персонажам черты парадоксальности.

Парадокс у Кафки. Кафка создает парадокс. Парадоксальность —
признак мышления переходного времени, а рубеж XIX—XX вв., когда
жил и творил Кафка, как раз такой переходный период. Но Кафка вовсе
не похож на парадоксалиста Уайльда. В парадоксах Уайльда или Шоу
можно свести концы с концами, разъяснив их скрытый смысл, их
иронию. У Кафки совсем иной парадокс, прообразом которого является
знаменитое «Кредо» Тертуллиана. Этот парадокс принципиально
неразрешим, как бы глубоко мы ни пытались проникнуть под
поверхность слов. Это чистое воплощение абсурда. Но не нонсенса.
Литературный нонсенс (Л.  Кэрролл в «Алисе в стране чудес»  1865;
поэты Э.Лир,  Д.  Хармс и др.)  отличается от литературного абсурда:  в
нонсенсе абсурд возникает с целью снять преграды для мысли,  чтобы
лучше постичь законы действительности, в подлинном произведении
абсурда утверждается, что мир абсурден, законов нет.

Абсурдизм. Абсурдизм — это такое представление о мире, согласно
которому из мира исчезли все законы, остались одни договоренности
(объективные закономерности заменены субъективной верификацией).
Договориться можно о чем угод'но, например, идентифицировать
человека с мостом, а мост — с человеком (притча «Мост»). Но, в отличие
от представлений И. Канта, мысль не упорядочивает пространство и
время, парадокс мысли неразрешим (притча «Деревья»), Мысль
бессильна понять видимость, если человек не включен в ситуацию
(притча «Проходящие мимо»), но если включен — она наивно
прямолинейна (стремление Грегора Замзы, героя новеллы
«Превращение», после того, как он обнаружил, что превратился в
отвратительное насекомое, все же отправиться на работу).

Все единичное имеет собственную логику, а так как единичное есть
всеобщее, возникает наложение логик — основа всеобщей абсурдности.
В романе Кафки «Процесс»  и особенно в новелле «Приговор» показано
действие персонажа по логике, правилам, навязанным чужим сознанием.
Странные сочетания возникают, когда перекрещиваются логики героев
новеллы «Кочегар»
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или героев притч «Разоблаченный проходимец» и «Разговор с
молельщиком». Еще более странные сочетания складываются, когда
посторонняя воля хочет внедриться в некую сложившуюся среду. Так
построен роман «Замок», рассматривающий вопрос о причастности,
включении.

Мифотворчество Кафки. Любая конструкция, т.е. химера сознания,  в
которую верят, любой рассказ, сюжет в условиях идентификации
единичного и всеобщего превращается в миф. Широта воздействия
Кафки во многом объясняется новым подходом к конструированию
мифа. Если даже не заглядывать далеко (например, в эпоху классицизма),
а взять современных Кафке мифотворцев,  то,  например,  у Ницше миф
связан с древневосточными культами («Так говорил Заратустра»), у
Фрейда — с научным исследованием психики и т.д. У Кафки миф прежде
всего нетрадиционен, он непосредственно не связан ни с фольклором, ни
с религиозными традициями ни по содержанию, ни по форме. У него
мифологизируется любое субъективное состояние. Это особенно
привлекательно, так как употребимо везде, годится для любой школы (по
форме — даже для реалистической).

Конструирование мифов отличается от фантастики как вида
творчества тем,  что здесь присутствует момент навязывания веры в
противоположность сказочности фантастики. В фантастике исследуются
возможности, для Кафки же такого вопроса нет, есть некая данность, не
требующая никаких объяснений и не нуждающаяся в подтверждении
истинности.

Миф Кафки обладает своей особой логикой. Это логика мифа, т.е.
вечного положения вещей (заметим, что в древнегреческих мифах
определяющей была «логика конца»).

Вечное положение вещей координируется с непроницаемым
пространством (суды в «Процессе», весь сюжет «Замка») и с не-
движущимся временем. Так вскрывается традиционный (идущий от
фольклорной сказки) пласт в творчестве Кафки, чьи конструкции можно
рассматривать как антисказку.

Но как же совместить изложенное выше представление об
абсурдизме, в котором на смену законов пришли договоренности, с
высказываниями самого писателя о том, что «без причинности нет
мира»? В характеристику абсурдизма надо внести коррективы. Таковым
абсурдизм будет позже, в стабильную эпоху. На рубеже веков, когда жил
и творил Кафка, он не должен был бы усмотреть ничего абсурдного в
том,  что законов нет.  Абсурд возникает только тогда,  когда в
соответствии с принципом дополнительности идея отсутствия законов
должна объединиться с идеей их присутствия, подобно тому как в
творчестве Кафки субъективное начало отождествляется со всеобщим
(заменой объективного).

Особенности жанра притчи в творчестве Кафки. Трудности жанровой
характеристики и трактовки притч Кафки можно проде
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монстрировать на примере притчи «Мост». Внешне «Мост» — настоящая
притча. Но, как бы играя с основными жанрообразующими элементами
притчи, писатель разрушает их изнутри. Аллегоричность, иносказание
разрушается за счет замены в конструкции «человек подобен мосту»
среднего звена. Сравнение заменено тождеством.

Дидактизм, моральный вывод, обязательный в притче, ставится под
сомнение,  ибо текст Кафки может иметь много трактовок,  в том числе и
противоположных.

Лаконизм, отсутствие описаний нарушается, как кажется, лишними
подробностями: «фалды моего сюртука», «ледяной ручей, где водилась
форель», «железным наконечником своей трости», «взъерошенные
волосы» и т.д. Однако это те самые подробности, которые позволяют
заменить аллегорическое сравнение на фантастическое тождество, сделав
его как бы обыденным, привычным, не вызывающим удивления, — а в
этом главный признак стиля Кафки.

Очень существенно и стремление писателя создать художественный
мир, где не действуют причинно-следственные связи или, по крайней
мере, их нельзя раскрыть.

По сравнению с более ранними притчами в притче «Мост»
неразрешимые парадоксы уже не присутствуют в тексте, зато вся
ситуация, изображенная здесь, выступает в качестве неразрешимого
сознанием парадокса. Текст утрачивает несколько нарочитую
афористичность и парадоксальность, а вместе с тем и лаконичность, за
счет деталей описания он становится более будничным, что увеличивает
впечатление абсурда.

Камю

Альбер Камю (1913-—1960) — один из наиболее известных
французских философов и писателей XX в. Его творчество — яркий
пример экзистенциализма в литературе (притом что и сам писатель,  и
ряд литературоведов выступали против прямолинейного отнесения его
произведений к экзистенциализму).

Начало жизненного и творческого пути. Альбер Камю родился
7 ноября 1913 г. в Алжире в семье Люсьена Камю, француза,
сельскохозяйственного рабочего, и испанки Катрин Сантес. Первые
опыты Камю опубликованы в журнале Алжирского лицея «Юг» в 1932 г.
Осенью того же года Камю поступил на филфак Алжирского
университета. Он читает философские труды Шопенгауэра, Кьеркегора,
Шпенглера, произведения Достоевского, пишет эссе «Диалог Бога со
своей душой», «Искусство как причастие» и др., стихотворную «Поэму о
Средиземном море». Осенью 1934 г. Камю увлекается радикализмом,
вступает в компартию. Окончив в 1935 г. университет и став
лиценциатом по литературе и философии,
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Камю организовал передвижной «Театр Труда», где выступил как актер,
режиссер и драматург (в частности, обработал для сцены трактат А.Жида
«Возвращение блудного сына»).  В это время он начал писать эссе,
впоследствии вошедшие в сборник «Изнанка и лицо», работать над
сборником философских эссе «Миф о Сизифе» (1942) и романом
«Счастливая смерть».

Пребывание в компартии оказалось недолгим, в ноябре 1937 г. Камю
из нее вышел. Он создает театр «Экип», публикует сборники эссе
«Изнанка и лицо» (1937), «Брачный пир» (1938).

«Посторонний». В связи с началом Второй мировой войны закрылся
театр «Экип».  Камю отказывают в призыве на фронт по состоянию
здоровья. В мае 1940 г., за несколько дней до оккупации Парижа
фашистами, Камю заканчивает рукопись романа «Посторонний».
Писатель выбирает форму притчи и вырабатывает особый стиль, который
Ролан Барт определил как «нулевой градус письма».

Замысел романа возник в 1937  г.  В «Записных книжках» А. Камю
определена тема будущего романа: «Рассказ: человек, который не хочет
оправдываться. Он предпочитает то представление, которое сложилось о
нем у окружающих. Он умирает, довольствуясь сознанием своей
правоты. Тщетность этого утешения». В августе 1937 г. складывается
план романа,  который включает три части:  в первой — прежняя жизнь
героя,  во второй — игра,  в третьей — отказ от компромисса и истина в
природе. В декабре 1938 г. в «Записных книжках» А. Камю находим
первые строчки романа в том виде,  в каком они войдут в его
окончательный текст: «Сегодня умерла мама. Или, может быть, вчера, не
знаю. Я получил телеграмму из богадельни: “Мать скончалась...”» и т.д.

«Посторонний»  вышел в свет в июле 1942  г.  в парижском
издательстве «Галлимар» и имел огромный успех, надолго став одним из
самых читаемых произведений французской литературы XX в.

В черновиках А. Камю встречаются различные варианты названий
романа: «Счастливый человек», «Обыкновенный человек»,
«Безразличный». Название, на котором остановил свой выбор писатель,
может быть переведено как «чужой», «чужак», «инородный»,
«посторонний». Многозначительны имена некоторых героев: так,
например, фамилия Мерсо (Meursault) как бы состоит из двух слов —
«смерть» и «солнце»; имя Селест (Celeste)  в переводе с французского
языка означает «небесный».

Герой романа Мерсо — обобщенный образ, представляющий
экзистенциалистский вариант «естественного человека» Ж. Ж. Руссо.
Разорвав внутренние связи с обществом, Мерсо живет, повинуясь
инстинктам. Почти бессознательно он убивает человека. Во второй части
романа история Мерсо предстает как бы в кривом зеркале по ходу
судебного разбирательства. Мерсо судят, по существу,
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не за убийство, а за попытку пренебречь условными формами отношений
между людьми, принятыми в обществе, за нарушение правил игры.
А.Камю ставит своего героя в типичную для экзистенциалистов
«пограничную ситуацию», т.е. в ситуацию выбора перед лицом смерти,
когда, согласно экзистенциалистской философии, наступает прозрение.
Мерсо выбирает свободу знать, что мир абсурден. Отказавшись пойти на
компромисс, он принимает смерть.

«Чума». Роман «Чума» — самое крупное из прозаических
произведений А.  Камю.  Работу над романом писатель начал в 1941  г.
Первая редакция «Чумы» относится к 1943 г. В окончательную редакцию
1946 г. были внесены значительные изменения. Роман был опубликован в
июне 1947  г.  В том же году произведение было отмечено премией
критики. Французский критик Г. Пикон писал в 1949 г.: «В этом
стройном произведении, столь безмятежном на вид, звучит много
различных голосов.  В нем уживаются одновременно абсурд и бунт,
безразличие и страсть, холодность и восторженность, отвлеченность и
чувственность, ощущение вечного и сиюминутного... Но Камю слишком
часто сочиняет».

Повествование в романе строится как хроника. Ее ведет Бернар Риё,
одновременно и рассказчик,  и главное действующее лицо.  Это не
посторонний, а активный участник событий, врач, бросившийся на
борьбу со всесильной чумой, эпидемия которой поразила Оран и почти
привела к гибели этот город, отделенный от остального мира
карантинными заграждениями. Чума неожиданно приходит и потом
также неожиданно уходит. Это символ мирового Зла, неистребимого,
алогичного, которому писатель противопоставляет стоическую позицию
лишенных надежды, но исполняющих свой долг людей.

Одним из основных источников романа является эссе А. Арто «Театр
и чума». Арто выступал апологетом сюрреализма и видел задачу театра в
том, чтобы, разрушая внешнюю респектабельность общественных
установлений, высвободить инстинкты, обычно подавляемые правилами
человеческого общежития.

Трактовка «Чумы» в романе А.Камю приобретает более актуальное и
конкретно-историческое звучание. Как отмечал писатель, «явное
содержание “Чумы” — борьба европейского Сопротивления против
фашизма». В произведении присутствует и скрытый абстрактно-
символический пласт, который позволяет толковать «Чуму» как роман-
притчу о человеческом существовании вообще. В «Чуме» А. Камю
развивает мотивы своих предшествующих произведений: абсурдность
бытия, свобода человека, его выбор перед лицом смерти — и приходит к
выводу,  что «есть больше оснований восхищаться людьми,  чем
презирать их».

«Падение». Повесть «Падение» была опубликована в 1956 г. В
«Записных книжках» Камю за 1953 г. есть следующая запись: «Позорный
столб. Нужно наказать его. Нужно наказать его за скверную
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манеру казаться порядочным, не будучи таковым. Главный герой —
неспособный любить.  Он принуждает себя к этому и т.д.»  — это первое
изложение замысла повести.

«Падение» — произведение позднего Камю, отразившее
существенные особенности его творческой эволюции. Сюжет построен
как раскрытие героем — представителем целого поколения, освоившего
плоды современной цивилизации, — своего сохраняемого в тайне даже
от себя изъяна: неспособности любить.

Вскоре после выхода повести, в 1957 г., Камю был удостоен
Нобелевской премии по литературе.

Хемингуэй

Начало жизненного пути. Эрнест Хемингуэй (1899—1961) —
американский писатель, обновивший традиции реалистической
литературы — родился в городке Оук-Парк близ Чикаго в семье врача.
Учась в школе, он нередко убегал из дома, работал поденщиком на
ферме, официантом, тренером по боксу. По окончании школы стал
репортером в газете «Канзас Стар» (в г. Канзас- Сити).

В апреле 1917 г. США вступили в Первую мировую войну. Хемингуэй
рвется на фронт, но из-за травмы глаза, полученной на уроках бокса, его
в армию не берут. В мае 1918 г. ему удается стать санитаром
автоколонны Красного Креста в Италии.  Он оказывается в зоне боев с
австрийскими войсками, получает серьезные ранения. Врачи нашли на
его теле 237 ранений. После нескольких месяцев пребывания в госпитале
в Милане он снова идет на фронт.

По окончании войны Хемингуэй работал сначала местным, а затем
европейским корреспондентом газеты «Торонто Дейли Стар». В 1920-е
годы он жил в Париже. Этот период жизни замечательно описан
Хемингуэем в книге «Праздник,  который всегда с тобой»  (опубл.
посмертно, в 1964 г.). Здесь он познакомился с крупными американскими
писателями — Гертрудой Стайн, Шервудом Андерсоном, оказавшими
влияние на его первые шаги в литературе.

«В наше время». В 1925 г. в Париже вышла книга новелл Хемингуэя «В
наше время». Здесь появляется его первый лирический герой — Ник
Адамс. Деятельность рисуется автором сквозь призму сознания Адамса,
но герою она не понятна, поэтому все отмечено зыбкостью,
неустойчивостью, утратой цельности. Сознание героя отражает
послевоенный мир, потрясенный катастрофой.

Книга включает 15 глав-новелл. В новеллах перед читателем
предстают эпизоды жизни или наблюдения Ника Адамса — фрагменты, в
которых конфликты скрыты от глаз.  Но перед новеллами помещены
короткие тексты, составляющие контраст с кажущимся спокойствием
новелл. Это журналистские репортажи, описания корриды, фронтовые
сводки. Конфликты здесь предельно обо
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стрены, грозят смертью, жизнь наполнена до предела, политика, кровь,
крики толпы — целый водоворот страстей.  Сюжетно миниатюры и
новеллы не связаны, что создает при их сопоставлении многозначность
смыслов.

Принцип «айсберга». В книге зарождается знаменитый хемингу-
эевский стиль. В его основе — принцип «айсберга», сформулированный
Хемингуэем следующим образом: «Если писатель хорошо знает то, о чем
пишет, он может многое опустить из того, что знает, и если он пишет
правдиво, читатель почувствует все опущенное так же сильно, как если
бы писатель сказал об этом.  Величавость движения айсберга в том,  что
он только на одну восьмую возвышается над поверхностью воды».

Хемингуэй резко увеличил значение подтекста, в чем превзошел
реалистов предыдущих поколений. Этого он достигает за счет
нарочитого обеднения текста и создания широкого поля читательских
ассоциаций. Обеднение текста — целая система средств: описание до
предела сжимается; язык описания сух (только факты без открытой
авторской оценки); почти совсем не используются прилагательные;
время и место действия обозначаются од- ной-двумя деталями; сюжет
сводится к одному, при этом незначительному, эпизоду; отсутствует
прямое изображение внутреннего мира героев; большую, иногда
основную часть текста составляет незначительный, обыденный диалог.
Но за этой бедностью текста обнаруживается предельная насыщенность
подтекста, достигаемая скрытой многозначительностью образов ,
перерастающих в реалистические символы; неожиданностью и силой
контрастов, дающих пищу для множества ассоциаций; повторами
сюжетных ходов, мотивов, фраз; умолчанием о главном.

«И восходит солнце» («Фиеста»). В дальнейшем Хемингуэй отошел от
крайностей такого стиля, в его произведениях все большее место стал
занимать текст. Высокого мастерства он достиг в романе «И восходит
солнце» (в английском издании «Фиеста», 1926). Это роман о
«потерянном поколении». Именно благодаря «Фиесте» этот термин стал
общепринятым. Роман открывается эпиграфами, один из которых: «“Все
вы — потерянное поколение”. Гертруда Стайн (в разговоре)». Речь идет
о поколении людей, чьи судьбы были сломаны Первой мировой войной.
Вернувшись с фронта,  молодые люди не могут найти себе места в
изменившемся мире.

Центральный персонаж романа Джейк Барнс — новый лирический
(или, как определяют некоторые исследователи, «модифицированный»)
герой. Он переходит из произведения в произведение, слегка меняя
внешний облик и биографию. Джейк Барнс наделяется автором
«нравственной стерильностью сознания» и поэтому может критически
оценивать «потерянное поколение», принадлежа к нему и в то же время
не сливаясь с ним.
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В центре романа «И восходит солнце» находится моральная
проблематика, тема мужества человека, оказавшегося в тяжелых
жизненных обстоятельствах. Повествование ведется от лица
американского журналиста,  живущего в Париже.  Полученная Джейком
Барнсом на войне тяжелая рана исключает возможность сексуальной
жизни. Любовь к прожигающей жизнь Брет Эшли приносит только
страдания. Но помимо физической есть и духовная травма, присущая его
друзьям, подругам, всему «потерянному поколению». Отсюда
бесчисленные эпизоды посещения всевозможных бистро, кафе,
ресторанов, где герои каждый раз пропускают стаканчик спиртного.
Иногда героям удается забыться, как в кульминационной сцене «фиесты»
— праздника в Испании, когда можно раствориться в ликующей толпе.
Однако потом опять духовная опустошенность напоминает о себе. Джейк
может ее преодолеть, только найдя выход в писательском труде.

Хемингуэевский «кодекс». В романе «И восходит солнце» впервые
оформился так называемый хемингуэевский «кодекс» (или «канон») —
система поведения героев, которая включает в себя: 1) отчужденность,
одиночество, при этом если героя охватывает любовь, то она только
усиливает его страдания; 2) боязнь этого одиночества, страх остаться
наедине с собой (отсюда тяга к толпе, к развлечениям, к ресторанам); 3)
особую способность упиваться всей полнотой жизни, праздником,
разгулом, прожигать жизнь без оглядки на последствия; 4) особый взгляд
на мир: предпочтение всего конкретного, простого отвлеченному,
сложному, в чем герою всегда слышится какой-то подвох, обман.

«Прощай, оружие!» Описав в книге «В наше время»  возвращение с
войны, а в романе «И восходит солнце» послевоенный период,
Хемингуэй дополнил картину жизни «потерянного поколения»,
изобразив судьбу солдата на войне в романе «Прощай, оружие!» (1929).
«Модифицированным героем» здесь выступает американец, лейтенант
итальянской армии Фредерик Генри. На его примере автор показывает,
как появляются люди «потерянного поколения», как формируются их
психика и мирови- дение.

Фредерик Генри, поддавшись патриотическому угару, оказался на
войне. Его наблюдения заставляют убедиться не только в том, что она
ужасна, но и в том, что она неоправданна, антинародна. Расстрел
молодыми офицерами отступивших солдат после разгрома итальянских
полков под Капоретто, антивоенные высказывания священника, шоферов
санитарных машин — эти и другие факты, наблюдения, события
убеждают лейтенанта Генри в том, что надо заключить «сепаратный
мир», и он так и поступает, дезертируя с фронта.

Разочарование Генри приобретает глобальный характер: он
разуверяется не только в военной пропаганде, но и вообще во
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всех идеалах, в слишком высоких словах, таких как «подвиг»,
«доблесть», «святыня», которые он считает ненадежными, более того —
оскорбительными «рядом с конкретными названиями деревень, номерами
дорог, названиями рек, номерами полков и датами». В этом
разочаровании Генри доходит до крайних форм: «Я не создан для того,
чтобы думать. Я создан для того, чтобы есть».

Единственное, что может противостоять тотальному разочарованию,
— любовь. Вот почему так важен в романе сюжетный узел, связавший
лейтенанта Генри и медсестру англичанку Кэтрин Баррели. От
бездуховного флирта Генри поднимается до подлинной любви, которая
спасает его от цинизма и чувства безнадежности, даже несмотря на
смерть Кэтрин при родах. Хемингуэй и здесь продолжает защищать
позицию мужественного стоицизма.

Психологизм. Хемингуэй разрабатывает новые нюансы и возможности
реалистического психологизма. В отличие от классического
психологизма его великих предшественников,  он исходит не из
моделирования внутреннего мира героя, а из использования личного
эмоционального опыта. При этом описание чувства не носит прямого
характера, собственно, описания и не должно быть, чувство нужно
вызвать у читателя с помощью ассоциаций.  В одном из писем 1930-х
годов Хемингуэй давал молодому литератору такой совет: «Установите,
что вызвало в вас данное чувство, какое действие заставило вас испытать
волнение.  Затем занесите все это на бумагу так,  чтобы было отчетливо
видно, — в результате читатель тоже сумеет это увидеть и почувствует
то же самое, что почувствовали вы».

Произведения 1930 — 1940-х годов. В 1930-е годы Хемингуэй уже
всемирно известен. Но наступает затяжной кризис. Среди произведений
этого времени —  книга «Зеленые холмы Африки» (1935), сборник
рассказов «Победитель не получает ничего» (1933), роман «Иметь и не
иметь» (1937).

Писатель снова достигает выдающегося художественного результата
в большом рассказе «Снега Килиманджаро» (1936). В отличие от
произведений 1920-х годов здесь более четко выражена авторская
позиция, увеличена надводная часть «айсберга». Хемингуэй стал больше
доверять слову, его непосредственному воздействию.

В испанский период (1937—1940) Хемингуэй переживает новый
подъем. В Испании, охваченной гражданской войной, он пишет военные
репортажи, очерки («Мадридские шоферы», «Американский боец»),
антифашистскую пьесу «Пятая колонна» (1938), вместе с нидерландским
кинорежиссером Й. Ивенсом создает документальный фильм «Испанская
земля».

«По ком звонит колокол». Особенно значителен роман «По ком
звонит колокол» (1940). Происходят изменения в романной структуре:
расширяется эпическое начало, герои предстают в их связи с историей и
народом, меняют стоическую позицию наблюдателя
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на позицию активного деятеля, хотя трагические обстоятельства
заставляют их не только сохранить, но и укрепить свой стоицизм,
выработать несколько остраненный, ироничный взгляд на происходящее
— своего рода панцирь, защищающий их чувства. Хемингуэй начинает
прибегать к моделированию действительности, создавая некий
«микромир», в котором отражается общий ход вещей.

«Старик и море».  В послевоенный период в творчестве писателя
заметен спад. Он живет в основном на Кубе, работает над книгами
«Острова в океане», «За рекой, в тени деревьев», «Праздник, который
всегда с тобой», опубликованными после его смерти (в 1961 г. Хемингуэй
застрелился). Среди его поздних произведений выделяется повесть
«Старик и море» (1950—1951, опубл. 1952), ставшая самым знаменитым
произведением писателя, отмеченным Пулитцеровской премией (1952) и
Нобелевской премией по литературе (1954). Первоначальный замысел
возник в 1930-е годы во время поездки на Кубу для рыбной ловли.  Судя
по тому, что кубинец, ставший прообразом старика Сантьяго, умер в
2.002 г. в возрасте 102 лет, Хемингуэй «состарил» своего героя. Это
вполне соответствует принципу моделирования мира, которым
воспользовался писатель. Человек (старик Сантьяго) предстает в повести
наедине с природой, Вселенной: вокруг море, сверху небо, внизу бездна,
земля где-то далеко за горизонтом. Его соперник — огромная рыба,
друзья — летучие рыбы, враги — акулы. Старик победил рыбу, но у него
не хватило сил, чтобы победить акул, растерзавших пойманную им рыбу
и оставивших от нее только скелет, так удивлявший впоследствии
туристов. Старик сохраняет стоическую позицию, которая позволяет ему
выдержать и борьбу, и поражение.

Моделирование позволило писателю предельно сконцентрировать
художественную информацию огромного масштаба (подобно тому, как
это сделал несколькими годами позже М. Шолохов в «Судьбе человека»).
Принцип «айсберга» помог решить эту задачу. Но в отличие от внешне
малозначительных диалогов, составлявших вершину «айсберга» в ранних
произведениях, в «Старике и море» видимую часть организует система
символов. Среди них есть и библейские символы, например, ловля рыбы
как ассоциация со словами Христа, обращенными к рыбаку, который стал
впоследствии апостолом Петром: «Иди за мной, я сделаю тебя ловцом
душ человеческих». Однако основные символы носят субъективный
характер, они существуют лишь в восприятии старика: 85-й день как
счастливый для ловли, хотя в прошлый раз счастливым был 87-й день;
обращение к морю в женском роде 1а таг, хотя другие рыбаки называют
его в мужском роде el таг и т.д.

В «Старике и море» Хемингуэй возвращается к фигуре одиночки-
стоика своих ранних произведений. Но в повести важную роль
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играет образ мальчика Маноло:  в начале произведения мальчик нужен
старику,  в конце — старик мальчику. Так Хемингуэем смоделированы
человеческие связи, поднята тема передачи жизненного опыта
поколений.

Творчество Хемингуэя обогатило литературу XX в. рядом
выдающихся художественных открытий, продемонстрировало новые,
неизведанные возможности реалистического отображения
действительности, оказало огромное влияние на читателей. Книги
Хемингуэя породили определенный способ поведения, сделали
привлекательными мужественность и стоицизм даже в самых
неблагоприятных обстоятельствах. Он вызвал подражание не столько в
литературе, сколько в жизни, что сделало его культовым писателем.

Брехт

Начало жизненного и творческого пути. Бертольт Брехт (1898 —
1956) — немецкий писатель, режиссер, один из крупнейших
реформаторов театра и драматургии XX в. — родился в г.  Аугсбурге в
семье директора бумажной фабрики. Он окончил аугсбургскую
гимназию, о которой позже иронически писал: «...Мне не удалось
сколько-нибудь просветить моих учителей». Брехту пришлось прервать
обучение в Мюнхенском университете на время мобилизации в армию: в
1918 г. он служил санитаром в одном из госпиталей.

Впервые о Брехте заговорили как о поэте социально-сатири- ческого
плана после появления его «Баллады о мертвом солдате» (1918), которую
он распевал под гитару в политических кабаре. В балладе военная
комиссия признает погибшего солдата годным и отправляет на фронт.
Идет бой, и под гром труб и барабанов «посредине мертвый солдат, как
пьяный орангутанг».

В 1922 г. Брехт написал свою первую пьесу — «Ваал». Появившаяся в
том же году его пьеса «Барабаны в ночи» была отмечена Клейстовской
премией — одной из самых престижных литературных премий Германии.
В этих произведениях обнаруживаются черты экспрессионизма.
Нонконформизм Брехта порой доходит до анархизма. Он с презрением
отвергает сытое буржуазное существование, которое избрал Краглер,
герой пьесы «Барабаны в ночи», после того как вернулся с фронта домой
и попал на свадьбу своей невесты. Краглер мог восстать против этого
мира, но предпочел принять его ценности в обмен на обывательский уют.

В середине 1920-х годов Брехт всерьез увлекся марксизмом и в
течение всей жизни углублял свое знакомство с этим учением. Сохраняя
ряд черт экспрессионизма, Брехт все большее внимание в своей
драматургии уделяет реалистическому анализу действительности.
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Драматургия Брехта. Наиболее значительными произведениями
Брехта до Второй мировой войны стали «Трехгрошовая опера» (1928, по
мотивам «Оперы нищего» английского драматурга начала XVIII в. Джона
Гея), «Мать» (1932, по мотивам одноименного романа М. Горького),
антифашистская пьеса «Страх и нищета в Третьей империи»  (1938).  С
1933 г. Брехт жил в эмиграции (в Праге, Вене, затем в Дании и Швеции),
его книги сжигались фашистами.

К началу Второй мировой войны Брехт окончил одну из самых
прославленных своих пьес — «Мамаша Кураж и ее дети» (1939). К тому
же году относится первая редакция пьесы «Жизнь Галилея».

В годы войны Брехт активно выступает против фашизма. В 1941 г. он
приезжает с семьей в Москву (до этого посещал СССР в 1935 г., позже —
в 1955 г. в связи с присуждением ему Международной Ленинской премии
«За укрепление мира между народами»), проезжает через всю страну до
Владивостока,  где,  сев на корабль,  плывет в США,  чтобы влиться в
большую группу немецких писа- телей-эмигрантов, обосновавшихся в
Голливуде. В военные годы из-под пера Брехта выходят такие
значительные пьесы,  как «Добрый человек из Сезуана»  (1939— 1941),
«Карьера Артуро Уи, которой могло не быть» (1941).

Пребывание в США закончилось вызовом Брехта в 1947 г. на допрос в
Комиссию по расследованию антиамериканской деятельности, после чего
писатель решил покинуть эту страну. Он переезжает в Швейцарию, а в
1948  г.  —  в восточный сектор Берлина,  где вместе с женой —
выдающейся актрисой Еленой Вайгель создает «Берлинер ансамбль» —
театр,  который после гастролей в 1956  г.  в Англии и Франции был
признан самым новаторским театром современности. Среди поздних
произведений Брехта — вторая редакция «Жизни Галилея» (1946), пьеса
«Кавказский меловой круг» (1945, вторая редакция — 1953—1954).

Теория эпического театра. Теория эпического театра начала
складываться в эстетике Брехта в 1920-х годах,  в период, когда писатель
был близок клевому экспрессионизму. Первой, еще наивной идеей было
предложение Брехта сблизить театр со спортом. «Театр без публики —
это нонсенс», — писал он в статье «Больше хорошего спорта!» (1926).
Спектакль должен быть столь же непредсказуем, интригующ, как
спортивный матч.

В 1926 г. Брехт закончил работу над пьесой «Что тот солдат, что
этот», которую он позже считал первым образцом эпического театра.

Театральная система Брехта развивается одновременно и в
неразрывной связи с формированием в его творчестве метода. Основа
системы — «эффект очуждения» — есть эстетическая форма знаменитого
положения К. Маркса из «Тезисов о Фейербахе»: «Философы лишь
различным образом объясняли мир, но дело заключается в том, чтобы
изменить его».
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Первым произведением, глубоко воплотившим такое понимание
очуждения, была пьеса «Мать» (1930— 1932, пост. 1932, опубл. 1933) по
мотивам одноименного романа М.Горького.

Характеризуя свою систему, Брехт пользовался то термином
«неаристотелевский театр», то — «эпический театр». Между этими
терминами есть некоторая разница. Термин «неаристотелевский театр»
связан прежде всего с отрицанием старых систем, «эпический театр» — с
утверждением новой.

В основе «неаристотелевского» театра лежит критика центрального
понятия, составляющего, согласно Аристотелю, суть трагедии, —
катарсиса. Общественный смысл этого протеста объяснен Брехтом в
статье «О театральности фашизма» (1939): «Самое замечательное
свойство человека — это его способность к критике...  Тот же,  кто
вживается в образ другого человека, и притом без остатка, тем самым
отказывается от критического отношения к нему и к самому себе.  <...>
Поэтому метод театральной игры, взятый на вооружение фашизмом, не
может рассматриваться как положительный образец для театра, если
ждать от него картин, которые дадут в руки зрителей ключ к разрешению
проблем общественной жизни».

Брехт связывает свой эпический театр с обращением к разуму,  не
отрицая при этом чувства. Еще в 1927 г. в статье «Размышления
о трудностях эпического театра» он разъяснял: «Существенное... в
эпическом театре заключается,  вероятно,  в том,  что он апеллирует не
столько к чувству, сколько к разуму зрителя. Зритель должен не
сопереживать,  а спорить.  При этом было бы совершенно неверно
отторгать от этого театра чувство».

Эпический театр Брехт нередко отождествлял с социалистическим
реализмом, видя их общие черты в стремлении сорвать с
действительности мистические покровы, выявить подлинные законы
общественной жизни во имя ее революционного изменения (см. статьи Б.
Брехта «О социалистическом реализме», «Социалистический реализм в
театре»).

Среди идей эпического театра можно выделить четыре главных
положения: театр должен быть философским, театр должен быть
эпическим, театр должен быть феноменальным, театр должен давать
очужденную картину действительности.

Философская сторона пьес Брехта раскрывается в особенностях их
идейного содержания и в специфической жанровой форме, основанной
на принципе параболы, суть которого в постановке наиболее значимых
проблем, требующих не обыденного, а философского осмысления.

«Мамаша Кураж и ее дети». Одна из самых популярных пьес Б. Брехта
— «Мамаша Кураж и ее дети» (1939). Это яркий пример параболы. Как
пьеса-парабола, она имеет два плана. Первый — это размышления Брехта
над современной действительностью, над
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разгорающимся пламенем Второй мировой войны. Драматург так
сформулировал идею пьесы, выражающую этот план: «Что в первую
очередь должна показать постановка “Мамаши Кураж”? Что большие
дела в войнах делают не маленькие люди. Что война, являющаяся
продолжением деловой жизни другими средствами, делает лучшие
человеческие качества гибельными для их обладателей. Что борьба
против войны стоит любых жертв». Таким образом, «Мамаша Кураж» —
это пьеса-предостережение, она обращена не в далекое прошлое,  а в
ближайшее будущее.

Историческая хроника составляет второй (параболический) план
пьесы.  Брехт обратился к роману немецкого писателя XVII  в.  X.
Гриммельсхаузена «Простаку наперекор, сиречь диковинное описание
прожженной обманщицы и побродяжки Кураж» (1670). В книге на фоне
событий Тридцатилетней войны изображались похождения маркитантки
Кураж (т.е. смелой, храброй), подруги Симплиция Симплициссимуса
(знаменитого героя романа Гриммельсхаузена «Симлициссимус»),

В хронике Брехта представлены 12 лег жизни (1624—1636) Анны Фирлинг,
прозванной мамашей Кураж, ее путешествия по Польше, Моравии, Баварии,
Италии, Саксонии. В начале пьесы Кураж с тремя детьми отправляется на
войну, полная надежды на легкую удачу и обогащение. В финале Кураж,
потерявшая на войне своих детей, с тупым упорством тащит свою повозку
дальше по дорогам войны.

Сопоставление начала и конца позволяет раскрыть параболически
выраженную идею Брехта о несовместимости материнства, любви к
детям, надежд на счастье с войной и надеждой за счет всеобщих
страданий решить свои маленькие семейные проблемы.

Принцип эпизации в пьесе. Раскрывая эпические черты пьесы,
необходимо обратиться к структуре произведения и приемам его
театральной постановки Брехтом. «Что касается эпического начала в
постановке Немецкого театра, то оно сказалось и в мизансценах, и в
рисунке образов, и в тщательной отделке деталей, и в непрерывности
действия», — писал Брехт в работе «Модель “Кураж”. Примечания к
постановке 1949 г.». Эпическими элементами также являются: изложение
содержания в начале каждой картины, введение зонгов (песен,
комментирующих действие), широкое использование рассказа (например,
в одной из самых динамичных картин — 3-й, в которой идет торг за
жизнь Швейцарца). К средствам эпического театра относится также
монтаж, т.е. соединение частей, эпизодов без их слияния, без стремления
скрыть стык, а, наоборот, с тенденцией его выделить, вызвав тем самым
поток ассоциаций у зрителя. Брехт в статье «Театр удовольствия или
театр поучения?» (1936) писал: «Эпический автор Дёблин дал
превосходное определение эпосу, сказав, что, в отличие от
драматического произведения, произведение эпическое можно,
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условно говоря, разрезать на куски, причем каждый кусок сохранит свою
жизнеспособность».

Принцип «феноменальности» в пьесе. Смысл феноменальности Брехт
раскрыл в теоретической работе «Покупка меди». В старом,
«аристотелевском» театре подлинно художественным явлением была
только игра актера. Остальные компоненты как бы подыгрывали ему,
дублировали его творчество. В эпическом театре каждый компонент
спектакля (не только работа актера и режиссера, но и свет, музыка,
оформление) должен быть художественным явлением («феноменом»),
каждый должен иметь самостоятельную роль в раскрытии философского
содержания произведения, а не дублировать другие компоненты.

В работе «Модель “Кураж”» Брехт, объясняя способы поста-» новки
пьесы, раскрывает особенности использования музыки на основе
принципа феноменальности. То же касается и декораций: со сцены
убирается все лишнее, воспроизводится не копия мира, а его образ. Для
этого нужны немногочисленные, но достоверные детали. «Если в
большом допускается некая приблизительность, то в малом она
недопустима. Для реалистического изображения важна тщательная
разработка деталей костюмов и реквизита, ибо тут фантазия зрителя
ничего не может прибавить», — писал Брехт.

Очуждение. Эффект очуждения объединяет все основные черты
эпического театра, придает им целенаправленность. Образная основа
очуждения — метафора. Очуждение — одна из форм театральной
условности, принятие правил игры без иллюзии правдоподобия. Эффект
очуждения призван выделить образ, показать его с необычной стороны.
При этом актер не должен сливаться со своим героем. Так, Брехт
предупреждает, что в картине 4 (в которой мамаша Кураж поет «Песню о
великом смирении») игра без очуждения «таит в себе социальную
опасность, если исполнительница роли Кураж, гипнотизируя зрителя
своей игрой, призывает его вжиться в эту героиню. <...> Красоты и
притягательной силы социальной проблемы он не сумеет
почувствовать».

Брехт с помощью очуждения стремился так показать мир, чтобы у
зрителя возникло желание изменить его.



ЛИТЕРАТУРА РУБЕЖА XX-XXI ВЕКОВ

В последние десятилетия XX в. начался новый переходный период —
рубеж XX—XXI вв. Отличие современного переходного периода в
развитии литературного процесса от предыдущих переходных периодов
связано с совершенно новой ситуацией — переходом от индустриальной
цивилизации к цивилизации информационной, когда власть будет
принадлежать не тем, в чьих руках находятся фабрики и заводы,  а тем,
кто управляет информационными потоками. Роль средств массовой
информации резко повышается, и это сказывается на содержании, форме
и распространении литературных произведений.

Постмодернизм. В конце XX  в.  на смену четко выраженным и
противопоставленным художественным системам пришла характерная
для переходных периодов неопределенность и аморфность. Новой
культурной парадигмой становится постмодернизм.

Термин «постмодернизм» впервые был использован в книге Р.
Ранвица «Кризис европейской культуры» (1917). Его трактовку как
обозначение современной (после Первой мировой войны) эпохи,
принципиально отличающейся от предшествующей ей эпохи модерна,
разработал известный английский историк и культуролог А.Тойнби в
1940-х годах. Используемое в литературоведении и искусствознании с
конца 1960-х годов, после выхода в свет работы французского философа
Лиотара «Постмодернистское состояние: доклад о знании» (1979), слово
«постмодернизм» понимается уже как философская категория для
обозначения ментальной специфики всей современной эпохи. Как
отмечает Умберто Эко, есть тенденция относить постмодернизм «ко все
более далекому прошлому», вплоть до эпатирующего и ироничного
стремления «объявить постмодернистом самого Гомера», что
свидетельствует о постепенном размывании содержания термина.

Крупнейшие теоретики постмодернизма — французы Ролан Барт
(1915-1980), Жиль Делёз (1925-1995), Жак Деррида (1930— 2004),
Мишель Фуко (1926— 1984), Жан Франсуа Лиотар (1924 — 1998), Юлия
Кристева (р. 1941), американец Фредерик Джеймисон (р. 1934),
итальянец Умберто Эко (р. 1932) и др.

Параллельно с термином «постмодернизм» в литературоведении
используются термины «постструкгурализм», «деконструктивизм». В них
подчеркивается отказ постмодернистов от понятия «структура»,
предполагающего наличие в любом явлении, ripo-
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цессе «центра» и «периферии», а также от других понятий и самой
методики изучения литературного произведения, выработанных
структуралистами.

«Текст» и «интертекст». Понятие «произведение» постструктуралисты
заменили понятием «текст» — совокупность знаков без цели и без
центра, обладающая принципиальной открытостью, множественностью
смыслов. Деррида, предельно расширяя значение этого слова, предложил
всю Вселенную рассматривать как текст.

В 1967 г. Ю. Кристева, познакомившись с концепцией
«полифонического романа» М. М. Бахтина, ввела термин
«интертекстуальность» как обозначение диалога текста с другими
текстами. По мнению Р. Барта, основу текста составляет его выход в
другие тексты,  другие коды,  другие знаки,  текст в процессе письма и
чтения есть воплощение множества других текстов, бесконечных или,
точнее, утраченных (утративших следы собственного происхождения)
кодов.  Р.  Барт пришел к выводу,  что:  «Каждый текст является
интергекстом; другие тексты присутствуют в нем на различных уровнях в
более или менее узнаваемых формах: тексты предшествующей культуры
и тексты окружающей культуры. Каждый текст представляет собой
новую ткань, сотканную из старых цитат. Обрывки старых культурных
кодов, формул, ритмических структур, фрагменты социальных идиом и
т.д. — все они поглощены текстом и перемешаны в нем, поскольку
всегда до текста и вокруг него существует язык.

В представлении об интертексте отражается уменьшение значимости
персональных моделей в современной литературе.

Постмодернистский взгляд на историю литературы. Женетт.
Отечественная филология, в свое время (прежде всего в 1920-е гг.)
бывшая мировым лидером, сегодня вынуждена догонять западную
филологическую мысль, потому что своевременно не оценила идей М. М.
Бахтина,  В.Я.  Проппа,  других русских ученых,  а на Западе ухватились за
эти мысли и так удачно их развили,  что филология в известном смысле
потеснила философию в системе современной культуры. Однако
сегодняшние кумиры — Деррида, Барт, Фуко, Делёз, Кристева, выведя
филологию на уровень философствования, три-четыре последних
десятилетия все в большей мере утрачивали интерес к филологической
специфике.

Один из самых признанных ученых этого ряда Жерар Женетт (р.
1930), напротив, верен филологической проблематике и филологическим
методам иследования. Его «Фигуры» (1-й выпуск — 1966, 2-й -- 1969, 3-й
— 1972) остаются самым популярным и авторитетным его сочинением
такого рода.

Сама мысль о Женегге как историке литературы выглядит
экстравагантной. Собственно, никакой связанной истории литературы у
Женетта нет. Его интересует не литературный процесс, а
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лишь некоторые его феномены. Если расположить эти феномены в
хронологическом порядке, становится ясно, какие же «сильные позиции»
в литературном развитии выделяет французский автор: это литература
барокко, французский роман (прежде всего реалистический роман XIX
в.), модернизм (литература рубежа XIX—XX вв. и собственно XX в.).

Женетт выстраивает историю литературы как подготовку к
появлению романа М. Пруста «В поисках утраченного времени», после
которого литература, исчерпавшая себя, может только повторять по
частям то, что универсально представлено в прустовс- ком шедевре, или
уходить в экспериментирование. В этом случае «В поисках утраченного
времени» как своеобразный «палимпсест», содержащий в качестве слоев
все предшествовавшие ему тексты (в том числе литературу барокко,
романы Стендаля, Бальзака, Флобера, которым посвящены исследования
Женетта), оказывается не модернистским, а постмодернистским
романом. Очевидно, Женетт создает постмодернистскую историю
литературы, осуществляя деконструкцию традиционных историко-
литературных воззрений.

Женетт, в сущности, подходит к той же мысли, которую высказал в
1973 г. (т.е. на год позже «Фигур III», но зато в абсолютно четкой и
недвусмысленной форме) академик Д. С.Лихачев: необходимо создать не
эмпирическую, а теоретическую историю литературы. Сама по себе эта
идея плодотворна, но таит подводные рифы. Для Женетта стержнем
истории литературы стало выделение только тех качеств, которые
обеспечивают автономность, «литературность» литературы, а именно:
пространство (своего рода «среда»), фигуры (как микрокомпозиция
текста), повествование (или нарративность). Представляется, что это
довольно «бедная» теория. Вообще Женетту не хватает того, что
осуществлено в историко-теоретическом методе литературоведения:
соединения теоретической истории с исторической теорией литературы.
Сам Женетт, очевидно, не удовлетворен своей теорией. Отсюда
незаметные, но вскрываемые анализом противоречия в его работах. Так,
в ряде случаев Женетту приходится выходить за рамки своей теории
«литературности» литературы и обращаться к биографии писателя
(Стендаль), его теоретическим воззрениям (Валери), культурно-
историческому контексту (классицизм) и даже к психоанализу (Пруст).

Однако есть и более существенное противоречие: Женетт отрицает
эволюционность развития литературы, но выстраивает ее историю как
движение к роману Пруста, т.е. именно как историю эволюционную.

«Профессорская литература». Большинство художественных
произведений постмодернистов можно отнести к так называемой
«профессорской литературе» — своеобразному явлению литературной
жизни Запада. Так как писательский гонорар нестабилен, многие
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литераторы создают свои произведения на досуге, работая, как правило,
преподавателями в вузах и занимаясь научной деятельностью (обычно в
области филологии, философии, психологии, истории).

Такова судьба Мёрдок и Мерля, Голдинга и Толкиена, Эко и Акройда,
многих других знаменитых писателей. Преподавательская профессия
накладывает неизгладимый отпечаток на их творчество, в их
произведениях обнаруживается широкая эрудиция, знание схем
конструирования литературных произведений. Они постоянно прибегают
к открытому и скрытому цитированию классиков, демонстрируют
лингвистическую эрудицию, наполняют произведения реминисценциями,
рассчитанными на столь же образованных читателей. Огромный массив
литературоведческих, культурологических знаний оттеснил в
«профессорской литературе» непосредственное восприятие окружающей
жизни. Даже фантазия приобрела литературоведческое звучание, что
ярче всего проявилось у создателя фэнтези Толкиена, а затем и у его
последователей.

Не менее популярны в элитарной интеллектуальной среде сочинения
теоретиков постмодернизма («Археология знания», «История безумия в
классическую эпоху», «Надзирать и наказывать. Рождение тюрьмы»,
«Слова и вещи: археология гуманитарных наук» Фуко, «Почтовая
открытка. От Сократа к Фрейду и далее», «Психея: изобретение другого»
Деррида, «Желание и наслаждение», «Логика смысла» Делёза,
«Прозрачность зла» Бодрийяра, «Семиология как приключение» Барта и
др.). Они в известной степени начинают заменять у интеллектуалов
потребность в чтении художественной литературы. Отрицая старое
понимание научного стиля, эти работы приближаются по стилю к эссе,
подразумевают не только логическое, но и художественное восприятие
читателя. Некоторые из теоретиков постмодернизма, например, Умберто
Эко, соединяют теоретические изыскания с литературно -художественн
ы м творч еством.

Эко. Яркий пример литературы постмодернизма — творчество
итальянского филолога и писателя Умберто Эко. Он написал ставший
программным для постмодернизма роман «Имя розы» (1980), уже будучи
известным ученым-семиологом и медиевистом.

Роман «Имя розы» сконструирован профессором, хорошо
разбирающимся в культуре Средневековья, в проблемах современной
лингвистической философии. В нем два плана.

Первый — экзотерический (для непосвященных). В этом аспекте
произведение представляет собой детективный роман, действие которого
разворачивается в средневековой Италии в эпоху гонений на
альбигойскую ересь. В одном из бенедиктинских монастырей происходит
серия таинственных убийств, расследовать которые приходится монаху-
францисканцу Вильгельму Баскервиль-
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скому (в подлиннике — Гильермо да Баскервиль). Его имя должно даже
самому неначитанному человеку напомнить о Шерлоке Холмсе,
расследовавшем дело о собаке Баскервилей. При средневековом Шерлоке
есть свой «доктор Ватсон» — молодой послушник Адсон, ведущий в
романе повествование. Уже в первой сцене романа Вильгельм использует
шерлоковский «дедуктивный метод»: обнаружив по дороге в монастырь
следы убежавшего коня, он рассказывает Адсону историю его
исчезновения. Весь роман можно с удовольствием прочесть как
замечательный детектив.

Второй план — эзотерический (для посвященных) — адресован
интеллектуалам. Вильгельм не только «сыщик» — он ученик
выдающегося философа Роджера Бэкона и глубокий знаток философских
и религиозных вопросов, тайно посланный в монастырь императором для
того, чтобы принять участие в диспуте между бенедиктинцами и
францисканцами по основным вопросам веры. У Вильгельма есть и
собственная скрытая цель: в библиотеке монастыря он ищет
считающуюся утраченной вторую часть «Поэтики» Аристотеля,
посвященную анализу жанра комедии (для постмодерниста более важный
жанр, чем трагедия, так как он связан с карнавализацией, травестией,
амбивалентностью, а это излюбленные постмодернистские темы).

Интересно, что второй план не скрыт от непосвященного читателя, он
так же полно представлен в тексте, как и первый. В финале Вильгельм,
по существу,  терпит поражение,  а его антагонист — слепой монах Хорхе
хотя и гибнет, но торжествует. Однако в романе проводится мысль о том,
что в перспективе средневековый аскетизм, схоластика не устоят под
натиском народной смеховой культуры, символом которой выступает
труд Аристотеля о комедии.

Нобелевские премии на рубеже XX—XXI вв. В последние полтора
десятилетия XX в. Нобелевские премии по литературе получили
представители разных стран и континентов, поэты, прозаики и
драматурги И. Бродский (1987), Н.Махфуз (1988), К.X.Села (1989), О.
Пас (1990), Н. Гордимер (1991), Д.Уолкот (1992), Т. Моррисон (1993),
К.Оэ (1994), С.Хини (1995), В.Шимбарская (1996), Д.Фо (1997),
Ж.Сарамагу (1998), Г.Грасс (1999), Гао Синьдзян (2000),  В.  С.  Найпол
(2001), И.Кертеш (2002), Д.М.Кутзее (2003), Э.Елинек (2004), Г.Пинтер
(2005), О.Пампук (2006), Д.Лессинг (2007). Большинство из этих имен
при всей значимости их литературного творчества малоизвестно
широкому читателю. Здесь отразились объективные особенности
переходного периода, когда заметно уменьшается количество
выдающихся писателей, литературный процесс уграчивает свою
определенность, обнаруживаются признаки кризиса.

Но именно в этот период зарождается нечто принципиально новое,
что определит развитие литературы в последующие десятилетия.



ЗАКЛЮЧЕНИЕ

«АРКИ» В ИСТОРИИ ЛИТЕРАТУРЫ

История литературы, помимо того, что имеет чисто научный интерес,
оказывается необычайно актуальной в процессах организации чтения и
восприятия литературы в больших объемах. Тезаурусный подход
позволяет обратить особое внимание на то, что вся литература
воспринимается отдельным читателем как современная ему,
существующая в пласте настоящего времени (история литературы
призвана ввести в его сознание фактор времени) и как всеобщая (история
литературы призвана ввести фактор пространства); для обыденного
восприятия характерно смешение реального и нереального (история
литературы позволяет ввести фактор тестирования реальностью). Все эти
операции осуществляются в тезаурусе и способствуют созданию
стабильных ориентиров в потоках художественной информации (поэтому
история литературы становится тем важнее, чем больше читается
текстов).

История литературы прехсде всего предполагает разделение
литературного процесса на этапы. Наблюдение над развитием различных
литературных тенденций дает возможность установить некие
закономерности, на основании которых этапы истории литературы
можно представить в виде «трехвековых арок». «Трехвековые арки»
входят в состав «девятивековых арок», промежуткам между арками
соответствуют важнейшие переходные периоды.

Греческая архаика (VIII—VI  вв.  до н.э.)  может быть отнесена к
доисторическому периоду (или периоду литератур Древнего Востока).

«Девятивековая арка» античной литературы: «трехвековые арки»
греческой классики (V—III вв.), римской классики (II в. до н.э. —
I в. н.э.), Поздней Античности (II — IV вв.).

«Девятивековая арка» Средних веков: «трехвековые арки»
средневековой архаики (V—VII вв.), раннего Средневековья (VIII — X
вв.), высокого Средневековья (XI —XIII вв.).

«Девятивековая арка» Нового времени: «трехвековые арки»
Возрождения (XIV—XVI вв.), Нового времени (XVII —XIX вв.),
Новейшего времени (XX—XXII вв.).

Эта схема, несмотря на очевидный европоцентризм, позволяет
сделать некоторые прогнозы относительно будущего развития
литературы в XXI и даже XXII вв., исходя из особенностей литературы
XX в., ее отличия от литературы XVII —XIX вв.
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Л. Б. — 101 Альтдорфер А. — 103
Амаду Ж. — 404, 426 Амаракашти
— 29 Амвросий Медиоланский — 62
Америго Веслуччи — 445 Амос,
пророк — 24 Анакреонт — 13, 45, 57
Анаксимен — 36 Андерсен-Нексё М.
— 426 Андерсон Ш. — 442, 474
Андрич И. — 443 — 444, 455

Аникин Г. В. — 117 Аникст А. А. —
124, 125 Анна Австрийская (фр.) —
175 Антокольский П. — 382 Ануй
Ж. - 406, 438 Аполлинер Г. — 409,
412 — 413, 419, 446 Апулей — 23, 58
Арагон Л. — 385, 409, 425, 430
Аракида Моритакэ — 186 Аретино
П. — 102 Арион — 45, 46
Ариосто Л. - 102, 103, 1 1 7 , 2 1 4
Аристотель — 6, 42, 48, 49 — 50, 52,
1 1 6 ,  149,  1 5 3 ,  1 6 7 ,  1 7 2 ,  483,  488
Аристофан — 51—52 Арним
Б. — 266 Арним Л. А. — 260,
266, 269 Арто А. — 473
Артур, вождь бритгов — 76
Архилох — 42, 56 Архипиита
— 65 Асклепиад — 36 Ассеза
А. — 311 Астуриас М. А. —
404, 455 Афанасий Великий
— 61 Ахматова А. А. — 22
Ашшурбанипал — 19

Байрон Д . Г . Н . - 108, 1 1 7 , 260, 280,
281, 283-291, 309, 3 1 6 , 344,
397, 445 Бак П. - 452 Балашов
Н . И . — 6, 409 Балль Г. — 409
Бальдансперже Ф. — 258 Бальзак
О. — 14, 177, 262, 275,
3 0 9 , 310, 316-326, 344, 352, 355, 364,
372, 373, 397, 432, 445, 448, 456, 462,
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Банвиль Т.де — 347 Банделло М.
— 103 Барбедж Д. — 124, 125
Барбье О. — 292
Барбюс А. - 425, 427-429, 446
Барг М. А. — 128
Барнакл Н. — 463
Барт Р. - 7, 472, 484, 485, 487
Басё — 186—188
БатифольЛ. — 166
Бах И. С.- 2 7 1
Бахтин М. М. — 9, 10, 66, 108, 112-
113, 180, 407, 485 Беатриче:
Беатриче Портинари — 86 Бедье
Ж. — 70, 75 Бейль П. — 189 Бекет
Т. — 91
Беккет С. — 420 — 421, 455, 465
Бекфорд У. — 238, 318 Белинский
В. Г. — 123, 132, 177, 185, 282
Беллоу С. — 455 Бёлль Г. — 455
Белон П. — 107 Бельфоре Ф. — 132
Бемпо П. — 102
Бенавенте-и-Мартинес X. — 450
Бенедикс Р. — 123 Бенелли С. —
392 Беньян Д. — 340 Беранже П.Ж.
- 309, 311 Берг А. — 406 Бергман И.
— 434 Бергсон А. — 1 4 1 , 142, 406,
451, 453, 454, 457, 460 Бердсли О. —
393 Бердяев Н . А . — 406, 415
Берковский Н . Я . — 269 Берлиоз
Г. — 292 Бернарден де Сен-Пьер
Ж. А. — 212 Бернарт де Вентадорн
— 72 Бёрнс Р. — 240, 281 Бертон Р.
— 181 Бертран де Борн — 72
Беруль — 75 Бетховен Л. — 370,
444 Бехер И. Р. — 426 Бизе Ж. - 332
Биллесков-Янсен Ф. Й. — 9

Бируни — 83
Бичер-Стоу Г.
— 257, 348
Бланки О. —
349  Блейк У.  -
278 Блок А. А.
— 291 Бовуар С.
— 415
Бодлер Ш. - 312, 344, 347, 348, 349-
351, 359, 377, 383, 456 Бодмер И. Я.
— 232 Бодрийяр Ж. — 487
Боккаччо Д. — 14, 87, 90, 91, 97, 99-
101, 106, 107, 1 1 0 , 363 Бомарше П.
O.K. — 195, 240, 322 Бомонт Ф. —
139 Бонавентура — 64, 84, 90
Бондарчук С. Ф. — 425 Бонифаций
V I I I , папа — 86, 89 Бор Н. - 8, 462
Борхес Х . Л . — 404, 408, 434 БосхХ.
- 103 Боттичелли С. — 1 0 1 , 458
Бочаров С. Г. — 462 Боярдо М. —
1 0 1 , 2 1 4 Брамс Й. — 275 Брандес
Г. — 123, 427 Брант С. — 103 Браун
X. — 334 Бредбери Р. — 402
Брейгель Старший П. — 103
Брейтингер И . Я . — 232 Брентано
К. — 260, 266 Брет Гарт Ф. — 257
Бретон А. — 409, 413 — 414 Брехт
Б. - 14, 408, 426, 430, 438, 479-483
Брод М. - 467, 468 Бродский И. —
182, 426, 454, 488 Бронте, сестры —
344, 402 Брунеллески Ф. — 101
Бруни Л. — 33, 59 Брэдли Э. С. —
123 Брюнель П. — 9 Брюнетьер Ф.
— 320 Брюсов В. Я. — 253, 346,
379 Буало Н. - 150, 152, 153, 1 6 1 ,
166, 232, 380
Будда (Сиддхартха Гаутама) 28, 435
Булгаков М. А. — 24
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Бунин И.А. — 348, 452
Буныоэль JL — 406
Бурбон, герцог — 205
Буркхардт Я. — 9
Буссе К. — 9
Буфф Ш. — 251
Буш Г. - 103
Бьернсон Б. — 367, 449
Бэкон Р. — 84, 488
Бэкон Ф. - 115, 121, 181, 213
Бюргер Г. А. - 238, 247
Бютор М. — 417

Вагнер Г.Л. — 242, 245 Вагнер Р. -
275, 389, 406 Вайгель Е. — 480 Вайс
П. - 447
Вайян-Кутюрье П. — 425, 427
Ваккенродер В. Г. — 260, 264, 269
Вакхилид — 45
Валахфрид Страбон — 65
Валери П. — 393, 486
Валлес Ж. — 425
Вальден X. — 410
Вальмики — 6, 28
Ван Тигем П. — 237
Ван Тигем Ф. — 321
ВанЭйкЯ. - 103
Варгас Льоса М. — 404
Варрон — 108
Васко да Гама — 94
Веберн А. — 405
Вега: Гарсиласо де ла Вега — 114
Вега: Лопе де Вега Ф. — 14, 154,
155-158, 159, 163, 208 Веерт Г. - 425
Веласкес Д. — 113, 154 Венгеров С.
А. — 123 Вергилий — 13, 33, 39, 55
— 56, 60, 65, 88, 96, 116, 117, 184,
235, 248, 293 Верди Д. — 247
Вересаев В. В. — 42, 44, 45
Вёрёшмарти М. — 261 Веркор — 430
Верлен П. - 347, 348, 350, 377, 378-
380, 382, 385 Верн Ж. - 402
Верроккьо А. — 101

Верхарн Э. — 389, 445 Веселовский
А. Н. — 7 Видаль А. — 429 Вийон Ф.
- 84, 92 — 93, 412 Вико Д. - 352
Виланд X. М. — 247 Виллергле А. —
316, 317 Вильгельм II, герм, кайзер
— 369 Вильгельм III Оранский
(англ.) — 181
Винкельман И. И. — 242, 244
Виноградов В. В. — 314 Виньи А. -
259, 261, 262, 328, 347, 352, 441
Виппер Ю.Б. — 6, 147 Витгенштейн
Л. — 17 Вишнушарман — 29 Вольтер
Ф.М. - 39, 81, 122, 194, 195, 202, 206,
207, 210, 211, 212 — 218, 221, 227,
237, 239, 240, 241, 287, 294, 308, 432
Вольф Ф. А. - 37, 242 Вольфрам фон
Эшенбах — 81 Воннегут К. — 402
Вордсворт У. — 260, 278 — 280, 344
Воэн Г. — 181 Вулф В. - 439
Вхрлицкий Я. — 392 Выготский Л.С.
— 124, 132, 134, 407
Выспяньский С. — 392
Вьеле-Гриффен Ф. — 378

Гавел В. — 426 Гайто, аббат — 65
Гальцова Е. — 414 Гамсун К. - 360,
367, 392, 450, 453
Ганнибал — 97 Ганская Э. — 319 Гао
Синдзян — 488 Гарди Т. - 360-362,
363, 427, 449 Гароди Р. — 426
Гарсия Лорка Ф. — 447 Гарсия
Маркес Г. — 404, 434, 455 Гаспаров
М.Л. — 6 Гассенди П. — 150 Гасуль
Клара (писательница-миф, создание
Г1. Мериме) — 327
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Гауптман Г. — 374 — 375, 388, 389,
449
Гашек Я. — 421 Гвиницелли Г. — 85
Гевара Э. (Че) - 446 Гегель Г.В.Ф. -
49, 122, 275, 312 Гей Д. — 196, 480
Гейне Г. - 260, 266, 268, 275- 278,
309, 311, 344 Гелиодор — 52 Геллерт
X. Ф. — 233, 234 Гельвеций К. А. —
211, 218 Гёльдерлин И.Х.Ф. — 264
Генрих II (англ.) — 74, 91 Генрих IV
(англ.) — 127, 323 Генрих IV (фр.)
— 161, 191 Генрих V (англ.) — 127
Генрих VI (англ.) — 127, 323 Генрих
VII (англ.) — 115, 127 Генрих VII,
имп. — 95 Генрих VIII (англ.) —
115, 127 Герардо ди Петракко — 96
Герасимов С. А. — 425 Герберт Д. —
181 Гервег Г. — 425 Гервинус Г. Г.
— 122 Гердер И. Г. - 37, 59, 122, 239,
242-243, 247-249 Гермес Трисмегист
— 23, 350 Гермоген — 62 Геродот —
52 Геррик Р. — 183 Герцен А. И. -
145, 278 Гесиод — 36, 39 — 40, 55,
56 Гессе Г. - 408, 434, 435-436, 453,
467, 468 Гёте И. В. - 47, 66, 81, 104,
108, 122, 132, 138, 195, 237, 239, 242-
245, 247, 248, 249-256, 257, 263, 264,
267, 275, 277, 295, 340, 357, 358, 436
Гизо Ф. - 122, 311 Гиль Р. — 383
Гильгамеш — 19 — 20 Гильом де
Кабестань — 72 Гильом де Лорис —
81 Гильом де Машо — 92 Гинзберг
А. — 403 Гиппий — 36

Гиппократ — 109
Гиппонакт — 43
Гитлер А. — 450
Г иффит Д. У. — 462
Глюк К. В. - 272
Гнедич Н. И. — 38
Гоббс Т. - 181, 226, 315, 338
Гобер Э. — 383
Гоголь Н.В. - 14, 309, 333, 369
Годфруа де Ланьи — 78 Голдинг У. -
434, 455, 487 Голдсмит О. — 196, 204
Голсуорси Д. — 360, 361, 439, 440,
452
Гольбах П.А. — 211 Гольдони К. —
195 Гомер - 6, 13, 3 6 - 3 9 , 56, 65, 79,
89, 117, 184, 197, 235, 293, 299, 449,
464, 484 Гонгора Л. - 149, 154, 155
Гонкуры Э. и Ж., братья — 132,
344, 373, 375, 456 ,
Гончаров И. А. — 369 Гораций — 21,
42, 43, 55, 56 — 57, 60, 65, 149, 184
Гордимер Н. — 488 Горький М. (А.
М. Пешков) — 380, 425, 428, 429,
449, 452, 481 Готорн Н. - 257, 344,
348 Готфрид Страсбургский — 75
Готшед И . Х . - 195, 232, 233 Готье Т.
- 344, 346, 347 Гофман Э.Т.А. - 260,
262, 268, 269, 271-274, 290, 333, 337,
344 Гофмансталь Г. — 389 Гоцци К. -
195, 248 Грасиан Б. — 148, 154 Грасс
Г. - 488 Грег У. У. - 123 Грей Т. —
203 Гренгор П. — 107 Грибоедов А.
С. — 178 Григ Э. - 275
Гримм В. и Я . ,  братья — 260, 266
Гриммельсгаузен X. — 482 Грин Р. -
115, 117, 118, 125 Гуго де Сад — 96
Гуд: Робин Гуд — 115 Гумбольдт В.
— 244
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Гумилев Н.С. — 115
Гуссерль Э. — 17, 406
Гуттен У. — 103 Гудков
К. — 278 Гуэрра Т. —
431
Гюго В. - 107, 122, 177, 259, 261, 262,
292, 295, 296-306, 308, 310, 316, 326,
328, 337, 344, 346, 347, 378, 391, 441,
445, 448 Гюисманс Ш.Ж. — 360, 373,
393, 397

Д’Аламбер Ж.Л. — 211, 221 Дамблон
С. — 121 Даниил, пророк — 24 Данте
Алигьери — 14, 56, 64, 76,
79, 84, 85, 86-90, 96, 97, 98, 100, 106,
120, 184, 319, 428 Дантон Ж. Ж. - 315
Дарвин Ч. — 343 Де Костер Ш. - 104
Де Филиппо Э. — 430 Дёблин А. —
482 Дебюсси К. — 384 Декарт Р. —
150 Делакруа Э. — 292 Делёз Ж. -
484, 485, 487 Делеклюз Л. Ш. — 327
Делледа Г. — 451 Демокрит — 55
Демосфен — 52 Деперье Б. — 107
Депорт Ф. — 162 Дерби, граф — 121
Державин Г. Р. — 45 Деррида Ж. —
13, 484, 485, 487 Дефо Д. - 195, 196,
1 9 7 - 1 9 9 , 201, 202, 204, 228, 237
Дешан Э. — 92 Джезуальдо К. — 99
Джеймисон Ф. — 484 Джеймс Г. —
360, 363, 393 Джиральди Чинтио Д.
— 102— 103, 135
Джойс Д. - 14, 199, 265, 405, 408, 418,
420, 462-466 Джон (англ. король) —
127 Джонсон Б. — 122, 125, 138, 181
Джонсон С. — 122

Джорджоне — 101 Джосер — 15, 22
Дзаватини Д. — 430 Диас Руй
(Родриго), Сид — 68, 113, 157, 163
Дидро Д. - 195, 206,211,218-221, 222,
231, 235, 237, 240, 253, 432 Дизраэли
Б. — 445 Диккенс Ч. - 14, 202, 260,
309- 312, 333-340, 342, 344, 362, 440,
445
Диоген — 111 Дионисий — 64
Д’Обиньяк Ф. Э. — 37 Довженко А.
П. — 425 Доде А. — 361 Доде Л. —
325 Дойл А. К. - 390, 400 Доминик —
90 Домье О. — 310 Донателло Н. —
101 Донн Д. - 181, 182, 183, 432 Дос
Пассос Д. — 423 Достоевский Ф. М.
— 445, 473 Драйзер Т. — 360, 361,
364 Дрейк Ф. — 94 Дрейфус А. —
370, 376 Дружинин А. В. — 340
Друстан — 75 Дрюон М. — 442 Ду
Фу - 82 Дуглас А. — 394, 396 Дузе Э.
— 451 Дунс Скот И. — 84 Дынник В.
— 73 Дьеркс Л. — 347 Дю Батрас Г.
— 108 Дю Белле Ж. - 107, 116
Дюамель Ж. — 427 Дюдеван К. —
306 Дюжарден Э. — 378, 465 Дкжре-
Дюмениль Ф. Г. — 317 Дюма-отец А.
— 261, 445 Дюма-сын А. — 445
Дюранти Л.Э.Э. - 311, 312, 345, 372
Дюрер А. — 103

Еврипид — 36, 47, 48 — 49, 52, 102
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Екатерина II — 211, 290, 291
Екклезиаст, пророк — 24 Елизавета
Тюдор — 1 1 5 , 1 2 1 , 127, 181, 248-
249 Елизарова М. Е. — 314

Жан де Мён — 81
Жанен Ж. - 262
Жарри А. — 409, 419
Жене Ж. - 419
Женетт Ж. — 485 — 486
Жерико Т. — 292
Жид А. - 393, 453-454, 472
ЖиллоЖ. - 108
Жирмунский В. М. — 252
ЖиродуЖ. - 4 3 8
Жоанни Р. — 9
Жодель Э. — 108
Жуковский В. А. — 39, 247, 280, 282

Закс Н. - 455 Залка М. — 430
Замаховская М. — 79 Заратуштра
(Зороастр, Заратустра) - 6, 23, 406,
4 1 2 , 470 Затонский Д. В. — 468
Захаров Н. В. — 124 Зегерс А. —
425, 430 Зингер И. Б. — 455 Золя Э.
- 14, 3 6 1 , 365, 373, 375- 377, 378,
428, 449 Зорге Р. — 410, 411

Иаков,  ап.  —  61
Ибаньес Б. — 427
Ибн Хазм — 83
Ибсен X. - 364, 366-367, 388, 392,
398, 448, 449 Иванов В. — 43 Ивенс
Й. — 477 Ивик — 45
Иезекииль, пророк — 24 Иеремия,
пророк — 24 Иероним — 61, 105
Иисус Христос — 24, 56, 60 — 62,
80, 105, 185, 478 Имхотеп — 22
Иоанн Богослов — 61, 62 Иоанн
Скот Эриугена — 64 Иоанн, ев. —
61, 62

Иоиль, пророк — 24 Иона,
пророк — 24 Ионеско Э. —
419 — 420 Ирвинг В. — 261
Иреней, еп. — 61 Исабелла
(исп.) — 113 Исайя, пророк
— 24 Исеси — 21 Иуда, ап. —
61 Ихара Сайкаку — 187

Йенсен Й. — 453 Йерне X. —
450 Йитс У. Б.- 393, 450-451
Йонсон Э. — 455

Кавабата Ясунари — 404, 455
Кавальканти Г. — 85 Кагарлицкий
Ю. И. — 198, 199 Казанова Д. —
195, 205 Казот Ж. - 238, 240
Калидаса — 29 Каллин — 40 — 42
Калло Ж. - 272 Кальвино И. — 430
Кальдерон П. — 148, 154, 1 5 5 , 158-
160, 2 1 7 , 264, 2 9 1 , 432 Каминг
Уолтерс Д. — 339 Камоэнс Л. — 39
Камю А. - 14, 406, 4 1 5 , 430, 434,
438, 454, 468, 471-474 Кан Г. - 378
Кандинский В. — 409 Канетти Э. —
455 Кант И. - 49, 194, 247, 407, 469
Караваджо М. — 102 Кардуччи Д.
— 449 Карл 1 (англ.) — 183 Карл V,
имп., исп. король — 1 1 3 ,
140, 300
Карл Август, герцог Веймарский —
247, 253 Карл Великий — 64, 65, 69
— 71 Карл Евгений, герцог
Вюртембергский — 245, 247 Карл
Лысый (фр.) — 65 Карл
Орлеанский — 92 Карлос, исп.
инфант — 246 Карлфельдт Э. А. —
452



\

Кастильехо К. — 114
Кастильоне Б. — 102
Кастро Ф. — 446
Кастро: Гильен де Кастро — 1 1 3 ,
157, 163
Катон Старший — 53
Катулл — 55, 57
Кафка Ф. - 14, 405, 406, 408, 433,
434, 466-471 Кашкин И. — 438
Квазимодо С. — 430, 437, 455
Квинтилиан — 45 Кеведо Ф. — 148,
154, 155 Келлер Г. — 349, 435
Кемеров В.Е. — 407 Кемпбелл П.
— 447 Кено Р. — 9 КеруакД. - 4 0 3
К и д  Т .  -  1 1 8 ,  1 3 2  Кикаку —  188
Килти Д. — 447 К и н г С . - 4 0 1 - 4 0 2
Киплинг Д.Р. — 389 — 390, 449
Киппхардт X. — 447 Кирилл — 61
Кирпичников А. — 9 Ките Д. - 280,
281, 344 Кихада А. — 140 Кларк М.
А. — 349 Клейст Г. - 267-268, 309,
445 Клингер Ф. М. — 242, 243
Клодель П. — 378 Клодия — 55
Клопшток Ф.Г. — 232, 242, 245, 295
Кнорозов Ю. В. — 25
Ковалева А. И. — 14
Козинцев Г. М. — 132
Кокто Ж. — 419
Колет Д. — 115
Колридж С. Т. — 122, 136, 260, 278-
280, 344 Колумб X. — 94 Комьяти
Е. — 392 Конделл Г. — 125 Конрад
Д. — 389 Конрад Н . И . - 6, 95
Констан Б. — 261 Конт 0.- 312, 342,
373

Конфуций — 6, 30, 32 Коппе Ф. —
347
Корнель П. — 102, 1 1 3 , 150, 1 5 1 ,
157, 161, 162-168, 170, 171, 172- 173,
207, 213, 232 Корреджо А. — 102
Кортасар X. — 404, 434, 435 Корш
В. Ф. — 9 Кранах Старший Л. —
103 Кретьен Ф. — 108 Кретьен де
Труа — 77 — 81 Кристева Ю. — 7,
484, 485 Кристи А. — 400 Кристоф,
фр. иссл. — 321 Критий — 53
Крлежа М. — 443, 444 Кромвель О.
— 184, 268 Кроче Б. — 123, 406
Крылов И. А. — 41 Крэшо Р. —
181 Ксенофан — 40, 42 Ксенофонт
— 52 Кублицкая-Пиотух А. — 382
Кудинов М. — 446 Кулешов Л. В.
— 274, 462 Купер Ф. - 257, 261, 344
Курбе Г. - 310, 3 1 2 , 345, 372
Куросава Акира — 404 Курье П. Л.
— 309 Кутик И. — 197 Кьеркегор
С. — 415, 471 Кэрролл Л. — 469
Кювье Ж. - 107, 3 1 1 , 326, 329

Лабе Л. - 107
Лабрюйер Ж. — 172
Лагерквист П. —
454 Лагерлёф С. —
449 Лакснесс X. —
454 Ламартин А. -
261, 262, 295, 297,
309, 344 Ламбер ле Тор — 74 Лао-
цзы — 32 Лара X. — 261
Ларошфуко Ф. — 161 Лаубе Г. -
278
Лаура: Лаура де Новее — 96 — 98
Лафайет М. — 152, 161 Лафонтен
Ж. — 41, 150, 153, 161
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Лафорг Ж. — 378 Ле Бретон
А. — 320 Лебрен М. — 321
Лев X, папа — 106 Левик В.
— 351 Лейзевиц И. А. —
243, 245 Лейкснер О. — 9
Леконт де Лиль Ш. — 347 — 348,
380 Лем С. — 402 Ленау Н. — 261
Ленгленд У. — 90 — 9 1 , 117 Лёнрот
Э. — 261 Ленц Я. М. Р. - 242
Леонардо да Винчи — 1 0 1 ,  106, 109,
393
Леонов Л. М. — 425 Леопарди Д. —
261 Лермонтов М. Ю. — 276, 287
Леру П. - 292, 308 Леруа П. — 108
Лесаж А. — 202, 208 — 209 Лесков
Н. С. - 145 Лессинг Г.Э. -  122,  1 9 5 ,
232- 236, 242, 244-246 Л ессинг Д. —
488 Летурнер П. — 239 Летурно Ш.
— 9 Лефевр Р. - 425, 427, 429 Ли Бо
— 82 Ликамб — 42 Лили Д. — 117
Лилло Д. — 196, 233 Линэкр Т. —
115 Лиотар Ж.Ф. — 484 Лир Э. - 469
Лист Ф. — 293, 308 Лихачев Д. С.
— 6, 84, 486 Лобейра В. — 114 Лодж
Т. — 117 Лойола — 113 Локк Д. —
213 Лонг — 52
Лонгфелло Г. - 140, 257, 339, 344,
348-349 Лондон: Джек Лондон —
361, 369, 371-372, 449 Лосев А.Ф. —
84, 94, 95 Лотман Ю. М. — 6, 7
Лотреамон (И. Дюкас) — 377

Лоуренс Г. — 121
Лоуренс Д. Г. — 440
Лу Синь — 426
Луве де Кувре Ж. Б. — 206
Луис П. - 378
Лука, ев. — 61
Лукиан — 107
Луков Вл.А. - 8, 14, 383, 468 Луков
Вал. А. — 14 Лукреций — 55, 437
Луначарский А. В. — 123, 378, 461
Льюис М. Г. — 238, 318 Льюис С.
— 451 Льюис Ч . С . - 123 Любимов
Н. М. — 111 Людовик XI (фр.) —
302 Людовик XIII (фр.) — 161
Людовик XIV (фр.) — 168, 174,
1 7 5 - 1 7 7 , 205, 209 Людовик XV
(фр.) — 205 Людовик XVI (фр.) —
205 Люлли Ж. Б. — 179 Люс дель
Гат — 75 Лютер М. - 61, 104, 106

Магеллан Ф. — 94, 445 Магланович
Иакинф (поэт-миф, созданный П.
Мериме) — 328 Мазуччо
Салернианец — 101 Макиавелли Н.
— 94 — 95, 102 Маккалоу К. — 402
Мак-Керроу Р. — 123 Макманауэй
Д. — 125 Максимович Д. — 443
Макферсон Д. — 196, 238, 249, 282
Малахия, пророк — 24 Малевич К.
С. — 405 Малерб Ф. — 161 — 1 6 2
Малларме С. — 347, 378, 380, 384-
385, 397 Мандзони А. — 261, 291
Манн Г. - 361, 368-369, 422,
429, 442
Манн Т. - .104, 3 6 1 , 434, 436, 437,
442, 451 Манрике X. — 113
Мантенья А. — 101 Маргарита
Наваррская — 14, 107 Мариво П. —
195, 206



Маринетти Ф.Т. — 411 — 4 8 2 , 445
Марино Д. — 149 Мария д’Аквино
— 99 Мария Стюарт - 1 1 5 , 248-249,
445
Мария Тюдор — 127 Мария
Французская — 74 — 75 Мария
Шампанская — 77, 78 Мария-
Антуанетта — 205, 445 Марк, ев. —
61 Маркова В . Н . - 187, 188 Маркс
К. - 275, 278, 480 Марло К. -
104,116,118-119, 121 Маро К. - 107
Марсель Г. — 415 Мартен дю Гар
Р. — 440 — 441, 452 Мартино А. —
315 Мартинсон X. — 455 Марциал
— 58 Матфей, ев. — 61 Махар И. -
392 Махфуз Н. — 488 Маяковский
В. В. — 425 Мейерхольд В . Э . —
405 Мелвилл Г. - 257, 261, 344, 348
Мелетинский Е. М. — 6 Менандр
— 51, 54 Мендельсон Ф. — 93
Мендельсон-Бартольди Ф. — 266
Мендес К. — 347 Менендес Пидаль
Р. — 70 Мёрдок А. - 123, 408, 434,
435, 487 Мередит Д. — 14, 344, 3 6 1 ,
362 — 363
Мерез Ф. — 136
Мериме П. - 262, 309-311, 326- 333
Мерль Р. - 403, 487 Мерриль С. —
378 Мерсье Л. С. - 238, 239, 245
Месроп М. — 82 Метенье О. — 373
Метерлинк М. — 378, 385 — 388,
389, 397, 449, 453 Мефодий — 61
Меценат — 56
Микеланджело Буонаротти — 101,
102, 370, 44-4 Микушевич В. — 197

Милль Д. С. - 343, 373
Милош Ч. — 455
Мильтон Д. - 39, 108, 183-186, 213,
2 8 1 , 450 Мимнерм — 42 Минский
Н. М. — 386 МирбоО. - 373
Мистраль Г. — 453 Мистраль Ф. —
449 Митчелл М. — 402 Михальская
Н. П. — 8, 117, 335, 355, 367, 420
Михей, пророк — 24 Мицкевич А.
— 261, 292, 344 Мишель Л. — 425
Мишле Ж. — 9 Модильяни А. —
409 Моисей — 6, 23—25 Мольер Ж.
Б. — 150, 1 5 3 , 160, 1 6 1 , 168, 173-
180, 232, 299, 324, 337 Мольиар Ф.
— 392 Моммзен Т. — 449 Монтале
Э. — 455 Монтальво: Родригес де
Монталь- во Г. - 114 Монтемайор X.
— 114 Монтень М. - 109, 181
Монтескьё III. - 195, 208, 209- 2 S 0 ,
2 1 7 , 432 Монторгей Ж. — 376
Мопассан Г. — 353, 360, 361 — 362,
363, 378, 422, 448 Мор Т. - 105, 106,
115 — 116, 128, 184
Моравиа А. — 430
Морган М. — 122
Мориак Ф. — 454 Моро
Г. - 397 Морозов М. М. —
124 Моррисон Т. — 488
Моруа А. — 445 Моцарт
В. А. — 2 7 1 , 436
Мрожек С. — 426
Муадвин — 65 Музиль Р.
— 433, 445 Мундт Т. - 278
Мунье Р. — 9 Мурильо X.
— 113, 154 Муссолини Б.
— 412
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Мухаммад, пророк — 82 Мэлори Т.
— 117 Мэтьюрин Ч. Р. — 316
Мюллер В. К. — 124 Мюнцер Т. —
104 Мюрже А. 344
Мюссе А. - 231, 261, 295 - 296, 344

Набоков В. В. - 4 0 8 Навои А. — 83
Найт Д. У. - 123
Наполеон I Бонапарт — 266, 271,
276, 287, 295, 296, 297, 303 Наполеон
III - 302, 303, 305 Наум, пророк —
24 Нацуме Сосэки — 349 Невий —
54 Необула — 42 Нерваль Ж. — 349
Неруда П. — 426, 447, 455
Нестерова С. — 152 Неупокоева И.
Г. — 261 Нивель де Лашоссе П. К.
— 207 Низами Гянджеви — 83
Ницше Ф. - 35, 36, 359-360, 406, 412,
470 Нобель А. -448
Новалис (Ф. фон Харденберг) —
252, 259, 260, 262, 264-266, 269, 273,
387 Нушич Б. — 443 Ньютон И. —
213 Нюкрог П. — 321

Обинье Т. А. д’ — 108 Овидий —
55, 57 — 58, 60, 65, 136 О. Генри (У.
С. Портер) — 369 Олдингтон Р. —
423 Оливарес, исп. министр — 209
Омар Хайям — 83 О’Нил Ю. - 439,
441, 452 Оппенгеймер Р. — 447
Оруэлл Д. — 434 Орфей — 6 Осборн
Д. — 403 Осия, пророк — 24 Оссиан
( п о э т - м и ф , создание Д.
Макферсона) — 238, 242, 243, 245,
249, 282, 294, 328, 450

Остин Д. — 308, 402 Островский
Н. А. — 425 Отеро Сильва М. —
404 Оэ К. - 488

Павел Диакон — 65
Павел, ап. — 61, 62, 64
Паганини Н. — 292
Пазолини П. П. — 430
Памук О. — 488
Панофский Э. — 9
Паре А. - 107
Парис Г. — 70
Парменид — 53
Парни Э. - 195, 206
Пас О. - 488
Паскаль Б. —  1 6 1 ,  4 1 5
Пасколи Д. — 392
Пассера Ж. — 108
Пастернак Б.Л. — 254, 379, 454
Паунд Э. - 437, 438
Пейтер У. - 392, 393, 394
Пелагий — 62
Пембрук, граф — 121
Перикл — 47
Перро Ш. - 189-193, 267 Петефи Ш.
- 261, 344 Петр Ивер — 64 Петр,
ап. — 61, 478 Петрарка Ф. — 14,
95 — 99, 100, 102, 106, 108, 1 1 6 ,
136, 264 Петроний — 58 Пи грет —
40 Пий XII, папа — 447 Пикассо
П. — 409, 426, 434 Пико дела
Мирандола Д. — 101 Пикон Г. —
473 Пиксерекур Г. — 238, 262
Пиндар — 45 Пинеро — 397
Пинский Л. Е. — 124, 129, 1 3 1 ,
132, 135
Пинтер Г. — 488
Пиранделло Л. — 438 — 439, 452
Писистрат — 37
Питтак — 43, 44
Питу П. - 108
Пифагор — 49, 57
Плавт - 54, 181
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Платон - 23, 42, 49, 52-53, 1 1 6 , 217,
221, 3 1 1 , 387, 407, 438 Плотин —
387
Плутарх — 43, 52, 58, 97, 245 По Э.
А. - 257, 261, 344, 384, 4©0, 401
ПоджоД. — 107 Поллард А. У. —
123 Помпадур, маркиза — 205
Потье Э. — 425
Поуп А. - 195, 196, 197, 284, 285, 437
Пратин — 46 Пратолини В. — 429,
431 Прево А.Ф. — 208, 210 Престон
Э. — 322 Проперций — 57 Пропп
В . Я . — 67 Пруст М. - 14, 16, 393,
405, 406,
418, 456-462, 469, 486 Пруст Р. —
457
Псевдо-Дионисий Ареопашт —
64, 84, 126 Пудовкин В. И. — 425
Пульни Л. — 101
Пуришев Б. И. — 6, 194, 195, 206
Пуччини Д. — 344 Пушкин А. С. -
14, 21, 38, 42, 45, 57, 72, 102, 104,
1 1 5 , 122, 123, 1 3 5 ,
158, 1 7 5 , 1 7 7 , 179, 2 0 1 , 206, 279,
283, 287, 289, 290, 309, 333, 337
Пшибышевский С. — 392 Пьетро
ди Перенца — 95

Раабе В. — 349
Рабле Ф. - 107, 109-113, 200 Рай Р.
— 349 Ранвиц Р. — 484 Рапен Н. —
108
Расин Ж.  -  14,  1 5 0 ,  1 5 1 ,  1 6 1 ,  168-
173, 185, 207, 213, 232, 241, 248, 294,
312, 3 1 3 , 327 Распе Р.Э. — 238
Рассел Б. — 454 Рафаэль Санти —
101 Реизов Б. Г. — 314 Реймонт
B.C. — 451 Рейнвальд В.Ф. Г. — 246
Ремарк Э. М. — 423, 446

Рембо А. - 350, 377-379, 380- 383, 409
Ренье А. — 378, 393 Рёскин Д. — 86,
393, 394 Ретиф де ла Бретонн Н. —
208, 212, 322 Рибера Д. - 1 1 3 , 154
Рид Д. - 426, 446 Рикарду Ж. — 419
Рильке Р. М. — 437 Ричард [I
(англ.) — 127 Ричард III (англ.) —
95, 115, 127 Ричардсон С. — 196,
201, 202 — 204, 207, 294 Ришелье А.
- 149, 163, 166, 167, 317 Ришпен Ж.
— 390 Роб-ГрийеА. - 417, 418
Роберто II (неапол.) — 99 Роган,
шевалье — 213 Род Э. - 376 Родари
Д. — 430
Роланд (Хруодланд, франк) — 69
Роллан Р. - 3 6 1 , 369-371, 391, 422,
425, 428, 429, 437, 441, 444, 449-450
Ромен Ж. — 427
Ронсар П. -  1 0 7 - 1 0 8 ,  1 6 1 ,  162
Росселини Р. — 430 Ростан Э. - 73,
391-392 Р о у Н . - 6 , 122
Роули Т. (поэт-миф, создание Т.
Чаттертона) — 238 Рохас Ф. — 114
Рубеан К. — 103 Рудаки — 82
Руже де Лиль К. Ж. — 241
Румер О. — 66
Руссо Ж.Ж. - 14, 63, 195, 199, 207,
208, 2 1 1 , 212, 221-231, 237, 238-239,
240, 241, 245, 251, 258, 287, 292, 294,
307, 3 1 7 , 322, 327, 338, 472 Руэда:
Лопе де Руэда — 114 Рэдклиф Э. —
196, 240, 317 Рэтленд, граф — 121
Рюдель Д. — 72 — 73 Рютбёф — 82

Саади — 83
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Савонарола Д. — 102 Сад
Д. А. Ф . - 2 4 1 Саймонз А.
— 393 Сакс Г. - 103 Саксон
Грамматик — 132 Самэн
Ж. — 378
Санд: Жорж Санд (А.Дюдеван) —
259, 261, 275, 292, 296, 306-309,
310, 3 1 1 , 352, 402, 445 Сандо Ж. -
3 0 6 Сандрар Б. — 409 Саннадзаро
Д. — 102 Санович B.C. - 187, 188
Сантилъяна И.— 113 Сапфо - 43-44,
45, 55, 57, 79 Сарамагу Ж. — 488
Сарри Г. Г. - 1 1 6 , 136 Саррот Н. -
4 1 7 - 4 1 8 Сартр Ж. П. - 406, 415,
4 1 6 - 4 1 7 ,
419, 434, 438, 454, 455 Саутгемптон,
граф — 121 Саути Р. - 260, 278-280,
289 Сведенборг Э. — 319, 387 Свифт
Д. - 196, 197, 199-200, 201, 202, 237
Сеар А. — 373 Сеймур Р. — 334
Сейферт Я. — 454, 455 Села К.Х. -
4 8 8 Сенанкур Э. Г1. — 2 6 1 , 306
Сенека - 58, 108, 1 1 8 , 2 1 3 Сен-
Жон Перс - 426, 437, 455 Сенкевич
Г. — 449 Сен-Симон К. А. де Р. —
292 Сент-Бёв Ш. О. - 6, 261, 292,
347, 352, 444, 456, 462 Сент-Илер Ж.
— 311 Сент-Экзюпери А. — 422 —
423, 430
Сервантес М.  —  120,  1 3 9 — 1 4 6 ,
154, 155, 202, 252, 337 Серфберр, фр.
иссл. — 321 Сеферис Г. — 455
Сидни Ф.  -  1 1 6 ,  1 1 7 ,  135
Силланпя Ф.Э. — 453 Симадзаки
Тосон — 349 Сименон Ж. — 400
Симон К. - 4 1 7 , 455 Симоне деи
Барди — 90

Симонид — 45 Синклер Э. — 427
Син-леке-уннинни — 19 Сирано де
Бержерак С. — 391 Скалигер Ю.Ц.
— 153 Скотт В. - 260, 280, 282-283,
302, 309, 328, 333, 344, 441 Скриб Э.
397
Скюдери М. — 148, 1 6 0 — 1 6 1
Смирнов А. А. — 124, 126 Смоллетт
Т. Д. — 202 Снорри Стурлусон —
68 Сократ — 52, 222, 487
Солженицын А. И. — 454, 455
Соллерс Ф. — 417 Соломон — 24
Солон — 42 Солонович Е. — 99
Сомез А. — 160 Соррилья-и-
Мораль X. — 261 Софокл - 16, 36,
46, 47-48,
102, 2 1 3 , 241 Софония, пророк —
24 Спенсер Г. — 343, 373 Спенсер
Э. - 1 1 6 , 287 Сперджен К. — 123
Спиноза Б. — 351 Стайн Г. - 423,
474, 475 Сталин И. В. — 426 Сталь
Ж. - 9, 258, 260, 2 6 1 , 292, 293-295,
402 Станиславский К. С. — 388
Стейнбек Д. — 455 Стендаль Ф. —
122, 230, 262, 309,
3 1 0 , 312-316, 327, 344, 352, 355, 486
Степанов Ю.С. — 462 Стерн Л. -
196, 202, 204, 2 1 8 , 237, 333
Стесихор — 45 Стивенсон Р. Л. —
390 Стиль Р. — 196 СтолЭ. - 1 2 3
Стороженко Н. И. — 123
Стравинский И. Ф. — 406
Стриндберг А. — 360, 367, 441,
453
Супо Ф. - 409, 414 Сурбаран Ф. —
1 1 3 , 1 5 4
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Сципион Африканский — 97
С э в М . - 107 Сэлинджер Д. Д. —
403 Сюлли-Прюдом Р. — 347, 348

Тагор Р. - 358-359, 361, 427, 449
Тайлер У. — 280
Тайяд JI. — 378
Тассо Т. - 102, 103, 108, 117
Тацит — 58
Твардовский А. Т. — 425 Твен:
Марк Твен (С. Л. Клеменс) — 3 6 1 ,
369, 449 Теккерей У . М . — 202,
3 1 0 , 3 1 1 , 340-343, 344, 362, 440
Теодульф — 65 Теренций — 54
Тереса св. — 322 Тернбулл Э. — 423
Терпандр — 43 ■ Тертуллиан — 62,
64, 469 Теэтет — 53 Тибулл — 57
Тик Л. - 122, 260, 264, 266, 270
Тинторетто Я. — 102 Тирсо де
М о л и н а  —  1 5 4 ,  1 5 5 ,  157-158,
159, 177 Тиртей — 42 Тит Ливий —
96 Тициан Вечеллио — 1 0 1 , 102
Тойнби А. — 484 Токутоми Рока —
349 Толкиен Д. Р. Р. — 402, 487
Толстой А. Н. — 425 Толстой Л . Н .
- 63, 123, 127, 1 3 2 ,
141, 1 4 5 , 333, 350, 369, 370, 4 4 1 ,
444, 449 Тома - 75
Томашевский Н. — 98 Томсон Д. —
196, 203 Торндайк Л. — 9 Торо Г. Д.
- 344, 348 Торп Т. — 136 ' . Торренте
Бальестер Г. — 139 Травик Б. Б. —
9 Триоле Э. — 430 ТриссиноД. —
102, 153 Трыков В. П. - 420, 444, 462
Тувим Ю. — 426

Тургенев И.С. — 123, 1 3 2 , 145,
3 1 1 , 329, 333, 353, 361, 363, 369,
440, 445, 448 Турольд — 70 Тцара Т.
— 409 Тынянов Ю. Н. — 7, 10
Тьер А. — 311 Тьерри О. — 311 Тэн
И. - 7, 122, 364, 373, 375

УайетТ,- 116
Уайльд О. - 368, 389, 392, 393-
398, 447, 469 Уайт П. - 455
Уитмен У. - 257, 344, 348,437
Уланд Л. — 268
Ун-Амун — 23
Унамуно М.— 406
Унсет С. — 451
Уолкот Д. — 488
Уолпол X. - 196, 238, 2.40, 3 1 7 ,
3 1 8
Усов Д . - 2 5 3
Уэбстер Д. — 138
Уэллс Г. - 3 6 1 , 402, 427, 449

Фаге Э. - 3 1 0 , 320 Фадеев А. А. —
425 Фалет — 43 Фаулз Д. — 408,
434 Федон — 53
Федр (римск. баснописец) — 41
Федр (греч. философ) — 52
Фейербах Л. А. — 480 Фейхтвангер
Л. — 442 Феллини Ф. — 431
Феогнид — 42, 57 Феокрит — 55,
107 Фергюссон У. — 9 Фердинанд
II (исп.) — 113 Феспид — 46 Фет А.
А. — 55
Филдинг Г. — 196, 201 — 202, 204,
209, 237, 294 Филипп, греч. царь —
96 Филипп II (исп.) — 140, 246
Филипп Орлеанский — 205, 213
Филипп Фландрский — 77
Фирдоуси — 82
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Фихте И. Г. — 263 Фицджеральд
Ф.С. — 423 — 425 Флеминг А. —
445 Флеминг Я. — 401 Флёри,
кардинал — 205, 209 Флетчер Д. —
126, 139 Флобер Г. - 309, 310, 3 1 2 ,
344,
345, 351-356, 361, 372, 397, 417,
422, 456, 486 Фо Д. — 488
Фогаццаро А. — 392 Фолкнер У. —
442 — 443, 454 Фома Аквинский
— 64, 84 — 85, 87, 90 Фонтане Т. —
349 Фосколо У. — 261 Фосс И. Г . -
2 4 2 Франк А. — 446, 447
Франклин Б. — 218 Франс А. - 320,
361, 364-366, 377, 427, 450, 456
Франц Фердинанд — 443 Франциск
I (фр.) — 106 Франциск Ассизский
— 64, 90 Фрейд 3. - 15, 17, 123, 274,
338, 406, 414, 418, 422, 437, 465, 470,
487 Фрейлиграт Ф. — 425 Фриних
— 46 Фриче В. М. — 123 Фтафатей
Симей — 349 Фукидид — 52
Фуко М. П. - 120, 484, 485, 487
Фурье Ф . М . Ш .  —  2 1 2 ,  292  Фу-си
— 30
Фучик Ю. — 426, 430, 446
Фуше Ж. — 445

Хайдеггер М. — 406, 415 Хаксли О.
— 423 Харитон — 52 Хармс Д. —
469 Харт Й. — 9 Хаттори Тохо —
187 Хафиз — 83 Хейзе П. — 449
Хёйзинга Й. — 9, 407 Хемингуэй Э.
- 14, 182, 422, 423,
430, 434, 454, 474-479
Хеминдж Д. — 125
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Херил — 46
Хетеуэй Э. — 124
Хикмет Н. — 426
Хименес Х . Р . — 437, 454
Хини С. - 488
Хинкис В. — 466
Хольбейн Младший X. — 103
Хольц А. — 374
Хоровитц Д. — 123
Хоружий С. — 464—466
Хоторн Д. — 9
Хоум Д. — 238
Хоххут Р. — 447
Храповицкая Г.Н. — 355, 366 — 367
Хух Р. - 389

Цвейг С. - 427, 445 Церетели Г. —
41 Цесарец А. — 443 Цицерон — 55,
58, 60, 62, 96

Чайковский П. И. — 273, 275
Чандрагупта 11 (инд.) — 29 Чапек
Й. — 437 Чапек К. - 3 6 1 , 437, 438
Чаттертон Т. — 196, 238 Челлини
Б. — 106 Чемберс Э.К. - 123, 125
Чернышевский Н. Г. — 232
Черчилль У. — 454 Честертон Г.
К. - 334, 390, 400 Чехов А. П. - 362,
376, 388, 449 Чосер Д. - 84, 90, 9 1 -
9 2 Чурригерра X. — 154

Шайтанов И.О. - 1 2 1 , 124, 342
Шамиссо А. — 268, 333 Шанфлери
(Ж. Ф. Ф. Юссон) —
311, 312, 345, 372 Шатобриан Ф. Р.
- 260, 261, 292- 293, 295, 297, 3 1 3 ,
344 Швоб М . - 378
Шекспир У. — 6, 14, 16, 64, 76, 95,
103, 1 1 5 - 1 2 0 , 121-139, 145-146,
179, 181, 184, 195, 197, 204, 213, 214,
236, 239-240, 243-244, 245, 246,
248, 249, 250, 251, 255, 264, 277, 289,
291, 294, 298, 299, 301, 305, 312, 313,
322, 327, 331, 350, 397

(



Шелли П. Б. - 47, 1 1 7 , 260, 280, 281-
282, 344, 397, 445, 448 Шеллинг Ф.
В. — 49, 264 Шёнберг А. — 409
Шенье А. - 240, 241 Шенье М . Ж . -
2 4 1 - 2 4 2 Шервинский С. — 185
Шеридан Р. Б. — 195, 196, 397 Шерр
И. - 9 Шестов Л. — 123, 414
Шефтсбери А.Э. К. — 196 Шеши —
21
Шиллер Ф.  - 66, 122, 237, 242, 243,
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