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Объект исследования -  сборник рассказов В. Набокова «Весна в 

Фиальте».

Предмет исследования -  игровая поэтика сборника, выражающаяся 

через единство художественных приемов на звуковом, лексическом, 

стилистическом, образном, композиционном и других уровнях.

Цель работы -  выявление, классификация и характеристика языковых 

средств произведения, создающих игровую поэтику на всех уровнях текста.

Задачи работы -  изучить понятие «языковая игра», определить 

изобразительно-выразительные свойства этого приема на всех уровнях 

литературного текста; провести анализ часто используемых приемов 

языковой игры в сборнике В. Набокова «Весна в Фиальте»; определить роль 

этих языковых средств в формировании идеи произведения и стиля писателя.

Новизна исследования заключается в том, что большинство работ 

обращают внимание на те или иные аспекты творчества В. Набокова, беря за 

основу изучение именно романного жанра и его специфических черт, но при 

этом специальный структурный анализ основных приемов игровой поэтики в 

рассказах данного автора произведен не был.

Результаты работы могут быть использованы в курсах по истории 

русской литературы XX века, при разработке теории постмодернистских 

текстов, спецкурсов, посвящённых творчеству В. Набокова.
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ВВЕДЕНИЕ

Творчество В. Набокова привлекает внимание исследователей уже 

многие десятилетия. Становление бесспорного классика мировой литературы 

началось в 30-е годы XX века: практически неизвестного на родине писателя 

признали самым крупным явлением эмигрантской прозы.

Первое упоминание личности В. Набокова произошло в 1925 году в 

статье В. Волина «На посту», а в советские годы отзывы о нем были, как о 

«писателе, лишенном корней, отвернувшемся от великих традиций родной 

литературы» [29].

Критики разделились, одни из них (например, М. Цетлин и М. Осоргин) 

говорили о полной чужеродности В. Набокова в отечественной литературе. 

Другие же критики (например, Г. Струве, Г. Адамович и Н. Андреев) 

признавали, что в прозе писателя присутствуют русские сюжеты. По словам 

Г. Адамовича, явление В. Набокова -  необыкновенно, «вероятно, самым 

талантливым на тот период времени русским романистом» [2].

Зарубежные исследования творчества В. Набокова намного обширнее, 

нежели отечественные. Англичане, и особенно американцы, лидируют среди 

авторов исследований творчества В. Набокова. Среди них писатели и 

критики: Джон Апдайк, Энтони Бёрджесс, Альфред Кейзин, Эдмунд Уилсон, 

Лесли Фидлер и др. Во Франции, где отдельные рецензии появлялись еще до 

второй мировой войны, подлинный интерес к автору возник уже после его 

смерти.

Творчеству В. Набокова посвящены два специализированных 

периодических издания -  «Набоковиан» («The Nabokovian», основан в 1977 

году), выходящий в университете штата Канзас в США, и «Набоков Стадиз» 

(«Nabokov Studies», основан в 1994 году), базирующийся на университетах 

штата Юта и штата Калифорния.
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Настоящим «путеводителем» по жизненному и творческому пути 

Набокова являются книги Эндрю Филда «Набоков: жизнь в искусстве», 

«Набоков: страницы жизни», «Жизнь и творчество Владимира Набокова». В 

России было фундаментальное исследование Брайна Бойда, 

беллетризованная набоковская биография Жана Бло «Набоков», а также 

биография супруги писателя В. Е. Набоковой -  Шифф Стейси «Вера (Миссис 

Владимир Набоков)».

На родине В. В. Набокова поначалу практически не изучали по причине 

того, что работы писателя были недоступны по идеологическим 

соображениям.

Самой первой книгой, вышедшей в Советском Союзе и посвященной 

Набокову, является 3. А. Шаховская «В Поисках Набокова: Отражения». В 

ней сочетаются мемуары автора, лично знавшей Набокова, и обзоры 

некоторых проблем набоковского творчества. В 1994 году в Санкт- 

Петербурге публикуется книга В. В. Линецкого «Анти-Бахтин» -  лучшая 

книга о Владимире Набокове», которая позволяет взглянуть на набоковское 

творчество с тогда еще новаторским для России методом 

деконструктивистского исследования текста.

Изучению игровой поэтики набоковских текстов в лингвистическом 

аспекте посвящена книга А. М. Люксембург, Г. Ф. Рахимкулова «Магистр 

игры Вивиан Ван Бок: Игра слов в прозе Владимира Набокова в свете теории 

каламбура».

С 1997 года интерес к личности писателя растет и появляется 

множество публикаций, научно-критических статей ведущих зарубежных и 

отечественных набоковедов. В России есть специализированное 

периодическое издание, посвященное Набокову -  «Набоковский вестник».

В книге Н. Анастасьева «Феномен Набокова», первой отечественной 

монографии о творчестве писателя, освещаются наиболее важные проблемы, 

волновавшие и критиков русского зарубежья, и англоязычных 

исследователей. Автор уделяет внимание рассмотрению некоторых рассказов
7



Набокова. Например, Анастасьев отмечает связь мотивов рассказа «Облако, 

озеро, башня» с мотивами романа «Машенька», указывая на особый стиль 

набоковского письма: «Так все время: легко различимая, четко оформленная 

поверхность и невидимые, несколько таинственные слои. Взгляд 

остановившийся и взгляд колеблющийся, способный в дюжинном уловить 

необычное» [24].

Творчество Набокова многогранно, поэтому аспекты его изучения 

также многогранны -  и философская направленность произведения (Г. Хасин 

«Театр личной тайны. Русские романы В. Набокова»), и игровая поэтика 

(книга А. М. Люксембург, Г. Ф. Рахимкулова «Магистр игры Вивиан Ван 

Бок: Игра слов в прозе Владимира Набокова в свете теории каламбура», и 

вопрос двуязычия («Эшафот в хрустальном дворце. О русских романах 

Владимира Набокова»),

Работы по исследованию языковых аспектов творчества Набокова 

начали появляться относительно недавно. Здесь следует назвать 

исследования Дж. Конноли (1993), Ю. Д. Апресяна (1995), Н. А. Фатеевой 

(1996), Е. В. Падучевой (1996), Ю. И. Левина (1998), Н. Букс (1998), 

М. Я. Дымарского (2001).

Степень научной разработанности проблемы: существует

небольшой круг работ, в которых исследователи обращаются к поэтике 

рассказов Набокова. Отдельные элементы поэтики рассказов, составляющих 

сборник «Весна в Фиальте», анализируют в своих работах

Н. И. Артеменко-Толстая, С. Давыдов, А. Жолковский,

С. М. Козлова, Г. Левинтон, В. Линецкий, А. Мулярчик, Д. В. Мышалова, 

В. Старк, С. Федякин, В. Шадурский и некоторые другие ученые.

При этом анализ средств языковой игры в сборнике проведен не был. 

Этим обусловливается актуальность нашего исследования.

Объектом исследования в данной работе является сборник 

В. Набокова «Весна в Фиальте», предметом -  все средства художественной

изобразительности, представленные в рассказах.
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Таким образом, целью данной работы является выявление, 

классификация и характеристика языковых средств произведения, 

создающих игровую поэтику на всех уровнях текста.

Для достижения поставленной цели мы ставим перед собой следующие 

задачи:

1. Изучить понятие «языковая игра»: определить изобразительно­

выразительные свойства этого приема на всех уровнях литературного текста.

2. Провести анализ часто используемых приемов языковой игры в 

сборнике В. Набокова «Весна в Фиальте».

3. Определить роль этих языковых средств в формировании идеи 

произведения и стиля писателя.

Для формирования теоретической базы своего исследования мы 

обратимся к работам отечественных лингвистов (Е. А. Земская, 

М. В. Китайгородская, Н. Н. Розанова), теоретиков литературоведения 

(Е. Хализев, Ю. М. Лотман), а также к диссертационным материалам 

И. Е. Карпович.

Методы исследования: в ходе работы для достижения поставленной 

цели нами будут использованы комплексный подход, сочетающий элементы 

типологического и структурно-семиотического анализа, и метод контент- 

анализа.

Практическое значение: изучение данной категории игрового начала 

в творчестве В. Набокова можно использовать для полномасштабного 

исследования уникального стиля писателя, а выводы можно применить в 

педагогической сфере.

Апробация результатов работы прошла на научно-практической 

конференции «Язык. Культура. Коммуникация».

Структура работы: работа состоит из Введения, трех Глав,

Заключения и Библиографического списка. Общий объем работы -  51 

страница. Библиографический список содержит 33 наименования.
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1. ИГРОВОЕ НАЧАЛО НА ХУДОЖЕСТВЕННОМ И ЯЗЫКОВОМ 
УРОВНЯХ В ЛИТЕРАТУРНОМ ТЕКСТЕ

1.1. Языковая игра и приемы игры на различных уровнях
литературного текста

Литературный текст представляет собой единый продукт 

взаимодействия разных уровней. Это комплекс из образной системы, 

мотивов, тем, идей на художественном уровне, уникальные лексические и 

фонетические приемы на языковом уровне, синтаксический уровень 

реализуется в непосредственной организации слов в словосочетания, 

предложения, абзацы, выстраивание композиции и её приемы на, 

соответственно, композиционном уровне, движение сюжета, особенности 

повествования на сюжетообразующем.

И это только базовые уровни, присутствующие в любом тексте. 

Уникальная организация каждого из этих уровней и создает стиль писателя, 

позволяет читателю отличить одно произведение от другого, выделить его 

особенности.

Так, «игровые» приемы способны реализовываться на любом из этих 

уровней. Они пропитывают текст, заставляя читателя вступать в игру с 

автором, героями, а иногда и с самим произведением.

На художественном и языковом уровнях текста игровое начало 

реализуется с помощью приема «языковой игры».

Впервые термин «языковая игра» был сформулирован Людвигом 

Витгенштейном в «Философских исследованиях» 1945 года. Теоретики 

подчеркивают откровенное доминирование в культуре игрового начала в 

определенные исторические периоды. «Игровая» специфика характерна в 

отношении одного из наиболее ярких культурных феноменов второй 

половины XX века -  русской прозы, что позволяет говорить об игровом 

дискурсе, специфически заметном в современной отечественной культуре, и, 

в частности, в словесности.
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Языковая игра представляет собой сложный и многоаспектный 

феномен, в бесконечно порождаемых языковых трансформациях заложены 

различные способы выражения оценки явлений, событий, фактов, в том 

числе юмор и ирония.

Исследователи обращают внимание на то, что языковая игра 

предполагает обязательную ориентацию на непринужденность, 

неофициальность.

Об игре в языке как об отклонениях от норм фонетических, 

морфологических, синтаксических и других уровней позднее заговорили 

отечественные лингвисты Е. А. Земская, М. В. Китайгородская и

Н. Н. Розанова. В их публикации «Языковая игра» данный термин обозначает 

«те явления, когда говорящий “играет” с формой речи, когда свободное 

отношение к форме речи получает эстетическое задание, пусть даже самое 

скромное. Это может быть и незатейливая шутка, и более или менее удачная 

острота, и каламбур, и разные виды тропов (сравнения, метафоры, перифразы 

и т. д.)» [10]. При таком рассмотрении языковая игра противопоставляется 

языковой ошибке, так как имеет определенную самоцель -  реализовать 

поэтическую функцию языка, добиться комического эффекта, породить 

разные интерпретации и др. Поэтому при языковой игре задействованы 

ресурсы всех языковых уровней.

На фонетическом уровне внимание обращено к звуковому облику 

слова, к лексическому «узору»: звукописи, звуковым повторам, аллитерации, 

ассонансу, приему рифмовки. Средства фонетики являются первичными, 

имитируют бессознательное языкотворчество.

Графика как раздел языка за счет своего визуального воздействия 

способна стать ключевым фактором для понимания игры слов. Визуально- 

графические приемы строятся на шрифтовом выделении значимых 

элементов, на расположении текста на плоскости страницы, на совмещении 

вербальных и иконических компонентов. Любое изменение в визуальной
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составляющей текста играет свою семантическую роль, подчеркивает 

значимость данного компонента, активизирует игру читателя со смыслом.

Смысловая игра, применяемая на орфографическом уровне, возможна 

при нарушении норм современного правописания. При этом, очевидно, что 

автор создает эту «ошибку» умышленно, тем самым формируя 

художественный стиль произведения.

На морфологическом уровне языковая игра чаще всего создает 

комический эффект за счет намеренного или случайного отделения морфемы 

(чаще всего окончания) от целого слова. Подобный прием активно 

используется в разговорной речи.

Языковая игра на лексическом уровне более многогранна и 

неоднозначна: это связано с особой валентностью слова в данном аспекте. К 

ней можно отнести несовпадение семантического наполнения 

мотивирующей и мотивированной основ в акте словообразования. Для 

концепции литературы постмодернизма понятие «игры» является ключевым 

на всех уровнях создания текста, поэтому приемы языковой игры 

представляют особый интерес для исследования.

Некоторые синтаксические конструкции способны породить элемент 

двусмысленности, и, как следствие, привести к языковой игре. Подобная игра 

со смыслом всегда характеризуется контекстным употреблением, и, 

зачастую, достигается с помощью переосмысления фразеологических 

моделей, пословиц, поговорок, афоризмов. Эта языковая игра создает эффект 

парадоксальности, неожиданности, при этом отличаясь особой 

стилизованной формой.

Языковая игра для литературы постмодернизма является характерной

составляющей ее поэтики. При этом важно разграничить понятия «игровой

стилистики» и «стилизации»: «Стилизация, намеренная и явная имитация

того или иного стиля (стилистики), полное или частичное воспроизведение

его важнейших особенностей; явление, близкородственное сказу и пародии.

Стилизация предполагает некоторое отчуждение от собственного стиля
12



автора, в результате чего воспроизводимый стиль сам становится объектом 

художественного изображения (...). Стилизация сопровождает и сопоставляет 

“чужой дух” и собственный, помещает дух эпохи оригинала в позднейшую 

культурную перспективу. Поэтому стилизации нередко сопутствует 

аналитическая ирония» [13]. При этом доминантой игрового стиля является 

индивидуальность, оригинальность стиля автора, а не его пародийность.

Так постмодернистские тексты представляют собой идейно- 

структурное единение игровых приемов на всех уровнях языковой системы.

1.2. Приемы авторской художественной игры на лексическом уровне

Именно лексический уровень языковой системы представляет 

огромный спектр возможностей реализации игры с читателем.

На лексическом уровне языковая игра создается благодаря нарушению 

существующей языковой нормы. Это возможно в результате несовпадения 

семантического наполнения мотивирующей и мотивированной основ в акте 

словообразования, например: «желтопресная газета» (от «желтая пресса»).

Кроме того, языковая игра реализуется в высказывании с помощью 

перестройки синтаксических связей, когда ключевым инструментом создания 

«нового образа» являются контекст и создаваемая им потенциальная 

вариантность семантики слов, словосочетаний, а также смысловых 

отношений между частями предложения. В последнем случае игра слов 

создает «эффект обманутого ожидания»: прогнозируемый реципиентом 

смысл фразы разрушается за счет нетипичного (неожидаемого) порядка слов 

или введения нетипичных для данной синтаксической конструкции 

лексических компонентов. На обыгрывании лексической многозначности или 

омонимии построен основной, самый распространенный вид языковой 

игры -  каламбур. Например: «Наш человек всегда там, где трудно. Трудно 

всегда там, где наш человек».
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Важным свойством языковой игры этого типа является то, что, 

начинаясь как деструкция строя предложения, она оказывается явлением 

именно текстовым: сам факт игры становится понятными только из всего 

окружающего контекста или даже целого текста.

Именно на этом уровне игра слов в полной мере реализует свой 

функциональный, творческий характер благодаря способности 

«синтаксически деструктивных» единиц распространять комический или 

сатирический (чаще всего, но не всегда) смысл на более широкое текстовое 

пространство вплоть до создания особой художественной концепции. В 

качестве текстовых средств языковой игры часто выступают различного рода 

каламбуры, многозначные лексемы, точное значение которых (чаще всего 

нетипичное для них) проясняется только окружающим контекстом, а также 

особые, концептуально продуманные автором случаи нарушения 

нормативных синтаксических связей [32].

Многие произведения раскрывают художественную ценность и 

авторскую идею именно через расшифровку языковых «кодов», и 

неожиданность их оценок и интерпретаций позволяет говорить о своеобразии 

форм и уникальной семантики словесного выражения текста.

1.3. Театральные мотивы, как особая игровая организация
литературного текста

Понятие театральности художественного произведения в 

литературоведении является предметом пристального научного осмысления. 

Её принято рассматривать как дополнительный структурообразующий 

компонент художественного текста.

Под «театральностью» мы понимаем эстетическую категорию, 

связанную с осмыслением социальной и внутренней жизни человека как 

некого игрового пространства, где человек может одновременно ощущать
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себя в разных ролях и моделировать жизненные ситуации по законам 

срежиссированного действа, рассчитанного на зрителя.

Понятие театральности подробно изучено в работах В. Е. Хализева, 

Ю. М. Лотмана. В. Е. Хализев разработал критерии театральности поведения 

персонажей, Лотман сформулировал понятие «исторической театральности».

Слово «театральность», по замечанию В. Е. Хализева, пока ещё не 

стало ни научным термином, ни самостоятельной эстетической категорией. 

Выражение это чаще всего используется в качестве оценочного определения, 

своеобразного эпитета (внешняя театральная патетика, театральная 

напыщенность, театральный штамп и др.) [27].

Р. Барт определяет театральность как «театр минус текст», как 

«насыщенность знаков и впечатлений», возникающих на основании 

драматургического текста, но явно не выраженных, а лишь подразумеваемых 

им [21].

Применительно к литературному тексту «театральность» может быть 

исследована с точки зрения особенностей ее проявления в структуре 

художественного произведения на разных смысловых уровнях: от

специфического способа социально-психологического поведения персонажей 

до художественного строя литературного текста.

В литературе постмодернизма идея театральности тесно связана с 

принципом игры.

Театральность может проявляться на разных уровнях произведения: 

сюжетном, связанном с образами театра и театральными понятиями в тексте, 

и концептуальном, использующем театральность как основной прием 

обыгрывания культурных контекстов романа. Так же тема театральности 

может проявляться через театральные реминисценции или же 

опосредованно, через сюжетные мотивы, связанные с кино.

Прием театральности включает в себя работу на публику, 

использование приема «двойного кодирования» и явления «авторской 

маски».
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Работа на публику может проявляться в разных аспектах, вплоть до 

прямых обращений к читателю, которые могут быть вызваны стилевой 

необходимостью или становятся частью авторских рассуждений.

С точки зрения языка произведения, театральность это движение слова, 

удвоение говорящего (персонаж / актер), которая, будучи осознанной, 

воспринимается как искусственность и неестественность. Это 

обнаруживается при оценке языка с позиции «естественных» норм 

поведения, с позиции «правдоподобия».

Существование «двойного кода» выражается в «двухадресности» 

произведений искусства постмодернизма. С одной стороны, использование 

тематического материала и техники популярной культуры позволяет 

произведению постмодернизма обладать привлекательностью предмета 

массового потребления. С другой стороны, пародийным осмыслением более 

ранних произведений, иронической трактовкой их сюжетов и приемов оно 

апеллирует к искушенной публике [9].

Игровое отношение в произведениях постмодернизма считается 

необходимым свойством творчества и, шире, мировосприятия, а театральное 

действие превращает статичную картину в динамичное визуализированное 

действие.

Театральность позволяет лишить знаки культурного контекста 

самодостаточности, превратить в материал для игры. Культурный контекст 

театрально обыгрывается артистизмом повествования и установкой на 

вымысел. Театральность нацеливает на постижение игровой природы бытия, 

игровой логики вечности. Таким образом, театральность наряду с основным 

принципом постмодернизма -  игрой -  приводит к главному авторскому 

выводу об относительности всего происходящего: повествования, точки 

зрения, взаимоотношения автора и персонажа, автора и читателя и 

человеческого существования в целом.
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Театральность в прозе отражает мир через действие, масочность, 

гротеск. Это и есть те самые игровые приемы, которые реализуют понятие 

игрового начала постмодернизма, о котором было сказано нами ранее.

Но, конечно, понятие театральности относится не только к литературе 

постмодернизма. Так, исследователь театральных мотивов в прозе,

Н. Б. Корнева, отмечает театральность прозы Н. Гоголя («Мертвые души») 

или А. Белого («Петербург»),

Другой исследователь, Е. А. Полякова в своей статье говорит, что «в 

романах Ф. М. Достоевского ярко выраженные черты драматургической 

организации сочетаются с рефлексией героев над театральностью и 

условностью собственного поведения, их размышлениями о 

неестественности и странности фантастически “подстроенной” 

действительности. В романах JI. Н. Толстого само пространство театра 

становится тем местом, где герои переходят во власть “духа зла и обмана”, 

который влечет их на путь погибели» [21].

Театральность набоковских произведений включает в себя следующие 

приёмы: приём фикции (создание и разрушение иллюзии), кукольность, 

мизансценирование, декорирование пространства (что строится за счет 

«изощрённого зрения», внимательного, пристального взгляда к деталям), 

бутафорию, мимикрию, театральное освещение. Подробно приемы 

театральной игры в творчестве Набокова будут рассмотрены нами в третьей 

главе.

1.4. Символика и литературные образы как средства игры с читателем

Понятие символа в литературоведении является основным для 

понимания метафорической концепции произведения. Образов-символов 

огромное множество и исследуются они не только в рамках конкретного 

произведения, но и в эволюции целого направления, жанра или же 

временного отрезка.
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Художественный символ является обобщением, которое не поддается, 

как правило, однозначному толкованию, так как образ-символ многозначен, и 

каждый читатель понимает смысл символического образа по-своему.

Исследование образов-символов началось с метода мифологического 

литературоведения, сформировавшегося в 30-ые г. 19 в. в Западной Европе. 

Ранее, еще в эпоху Средневековья, существовала герменевтика -  

истолкование священных изотерических текстов, которая имела 

филологическое и мифологическое понимание.

Философской основой классической мифологической школы стала 

эстетика Шеллинга, братьев Шлегеллей, которые утверждали, что в основе 

всякой культуры, литературы оказывается мифология. Целенаправленно идеи 

стали развиваться в период формирования романтизма, когда возродился 

интерес к легендарному прошлому, фольклорным жанрам.

Теорию европейской мифологической школы разработали 

фольклористы братья Гримм в книге «Немецкая мифология». Используя 

принципы сравнительного метода, фольклористы противопоставляли сказки 

с целью выявления общих моделей, образов, сюжетов. Источник 

индоевропейского фольклора -  «Панчачакра». В России мифологический 

метод распространяется в середине 19 в. Его классики -  Ф. И. Буслаев,

А. Н. Афанасьев, В. Я. Пропп.

В период формирования модернизма мифологическая школа 

возродилась в рамках эстетики символизма. Существует термин 

«неомифологическая школа». Самый крупный современный представитель 

неомифологической школы -  А. Ф. Лосев.

Задача мифологического прочтения -  исследование символики в 

рамках мифологической традиции. Но позднее исследование категории 

символа в литературоведении стали рассматривать и эстетически.

Так мифологическая школа пытается систематизировать символы по 

происхождению и по форме выражения. По происхождению, символы 

делятся на:
18



1) культурно-исторические, которые заимствуются из готовых 

мифологем, систем знаний. Для европейской культуры -  это Античная 

мифология (Прометей, Марс);

2) библейская символика (как ветхозаветная, новозаветная, так и 

апокалиптическая);

3) оккультная (изотерическая): астрология, алхимия, нумерология, 

хиромантия и т. д.);

4) в конце 17 в. появляется не оккультная символика (теософия, 

антропософия).

Параллельно с мифологическими символами существует и 

индивидуально-творческая символика, которая сознательно создается самим 

художником, предполагая откровение.

С точки зрения формы выражения символы могут быть живописными, 

музыкальными и интеллектуальными.

Живописная символика связана с цветом и светом (наиболее 

разработана символика цвета, например, у Блока «Памяти Врубеля»), 

Музыкальная символика вызывает не визуальные, а интуитивные образы: 

зрительные образы оказываются размытыми, неясными, что характерно для 

эстетики Блока. Интеллектуальная символика связана с использованием 

абстрактной лексики, философских понятий (истина, добро, красота). 

Появляясь в произведениях, такие знаки приводят к расширению смысла, а 

завуалированный, метафорический подтекст создаёт игру между автором и 

читателем.

19



2. ИГРОВОЕ НАЧАЛО НА СЮЖЕТНО-КОМПОЗИЦИОННОМ
УРОВНЕ

2.1. Игровое использование интертекстуальности, пародирования,
плюралистичности

Игровой принцип в произведении может быть использован на всех 

уровнях текста, в том числе на сюжетно-композиционном.

Одним из видов игры на сюжетно-композиционном уровне является 

прием интертекстуальности.

Термин «интертекстуальность» возник относительно недавно: впервые 

употреблен Юлией Кристевой в 1966 году в ее докладе о творчестве 

М. М. Бахтина, сделанном на семинаре Р. Барта и опубликованном весной 

1967 г. в виде статьи «Бахтин, слово, диалог и роман».

Интертекстовая категория Ю. Кристевой восходит к диалого­

полифонической концепции М. М. Бахтина и отсюда следует, что поэтический 

язык поддается как минимум двойному прочтению, а согласно Ю. Лотману, 

суть интертекстуальности понимается как проблема «текста в тексте» [14].

Исследуя феномен интертекстуальности, Р. Барт, в частности, пишет: 

«Всякий текст есть интертекст по отношению к какому-то другому тексту, но 

эту интертекстуальность не стоит понимать так, что у текста есть какое-то 

происхождение; ... текст образуется из анонимных, неуловимых и вместе с 

тем уже читанных цитат -  цитат без кавычек».

Способность впустить, усвоить в себе иной текст и способность 

входить текстом в иное сознание, по мнению С. Р. Абрамова, можно 

обозначить термином «интертекстуализация» [1]. Таким образом, каждый 

новый текст может рассматриваться в рамках уже существующих текстов, а 

способами реализации этого процесса могут стать цитаты, аллюзии, 

афоризмы, иностилевые вкрапления, повтор ритма, заголовок, эпиграф.

По мнению А. М. Люксембург, первым литературным текстом, 

который объединил десятки разнообразных игровым текстов, стал роман

20



М. Сервантеса «Дон Кихот». Задолго после него, яркий пример сюжетно­

композиционной интертекстуапьности -  роман JI. Стерна «Жизнь и мнения 

Тристана Шенди, джентльмена» [16].

Концептуальное значение игровые принципы, в том числе и прием 

интертекстуальности, начали приобретать в эпоху постмодернизма, когда игра 

стала онтологична по отношению к культуре, а игровые практики выступают в 

качестве абсолютной культурной парадигмы того времени. Впервые на 

подобную специфику игры обратили внимание такие ученые-теоретики, как 

Ж. Деррида, У. Эко, Ж. Бодрийяр. Основной прием, который характеризовал 

бы игровой дискурс постмодернизма, был прием интертекстуальности. Но 

исследователи также отмечают пародирование, вызванное иронией, 

мимикрией и подменой реальностью, что в совокупности и представляют 

собой эстетические категории постмодернизма. Прием пародирования 

отличается от его синонимичного театрального жанра главным образом тем, 

что у него отсутствует цель сатирического или комического переосмысления. 

Пародия в постмодернизме теряет свои обычные травестирующие функции, а 

на первый план выходит нацеленность на игру с читателем, которая строится 

на аллюзийных отсылках и демонстрации «неоригинальное™» текста.

Следующий сюжетно-композиционный прием литературы постмодерна, 

на которое обращают внимание исследователи, это плюралистичность. 

Категория плюрализма выходит далеко за рамки какого-либо литературного 

уровня, являясь, скорее, эстетической категорией эпохи модерна / 

постмодерна в целом. Плюрализм -  это позиция, согласно которой существует 

несколько или множество независимых и несводимых друг к другу начал или 

видов бытия, оснований и форм знания, стилей поведения и пр. [32]. Так, в XX 

веке процесс плюрализации стилей жизни, формирования множества 

субкультур, приобрел лавинообразный характер: в едином культурном поле 

сосуществуют фундаменталисты и модернисты, коммунисты и фашисты, 

«голубые» и «зеленые», христиане и сатанисты, кришнаиты и язычники,
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феминистки и приверженцы патриархата, правые и левые, хиппи и йиппи, 

националисты и «новые русские», либералы и анархисты.

А в 1969 году Лесли Фидер в своей работе «Пересекайте границы, 

засыпайте рвы» сказал о ситуации непосредственно в литературе. В 

контексте новой, постмодернистской литературы декларируется нарушение 

всех возможных границ. В первую очередь это объединение, стирание границ 

массового и элитарного искусства, эстетического и метафизического, 

реальности и вымысла, читателя и автора. Подобная плюралистичность 

позволяет совместить в произведении несколько уровней (один слой может 

быть беллетристикой, а другой -  философским трактатом), что, по мнению 

автора, «физически» расширяет возможности литературы.

В современном литературоведении сложился термин «игровая 

поэтика», как комплексное единение всех структурных и игровых 

принципов, на которых основывается вся игровая литература. Подобный 

комплексный анализ всей совокупности литературных приемов является 

основополагающим для понимания произведения с точки зрения эстетизации 

той или иной литературной направленности, поэтому будет использован 

нами как основной метод анализа языковых особенностей сборника

В. Набокова «Весна в Фиальте».

2.2. Игровое использование приемов лабиринтизма и 
калейдоскопичности

В рамках постмодернистического дискурса существует авторская 

концепция утверждения поэтики игрового начала. Заключается она в 

использовании своеобразных «ловушек» для читателя. «Автор нередко 

заманивает своего адресата в ловушку: сначала он вызывает в сознании 

читателя определенный горизонт ожидания, воспроизводя легко узнаваемые 

формальные или содержательные приметы какого-либо дискурса, а потом 

тем или иным способом заставляет читателя поменять рецептивную
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установку» [12]. Довольно часто для этого используется прием лабиринтизма 

и прием калейдоскопичности повествования.

Понятие игрового лабиринта впервые было применено к роману У. Эко 

«Имя розы» Ю. М. Лотманом в статье «Выход из лабиринта»: «образ 

лабиринта -  один из сквозных для самых различных культур символов -  

является как бы эмблемой романа У. Эко. Лабиринт -  это, в сущности, 

перекрещение дорог, из которых некоторые не имеют выходов, заканчиваясь 

тупиками, через которые надо пройти, чтобы открыть путь, ведущий к 

центру данной паутины, но “в отличие от паутины лабиринт принципиально 

ассиметричен”» [15, с. 472]. Исходя из этого высказывания, можно сказать, 

что лабиринт повествования и не подразумевает нахождения из него 

единственного правильного выхода: это игра, которую приятно проходить 

саму по себе, распутывая сюжетные хитросплетения романа.

Так преломить прямое восприятие сюжета способны композиционные 

приемы и средства, построенные на «многоголосии рассказчиков», то есть 

когда происходит дисгармония между взаимоотношениями различных 

субъектов изображения и речи, такими, как повествователь, рассказчик и 

«образ автора».

Такой композиционный прием, как пропуски-лакуны, то есть 

сознательное опускание автором деталей событийного ряда, так же может 

ввести в заблуждение читателя. Подобный прием позволяет читателю 

составить определенное ожидание от текста, спрогнозировав его, а после 

автор вполне может его разрушить и повести действие всё дальше по 

лабиринту повествования.

«Ловушка», которая поведет рассуждение читателя по ложному пути, 

может быть связана с нарушением верной расстановки оппозиционных 

отношений между героями произведения. Такое возможно, если взгляды 

рассказчика и автора не совпадают. Подобные разночтения могут произойти 

и на уровне конфликтов, чаще второстепенных, когда они неверно 

интерпретируются читателем.
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Метафоризация также способствует искажению интерпретации 

сюжета, так как восприятие метафоры на уровне «прямого» значения 

блокирует проникновение в скрытые смыслы произведения, препятствует 

адекватному его истолкованию.

Еще один художественный принцип отражения игровой поэтики -  это 

калейдоскопичность повествования. Четкую характеристику термина дал в 

своей работе А. Ю. Устинов, определив калейдоскопичность как «особую 

систему конструирования произведения, основанную на обыгрывании 

повторяемости ограниченных элементов мира литературного произведения, 

нарочито фантасмагоричной или же “обыденной” ситуации, подчас 

вырванной из контекста линейного разворачивания пространственно­

временных отношений, посредством стремительного непрерывного введения 

в текст квазислучайных зарисовок, которые являются на самом деле 

виртуозной перестановкой, быстрым варьированием, чередованием 

исходных константных единиц бытия художественного произведения, 

подчёркнуто противопоставленных вариантности и нестандартности 

конструкции текста в целом» [33].

Быстрая смена повествовательных эпизодов дезориентирует читателя, 

заставляя его искать логику повествования в, порой, квазислучайных 

элементах сюжета. При этом конфликтов в произведении не обязательно 

должно быть много: достаточно ввести несколько персонажей и, по ходу 

действия, разворачивать различные сюжетно-фабульные линии, словно 

менять картинки в калейдоскопе.

Принципы калейдоскопичности и лабиринтизма тесно связаны с 

принципом игрового использования интертекстуальности, ведь они создают 

аллюзивно-пародийное пространство, побуждая читателя искать отсылки, 

приемы пародирования, определенным образом интерпретируя героев и 

повествование в целом, а значит, создавая характерный для постмодерна 

элемент игры.
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3. ПРИЕМЫ ИГРОВОГО НАЧАЛА В СБОРНИКЕ ВЛАДИМИРА 
НАБОКОВА «ВЕСНА В ФИАЛЬТЕ»

3.1. Языковая игра и фонетические приемы игры в сборнике «Весна в
Фиальте»

В творческом наследии Владимира Набокова рассказам отведена 

важная роль, ведь именно с них началось становление писателя. 

Большинство из них были включены в три прижизненных сборника 

«Возвращение Чорба» (1930), «Соглядатай» (1938), «Весна в Фиальте» 

(1956). Последний вышел в свет в нью-йоркском издательстве имени

A. П. Чехова в 1956 г. Он состоит из четырнадцати произведений, 

написанных в период с 1931 по 1939 г. и представляет собой результат 

позднего периода творчества писателя, когда язык произведений автора уже 

приобрел свою индивидуальность.

Но большинство трудов, посвященных изучению языковых 

особенностей слог писателя, относятся лишь к его романной поэтике, при 

том, что поэтика рассказов остается малоизученной.

Отдельные элементы поэтики сборника рассказов «Весна в Фиальте» 

анализируют Н. И. Артеменко-Толстая, С. Давыдов, А. Жолковский,

С. М. Козлова, Г. Левинтон, В. Линецкий, А. Мулярчик, Д. В. Мышалова,

B. Старк, С. Федякин, В. Шадурский, но ни один из ученых подробно не 

останавливался конкретно на приемах языковой игры. При этом игра с 

читателем на языковом уровне занимает немаловажную роль в контексте 

игровой поэтики произведения в целом.

Так на фонетическом уровне текста сборника нами было отмечено 

использование приема метризации прозы, который является основной 

реализацией поэтической игры на звуковом уровне.

В рассказе «Облако, озеро, башня» в названии встречается 

дактилический метр, что настраивает читателя на музыкально-ритмизованное 

чередование слогов в тексте.
25



Важно отметить, что слог Набокова характеризуется именно 

«устремленностью к выражению невыразимого, причастностью авторского 

сознания к интуитивно постигаемому высшему, внеземному смыслу» с 

помощью языка, а не просто насыщенностью текста звуковыми и 

ритмическими сочетаниями.

На фонетико-слоговом уровне своей прозы писатель пытается передать 

то «невыразимое», что в поэзии воспринимается на чувственном уровне с 

помощью мелодии и игры звуков. Мелодия (ритм) рассказов сборника 

формируется в первую очередь за счет определенной синтаксической схемы 

построения предложения, то есть чередования его грамматических частей. На 

фонетическом же уровне эта мелодия сохраняется за счет звуковых повторов, 

метризованных фрагментов, которые особо плотно вплетены в повествование 

в рассказе «Весна в Фиальте»: «Я шел в хвосте; передо мной в трех 

скользких шагах шло маленькое склоненное очертание; елки молча 

торговали своими голубоватыми пирогами...» «Я зову ее Нина, но тогда 

едва ли я знал ее имя, едва ли мы с нею успели что-либо, о чем-либо...», 

«Улица была все такая же влажная, неоживленная; чадом, волнующим 

татарскую мою память, несло из голых окон бледных домов; небольшая 

компания комаров занималась штопанием воздуха над мимозой, которая 

цвела, спустя рукава до самой земли; двое рабочих в широких шляпах 

закусывали сыром с чесноком, прислонившись к афишной доске, на 

которую были наклеены гусар, укротитель в усах и оранжевый тигр на 

белой подкладке...», «...в середке вместе с усами образукш/ей уютное 

.желтоватое гнездо для .жадно .жующего рта» [20].

В отрывках можно уловить размер, очевидна ритмическая 

аранжировка, создаваемая за счет скрытой рифмы, ассонанса и аллитерации. 

Так прозаический текст в своем звучании приближается к поэтическому.

В рассказе «Круг» также можно выделить яркие примеры

использования аллитераций («Сидя в кафе и все разбавляя бледнекш/ую

сладость струей из сифона, он вспомнил прошлое со стеснением сердг/а, с
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грустью...»), метризации за счет повтора звуков и скрытой рифмы, часто 

окончаний («... и ледоходный ветер трепал ленты матросской шапочки, и 

/?ядом стремилась гувернантка, слегка поотстав, изогнув каракулевый стан, 

держа на отлете руку, плотно вделанную в курчавую муфту») [20].

Интересен прием зарифмованного абзаца, который сюжетно связывает 

повествования, предвосхищая лаконичный переход от одного события к 

другому: «После этого были еще другие случайные встречи, а потом... Ну­

с, пожалуйста: жарким днем в середине июня...» [20].

Ритмический слог формируется в сборнике и за счет повторов, 

например, в рассказе «Королек»: «Старые, старые сказки, -  сказал 

Романтовский...», «Он молчал, он молчал», «...Густав принялся в ребра 

ему ввинчивать, ввинчивать все пять горбов...», «Спать, спать, -  сказал 

Антон...», «Доброй ночи, доброй ночи...»; в рассказе «Весна в Фиальте»: 

«...знай я даже, что оно последнее; последнее, говорю...», «скрип-скрип- 

скрипом» [20].

Фонетико-семантическое взаимодействие слова и его внутренних 

элементов и звуковой ассоциативности проявляются в заголовках рассказов. 

Например, заголовок рассказа «Королек» дает решающий ключ к верному 

пониманию текста: смысловая коллизия (король / обманщик) в рамках 

одного слова.

Таким образом, мы можем сделать вывод, что фонетическая игра, 

реализуемая с помощью приемов скрытой рифмовки, аллитераций, 

ассонансов, повторов, представлена в сборнике на уровне звукового 

восприятия метризованных элементов, мелодичности повествования, что 

сближает прозу Набокова с поэзией.

Языковая игра на лексическом уровне реализуется путем 

использования метафорических приемов, подчеркивающих художественную 

образность и идейную концепцию «двоемирия» в сборнике, и использования 

каламбуров, которые позволяют читателю нарисовать несколько вариантов 

образов или ситуаций. Важно отметить, что каламбуры используются
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Набоковым не для создания комичности изложения, а именно для создания 

игрового дискурса.

Так, в сборнике часто встречаются поэтические метафоры, которые 

роднят прозаический текст с поэтическим, например: «...мне слышится 

сахаристо-сырой запах мелкого, темного, самого мятого из цветов, и не в 

тон, хотя внятное, звучание Ялты», «...через небо протягивалось что-то 

широкое, перистое, фиолетово-розовое, -  воздушный кряж с отрогами...» 

[20].

Лексические приемы направлены на раскрытие мотива двойственности 

и двоемирия. Так, в рассказе «Весна в Фиальте» это ощущение 

призрачности: «я понял то, чего, видя, не понимал дотоле, почему давеча 

так сверкала серебряная бумажка, почему дрожал отсвет стакана, почему 

мерцало море: белое небо над Фиальтой незаметно налилось солнцем, и 

теперь оно было солнечное сплошь, и это белое сияние ширилось, ширилось, 

все растворялось в нем, все исчезало...» [20]; в «Круге» это воспоминания 

героя: «...все как будто мокро: светится, скрипит и трепещет-и ничего 

больше нельзя разобрать...» [20], «А какое наслаждение было купаться 

под этим теплым ситником, на границе смешения двух однородных, но по- 

разному сложенных, стихий -  толстой речной воды и тонкой воды 

небесной!» [20]; в рассказе «Королек» -  разрушение фикции: «Тает 

кирпичная стена. Балкончики вдвигаются один за другим, и, повернувшись, 

дом уплывает. Уплывает все. Распадается гармония и смысл. Мир снова 

томит меня своей пестрой пустотою» [20].

В рассказе «Тяжелый дым» метафоры и сравнения усиливают

ощущение тягучести и зыбкости внешнего мира: «...углублялась мнимая

перспектива, графический мираж, обольстительный своей прозрачностью

и пустынностью: полоса воды, скажем, и черный мыс с маленьким силуэтом

араукарии», «...как сквозь медузу проходит свет воды и каждое ее

колебание, так все проникало через него, и ощущение этой текучести

преображалось в подобие ясновидения...» [20]. Пространство преломляется
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и теряется ощущения телесности человека за счет метафоры поглощения 

героя внешним миром: «...его рукой мог быть, например, переулок по ту 

сторону дома, а позвоночником -  хребтообразная туча через все небо с 

холодком звезд на востоке», «Догнав себя (в зеркале), он вошел в 

столовую» [20].

В данном случае лексические приемы являются способом 

декорирования пространства, погружая читателя в ирреальный мир главного 

героя. Эпитеты же детализируют картину происходящего: 

«сомнамбулический маршрут», «неопределенное место», «невнятный гул», 

«бесчувственный мир» и др.

В рассказе «Лик» центральный персонаж сам собой символизирует 

мотивы случайности, чуждости. Это подчеркивают языковые средства, 

сравнения: «...он такой же случайный предмет, как старый велосипед, 

который один из персонажей ловко разбирал во втором действии...»,«... он 

чувствовал себя куском декорации, который может плашмя упасть, если 

заденут». Ирреальность существования главного героя наводит на мысль об 

его исчезновении, смерти. На лексическом уровне это ощущение усиливается 

метафорами: «растает на сцене среди разноцветных испарений, промеж 

которых вдруг пройдет в последний смертный миг блаженная струя 

другой, другой жизни» [20].

Мотив отчуждения усиливается с помощью лексических приемов 

контраста в речи Лика и Колдунова: «Поцелуемся, -  мрачно сказал 

Колдунов»; « -  Я тебя сразу узнал, -  залепетал Лик». «Колдунов быстро 

шел да подталкивал слабого спутника». «Ну вот, выпьем, -  сказал 

Колдунов. -  Я не могу, мне запрещено, -  хотел было возразить Лик, но 

вместо этого, повинуясь тяжелому, по кошмарам знакомому влиянию, 

отпил из стакана и сразу закашлялся» [20].

Рассказ «Облако, озеро, башня» представляет собой путь героя к 

достижению покоя, который представлен образом башни, соединяющей два 

мира: «Это было чистое, синее озеро с необыкновенным выражением воды.
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Посередине отражалось полностью большое облако. На той стороне, на 

холме, густо облепленном древесной зеленью (которая тем поэтичнее, чем 

темнее), высилась прямо из дактиля в дактиль старинная черная башня». Но 

гармония недостижима: подтверждение этому на лексическом уровне 

является -  метафора ухода, смерти героя («... умолял отпустить, говорил, что 

больше не может, что сил больше нет быть человеком. Я его отпустил, 

разумеется») [20].

Излюбленным приемом языковой игры в творчестве В. Набокова 

является каламбур. Как он сам говорил, «я не мешаю словам играть. Я даю 

им порезвиться. Некоторые из моих персонажей любят взять с поличным 

какое-нибудь выражение, ведь каламбур определяется как пара слов, 

застигнутые врасплох. Перестановка слогов зачаровывает и воодушевляет 

моих героев больше, чем меня самого» [34].

Поиск и истолкование анаграмм -  особая ветвь набоковедения, 

требующая отдельного углубления в тему и кропотливого вчитывания, а 

порой и вглядывания в графические символы.

В тексте нами было выявлено несколько анаграмм, что подтверждает 

мысль об игровой лексике повествования. Наиболее яркая анаграмма в 

рассказе «Облако, озеро, башня»: «Мы слизь. Реченная есть ложь», что 

является переложением известных строк Ф. Тютчева «Мысль изреченная 

есть ложь» [20].

Каламбурный эффект достигается посредством неожиданного 

использования слов, обманутого ожидания читателя, например: «елки молча 

торговали своими голубоватыми пирогами», «кто-то, спасаясь, падая, 

хрустя, хохоча с запышкой, влез на сугроб, побежал, охнул сугроб, 

произвел ампутацию валенка», «компания комаров занималась штопанием 

воздуха», «...но рассудка ни за что не возил бы по маскарадам», «лунная 

ночь собственного производства» [20]. Совмещение контекстно- 

антонимичных эпитетов тоже рождает эффект каламбура: «поклонник 

изящного и набитый дурак», «с отхожим местом взамен мозга» [20].
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Таким образом, языковая игра в сборнике «Весна в Фиальте» строится 

в единстве фонетического и лексического уровней. Ключевыми являются 

приемы метризации прозы, метафоризации и каламбуры. Именно они 

создают уникальный поэтический стиль В. Набокова и при этом оказывают 

воздействие на читателя, вовлекая его в игру смыслов, мотивов и 

двойственных миров текста.

3.2. Театральные мотивы в сборнике «Весна в Фиальте»

Сейчас факт театрализованности романного творчества В. Набокова не 

подлежит сомнению, ведь уже в конце XX века его проза активно ставилась 

на сцене. Способствует этому игровой характер творчества писателя, 

который можно проследить и в сборнике «Весна в Фиальте».

Театральность прозы складывается из взаимодействия сюжетных 

элементов текста, непосредственной «работы на публику», то есть прямое 

взаимодействие автора или лирического героя с читателем, определенной 

«искусственности» движения слов, неких постановочных фраз, «двойной 

кодировки», плюрализма интерпретаций для массовой публики и 

искушенного читателя, а также сама игровая концепция бытия героев.

Так прием фикции, который строится на создании и разрушении 

иллюзии ярко проявляет себя в рассказе «Королек» и «Адмиралтейская 

игла»: в первом образ Романовского оказывается лишь иллюзией, а во 

втором -  разрушается прошлая, кажущаяся сказочной и настоящей, история 

любви. И в целом мотив иллюзорности, обмана проявляется практически на 

каждой странице сборника. В «Весне в Фиальте»: «Таким образом весь склад 

наших отношений был первоначально основан на небывшем, на мнимом 

благе...», в «Круге»: «До какой глубины спускаешься, Боже мой! -  в 

хрустально-расплывчатом тумане, точно все это происходило под водой. 

Иннокентий видел себя почти младенцем, входящим с отцом в усадьбу, 

плывущим по дивным комнатам, -  отец движется на цыпочках, держа перед
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собой скрипучий пук мокрых ландышей, -  и все как будто мокро: 

светится, скрипит и трепещет...», в рассказе «Королек»: «Тополек бледнеет

и, снявшись, возвращается туда, откуда был взят. Тает кирпичная стена. 

Балкончики вдвигаются один за другим, и, повернувшись, дом уплывает. 

Уплывает все. Распадается гармония и смысл. Мир снова томит меня своей 

пестрой пустотою», в рассказе «Памяти JI. И. Шигаева»: «...это только один 

из возможных вариантов прощания с нею; я немало их перебрал, этих 

невозможных возможностей, когда, еще в первом жару своего пьяного 

бреда, вспоминал, представлял себе разное», в рассказе «Тяжелый дым»: 

«Но тут, то есть в каком-то неопределенном месте сомнамбулического 

его маршрута, он снова попал в полосу тумана, и на этот раз 

возобновившиеся толчки в душе были так властны, а главное настолько 

живее всех внешних восприятий, что он не тотчас и не вполне признал 

собою» [20].

Реальность повествования заменяется её обманной видимостью. 

Пространство меняется, порой меняется течение времени. Мир 

воспринимается неестественным, постановочным.

Во многом эта постановочность формируется за счет декорирования 

пространства. Это могут быть зарисовки природы, которые рисуют нам 

пейзаж, на фоне которого разворачивается действие: «Ветра нет, воздух тепл, 

отдает гарью. Море, опоенное и опресненное дождем, тускло 

оливково...» [20].

Набоков подробно описывает детали, составляет интерьер, создавая 

для читателя видимость присутствия, полного погружения в атмосферу: «На 

столе лоснилась клеенчатая тетрадь, и рядом валялся, на пегом от клякс 

бюваре, бритвенный ножичек с каемкой ржавчины вокруг отверстий. 

Кроме того, лампа освещала английскую булавку» [20].

В декорировании Набоков использует два основных принципа: 

наделения предметов чертами людей или животных и подчеркивание 

неестественности среды, когда реальность предмета попадает под сомнение.
32



Как и в театральной постановке, огромную роль играет освещение, что 

способствует восприятию текста, как спектакля.

Так же важна и бутафория: «все эти платформы, и лестницы, и чуть- 

чуть бутафорские переулки, были декорациями, оставшимися от каких-то 

других доигранных жизней и столь мало относившимися к игре нашей 

судьбы, что упоминать о них было почти безвкусно» [20].

Среди прочего обрамления появляется мотив кукольности. Это либо 

реальная сценическая кукла: «Но под кроватью он нашел гуттаперчевую 

куколку: тут до него жил, должно быть, семейный» (Королек),

«...чередование витрин: куклу-парикмахера, анатомически не более

развитую, чем дама червей» [20], либо эффект кукольности, когда персонаж 

становится нереальным и искусственным для других: «Я снова приходил 

глядеть на Катю, которая при первом же моем жалком слове превращалась 

в большую, твердую куклу, опускавшую выпуклые веки и отвечавшую 

на фарфоровом языке» (Адмиралтейская игла), «Обеих девиц звали 

Гретами, рыжая вдова была чем-то похожа на самого петуха- 

предводителя; Шрам, Шульц и Другой Шульц, почтовый чиновник и его 

жена, все они сливались постепенно, срастаясь, образуя одно сборное, 

мягкое, многорукое существо, от которого некуда было деваться...» [20].

Помимо эффекта театрализованности, кукольность реализует идею 

двоемирия: мир реальный и мир искусственный.

Таким образом, художественное пространство текста сборника 

формируется за счет использования бутафории, определенной 

искусственности персонажей, подробного детализирования интерьера и 

пейзажа и смены освещения.

На сюжетном уровне эффект театральности реализуется с помощью 

самой сценической природы бытия героев. Так встречаются прямые 

сюжетные линии, говорящие о постановках: «Что касается пьесы, то никто 

ничего не понял в ней; сам я не видел ее, но хорошо представлял себе эту
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гиперборейскую ночь, среди которой он пускал по невозможным спиралям 

разнообразные колеса разъятых символов» [20].

На сюжетно-композиционном уровне очень важно отметить 

мизансценирование, которое словно прописывает героям, как в сценарии 

определенные движения и фразы. Подобный эффект достигается благодаря 

линейности изложения событий, при этом насыщенности действиями, 

быстрой сменой картин. Так в рассказе «Облако, озеро, башня» мы видим 

следующую картину: «Пусто в маленьком, без перегородок, вагоне. /.../ 

Шульц стал учить Василия Ивановича на мандолине. Было много смеху. 

Когда это надоело, затеяли главную забаву, она состояла вот в чём: женщины 

ложились на выбранные лавки, а под лавками уже спрятаны были мужчины, 

и вот, когда из-под той или другой вылезала красная голова с ушами или 

большая, с подъюбочным направлением пальцев рука (вызывавшая визг), то 

и выяснялось, кто с кем попал в пару» [20].

Прописаны все детали ситуации, вплоть до ремарок автора 

(«вызывавшая визг»). Ремарки, как типично театральное явление, встречается 

в повествование довольно часто: «“Нет!” (в значении “глазам не верю”)» 

(Весна в Фиальте), «малиновый увалень (там его и оставим)» (Круг), «Молчи, 

стерва, он знает, что нужно! (Это голос Антона)» [20].

Взаимодействие автора с читателем происходит постоянно, словно это 

обращения рассказчика со сцены к зрительному залу: «После этого были еще 

другие случайные встречи, а потом... Ну-с, пожалуйста: жарким днем в 

середине июня...Жарким днем в середине июня по сторонам...», «...хлеща 

себя -  чем? -  кажется, кожаным поводком по синей в складку юбке...», 

«он вспомнил прошлое со стеснением сердца, с грустью -  с какой 

грустью? -  да с грустью, еще недостаточно исследованной нами» [20].

Ответы героев тоже порой производят впечатление искусственной 

речи: за счет патетичных повторов («оно последнее; последнее, говорю»), 

инверсий («что именно напомнили, я сам тогда не понял, а потом, поняв,
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удивился кощунственности сопоставления, не более кощунственного, 

впрочем, чем самое искусство его») [20].

Таким образом, театральность сборника В. Набокова «Весна в 

Фиальте» проявляется на сюжетно-композиционном и языковом уровнях 

посредством использования театрализованных образов, приема 

двойственности и нереальности сюжетного действия, постановки мизансцен 

и декорирования пространства, работы на публику -  постоянного 

взаимодействия с читателем, искусственность фраз и «кукольность» героев.

Так Набоков вовлекает читателя: можно наблюдать за игрой героев, а 

можно принять в ней участие, попытавшись увидеть реальность за игровой 

призмой повествования.

3.3. Символика и особенности образной системы сборника «Весна в
Фиальте»

Несмотря на то, что сборник «Весна в Фиальте» в жанровом 

отношении не является единым циклом, в нем присутствуют идейно­

сюжетные связи, которые реализуются практически в каждом рассказе 

сборника.

Как отмечал сам Набоков, в произведении всегда присутствуют 

единицы, которые являются «...кусочками целостной картины, рудиментами 

метафоры и отголосками творческого чувства...» [18].

Так, в сборнике «Весна в Фиальте» единый «узор» сюжетных линий 

составляется благодаря символам, образам и мотивам; сквозными в текстах 

являются образ-символ круга, образ-символ воды, а также мотив счастья.

Круг, замыкающаяся фигура, символизирует в творчестве В. Набокова 

процесс творчества и бытия в целом. Так, согласно писательской мысли, 

отдельный элемент текста является кругом, звеном спирали, а их единство 

представляет собой законченную книгу.
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Одноименный рассказ «Круг» подтверждает эту мысль, но уже на 

уровне течения жизни. Имея кольцевую композицию, повествование 

строится таким образом, что определенные периоды жизни героя 

замыкаются, образуя круг, который, по спирали, порождает новый виток и 

так до конца, пока сюжет не возвращается в начало рассказа. Так «Круг» 

заканчивается фразой «Во-первых, потому что Таня оказалась такой же 

привлекательной, такой же неуязвимой, как и некогда» и начинается «Во- 

вторых: потому что в нем разыгралась бешеная тоска по России» [20].

В рассказе «Весна в Фиальте» образ круга упоминается лишь однажды, 

но при этом имеет большое значение в кульминационном эпизоде признания 

в любви: «Мы стояли, как будто слушая что-то; Нина, стоявшая выше, 

положила руку ко мне на плечо, улыбаясь и осторожно, так чтобы не разбить 

улыбки, целуя меня. С невыносимой силой я пережил (или так мне кажется 

теперь) все, что когда-либо было между нами, начиная вот с такого же 

поцелуя, как этот; и я сказал, наше дешевое, официальное ты заменяя тем 

одухотворенным, выразительным вы, к которому кругосветный пловец 

возвращается, обогащенный кругом: “А что, если я вас люблю?”» [20]. Герой 

не раз обращает внимание на то, что его жизнь, линейно протекающая, 

постоянно возвращается к одной точке -  к встрече с Ниной, а после 

продолжает идти в старом русле. Графически это было бы представлено той 

же спиралью.

Единожды появляется эпитет «круглая ночь» в рассказе «Тяжелый 

дым», при этом, употребившийся в конце повествования, он акцентирует 

внимание на зыбкости сложившейся реальности того дня: «...маленькое 

горящее лицо сестры, и невнятный гул круглой, прозрачной ночи, все, по- 

видимому, помогало образоваться тому, что сейчас наконец определилось» 

[20].

В рассказе «Посещение музея» хоть и не упоминается образ круга как 

таковой, но композиционно и сюжетно читатель чувствует определенную

замкнутость повествования, за счет блуждания героя по комнатам музея.
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Когда же ему удается вырваться, круг размыкается, и герой отныне обещает 

«исполнять поручения чужого безумия» [20].

Два мирообраза, символично заложенных в два круга, представлены в 

рассказе «Облако, озеро, башня»: круг «единомышленников»,

представляющий собой враждебный для главного героя, но общепринятый в 

своих идейных побуждениях («Поодаль Шрам, тыкая в воздух альпенштоком 

предводителя, обращал Бог весть на что внимание экскурсантов, 

расположившихся кругом на траве в любительских позах...» [20]) и мир 

вокруг, являющийся утопичным для героя («Василий Иванович в одну 

солнечную секунду понял, что здесь, в этой комнатке с прелестным до слез 

видом в окне, наконец-то так пойдет жизнь, как он всегда этого желал. Как 

именно пойдет, что именно здесь случится, он этого не знал, конечно, но все 

кругом было помощью, обещанием и отрадой, так что не могло быть 

никакого сомнения в том, что он должен тут поселиться» [20]).

В рассказе «Королек» образ главного героя -  Романовского, 

сравнивается со спиралью, что тоже имеет глубинное значение для 

раскрытия образа персонажа как личности творческой.

В рассказе «Уста к устам» круг -  это символ сужающегося мира: «Илья 

Борисович ходил кругами по кабинету, суживая круги, когда приближалось 

эффектное место. К концу первой главы в комнате стоял крик» [20].

Таким образом, круг является важным символом как на 

композиционном, так и на сюжетном уровне. Именно с этим образом 

рисуется цикличная картина бытия, что характерно для творчества 

В. Набокова, этот образ является маячком в «разгадывании» игровой 

природы сюжета, игры реального и ирреального мира.

Следующий важный символ -  это образ воды, тесно связанный с

образом круга. В рассказах встречаются «круги на воде»: «Особенно же

бывало хорошо в теплую пасмурную погоду, когда шел незримый в воздухе

дождь, расходясь по воде взаимно пересекающимися кругами, среди которых

там и сям появлялся другого происхождения круг, с внезапным центром, -
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прыгнула рыба или упал листок, -  сразу, впрочем, поплывший по течению» 

[20].

Сама вода имеет метафизическое значение очищения и хранения 

информации, исчезновения и перерождения, акцентируя внимание на 

центральной проблеме сборника -  смерти и бессмертия («... женская любовь 

была родниковой водой, содержащей целебные соли, которой она из своего 

ковшика охотно поила всякого, только напомни» -  Весна в Фиальте, «сквозь 

слепое, зыбкое стекло которых горел рассыпанный по зыби желтый блеск 

тамошней лампы, а пониже сквозил, как в глубокой воде, расплывчато­

темный прислон стула, ставимого так ввиду поползновения дверей медленно, 

с содроганиями, разъезжаться» -  Тяжелый дым, «До какой глубины 

спускаешься. Боже мой! -  в хрустально-расплывчатом тумане, точно все это 

происходило под водой» -  Круг) [20].

Определёнными элементами-скрепами в анализируемом сборнике 

выступают также образ вереска и образ виньетки. Образ вереска 

появляется в рассказе «Весна в Фиальте», «Тяжёлый дым», «Лик».

Вереск относится к вечнозелёным растениям, которые в культуре 

означают бессмертие, бесконечность, жизненность. В структуре сборника 

Набокова образ вереска прочитывается как символ вечности искусства 

(«она не пришла, а когда на другой день, во время общей прогулки по 

вересковым холмам, я рассказал ей о своем ожидании, она всплеснула 

руками от огорчения и сразу быстрым взглядом прикинула, достаточно ли 

удалились спины жестикулирующего Фердинанда и его приятеля» -  Весна в 

Фиальте, «рамочный магазин с вересковыми пейзажами и неизбежной 

Inconnuedela Seine» -  Тяжелый дым, «весь без возврата уйдет туда, женится 

на Анжелике, будет ездить верхом по сухому вереску, получит все то 

материальное благо, на которое намекалось в пьесе, заживет в том 

замке» -  Лик) [20].

Появляющийся образ виньетки связан с мотивом игры судьбы, 

своеобразного переплетения, перипетий жизни (виньетка призвана
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иллюстрировать причудливость этой игры): «перечнем, с виньетками от 

руки крашенными, всех прежних заслуг судьбы» -  Весна в Фиальте [20].

Так же символичны и имена в рассказах сборника. Они в большинстве 

случаев не прочитываются однозначно, а играют спектром своих значений, 

рядом оттенков («Колдунов» семантика нечисти, мучительства, насилия -  

«Лик» -  святость, оба героя стоят на пороге смерти и подталкивают к ней 

друг друга, поэтому являются еще и двойниками: Александр -  Олег; 

Романовский -  иллюзорно, типичный романтический герой, на что указывает 

и имя, созвучное с фамилией династии русских царей -  Романовых, ему 

противопоставлены братья Густав и Антон).

3.4. Приемы интертекстуальности, лабиринтизма и калейдоскопичности
в сборнике «Весна в Фиальте»

Многими исследователями творчества В. Набокова подчеркивается 

сюжетная связь рассказов сборника «Весна в Фиальте» и романами 

писателям: зачастую рассказы являются либо предварительными набросками, 

либо дополнениями к романам. Отсюда неизбежно появляются 

композиционные приемы, которые подчеркивают игровую поэтику сборника, 

а также реализует тесную связь между рассказами, другими произведениями 

автора и текстами мирового искусства в целом.

Анализ сюжетно-композиционной организации сборника рассказов 

«Весна в Фиальте» позволяет выделить те композиционные приемы, которые 

приобретают особую значимость в системе игровых форм выражения 

авторского сознания -  это приемы интертекстуальности, лабиринтизма и 

калейдоскопичности повествования.

Интертекст в поэтике модерна и постмодерна играет существенную 

роль: через некую «зашифровку» образов, фраз, аллюзий создается несколько 

уровней прочтения текста с отсылкой к мировой культуре.
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Прием интертекстуальности реализуется в сборнике через символы и 

мотивы, которые, переплетаясь, создают сюжетную линию.

Рассказы писателя тесно связаны с его романами, часто являясь либо 

предварительным наброском, либо дополнением к роману.

В вопросе циклизации сборника, многие исследователи, обращая 

внимание на общность рассказов, отмечают, что они как бы предполагают 

продолжение, являются фрагментами глобального художественного целого.

И. Толстой, характеризуя рассказы, составляющие сборник «Весна в 

Фиальте» подчеркивает связь этих произведений с романами: «Рассказы 

Набокова -  это отпочкования при работе над романами: их внутреннее 

напряжение, масштаб человека, сила авторской речи -  те же, что и в романах. 

Его рассказы -  это отдельно сброшюрованные страницы Большого 

Лирического романа, над которым Набоков работал пятнадцать довоенных 

лет. Я вижу его таким: “Машенька” -  “Защита Лужина” -  “Подвиг” -  “Дар”»

«Так же нетрудно определить группу рассказов, образующих некий 

подлесок кругом “Соглядатая”... Рассказы “Круг”, “Памяти Л. И. Шигаева”, 

“Тяжелый дым” совершенно неприкрыто движутся в потоке “Дара”» [4]. И 

даже одним из персонажей повести «Круг» становится главный герой 

романа «Дар» -  Годунов-Чердынцев.

По словам В. Набокова, интертекстуальность помогает ему 

«пересоздавать тексты» включаясь в эту постоянную игру со своими 

коллегами («Я пишу главным образом для художников-соучастников и 

соучеников» [19]).

Интертекстуальностью обладают и мотивы в сборнике. Так, мотив 

музыки неоднократно встречается в творчестве Набокова. Они играют 

существенную роль в динамичном построении сюжета его произведения, в 

раскрытии его идейно-тематического содержания, являются своеобразным 

катализатором в выражении идей автора, стимулируют восприятие читателя, 

помогают ему приблизиться к пониманию текста и осуществить его
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адекватную интерпретацию, усиливают эмоционально-изобразительный 

аспект повествования, участвуют в организации диалога между автором и 

читателем, дают импульс межтекстовому взаимодействию («...звенел, Бог 

весть почему выплывший из музыкального ящика памяти, другого века 

романс (связанный, говорили, с какой-то парижской драмой любви...», 

«...ничем не было отделено от неба, от шаркания людских ног, от 

невыносимого давления музыки, играющей в ближнем баре» [20]).

Сюжетные перипетии, единение героев, образов позволяет говорить об 

интертекстуальных отсылках В. Набокова на своё ранее творчество, создавая 

при этом общий пласт своего прозаического наследия: этим пластом может 

выступать некое двоемирие (дуализм), характерное для всех произведений 

автора.

Исследователи отсылают её изначальное возникновение в прозе 

В. Набокова к поэзии Н. Гумилева, говоря о двойном мире, основанном на 

знании, что за телесным, вещественным миром скрыт истинный духовный, 

познать который способны персонажи, свободные от бытовых мыслей, 

герои-творцы, герои-артисты (Адам Круг «Под знаком 

незаконнорожденных», Найт «Подлинная жизнь Себастьяна Найта», Пнин 

«Пнин», Джон Шейд «Бледное пламя»),

В сборнике «Весна в Фиальте» такими персонажами являются Лик 

(«Такого рода существа напоминают помещение со множеством разных 

дверей, среди которых, быть может, находится одна, которая, действительно, 

ведет прямо в сад, в лунную глубь чудной человеческой ночи, где душа 

добывает ей одной предназначенные сокровища» [20]), Василий Шишков 

(«Неужели же он в каком-то невыносимом для рассудка, дико буквальном 

смысле имел в виду исчезнуть в своем творчестве, раствориться в своих 

стихах, оставить от себя, от своей туманной личности только стихи?» [20]).

Этим героям В. Набоков открывает больше, чем возможность 

прочувствовать духовный мир: он дарит им бессмертие в их деяниях.
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В текстах В. Набокова отдельное место занимает обращение к 

личности А. С. Пушкина. Относясь с огромным почтением к его творческому 

наследию, В. Набоков не пытается пародировать или же открыто подражать 

предшественнику: он претворяет тексты классика в реальной жизни, отмечая 

органичность поэтики Пушкина сознанию русского человека.

Поэтому в сборнике зачастую встречаются отсылки к именам 

классиков, в том числе JI. Н. Толстому, Ф. М. Достоевскому: рассуждения о 

творчестве («Нет, что там ни говорите, а Лермонтов как-то нам ближе, чем 

Пушкин»), упоминание книги («Бело-синяя картонная коробочка, засунутая 

между Зомбартом и Достоевским, оказалась пустой»), портрета («...в 

простенке портрет Льва Толстого, всецело составленный из набранного 

микроскопическим шрифтом “Хол сто мера”» [20]).

Существенными являются и мифологические аллюзии. Так в рассказе 

«Посещение музея» герой словно попадает в «мертвое» пространство («Все 

было, как полагается: серый цвет, сон вещества, обеспредметившаяся 

предметность; шкап со стертыми монетами, лежащими на бархатных 

скатиках, а наверху шкапа -  две совы, -  одну звали в буквальном переводе 

“Великий князь”, другую “Князь средний”; покоились заслуженные 

минералы в открытых гробах из пыльного картона...» [20]). На это 

указывает множество деталей: созвучие фамилии Годар с Гадесом -  именем 

владыки царства мертвых, указание портрета Жака Оффенбаха, написавшего 

оперетту «Орфей в аду», непрочитанные и неполученные письма, как символ 

затерянности «загробного мира» во времени. В советском пространстве 

музея происходит действие, обращающее читателя к мифу, посвященному 

Орфею, содержащем глубокий философский подтекст о невозможности 

возвращения прошлого даже при оглядывании назад. Подобно этому и герой, 

оглядываясь, уже не обретает прежнюю Россию, которую сумел сохранить в 

своей памяти.

Мифологические сюжеты позволяют открыть несколько прочтений,

при этом создавая флёр таинственности и иносказания.
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Калейдоскопичность повествования строится уже за счет жанровой 

организации произведения -  сборник, состоящий из коротких рассказов, 

вводит читателя в поток быстро сменяющихся сюжетных картин.

Движение внутри каждого рассказа меняется динамично, как 

переключаются картинки в калейдоскопе: во-первых, за счет нарушения 

сюжетно-фабульной связи, когда воспоминания героя перемешиваются с 

реальностью, при этом читатель каждый раз пытается логически связать, 

казалось бы, с первого взгляда, разрозненные отрывки («Круг», 

«Истребление тирана», «Тяжелый дым», «Весна в Фиальте»), во-вторых, за 

счет необычного композиционного строя, например «рассказ в рассказе» 

(«Адмиралтейская игла»), кольцевой композиции («Круг»), в-третьих, за счет 

пересечения набоковского «двоемирия», чувственного, ассоциативного с 

бытовым, реальным («Лик», «Облако, озеро, башня», «Посещение музея»),

В сборнике линейное движение сюжета осложняется введением 

«пародийных двойников» автора или героев, выступающих двойниками друг 

друга, что позволяет резко менять впечатления о прочитанном и усложнять 

интерпретацию рассказа («Весна в Фиальте», «Лик», «Василий Шишков», 

«Уста к устам»).

Признаком лабиринтизма в поэтике сборника выступает жанровая 

«ловушка». Причисляя произведение к сборнику, читатель невольно 

пытается проследить сюжетно-смысловую связь между рассказами, 

мысленно обобщив их в цикл. И эта связь, присутствует: предположение об 

общем рассказчике, упоминание одних и тех же героев, разбросанность 

событий во временной последовательности так, что читатель пытается 

восстановить их хронологию.

Сложное взаимоотношение позиций автора и повествователя, когда их

взгляды и отношения не совпадают, создает еще один ложный виток

лабиринта. Это ярко проявляется в рассказе «Королек», где главный герой, за

счет излишней тихости и мнительности, которые дает нам узнать

повествователь, представляется нам возвышенной, одухотворенной
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личностью, притом как по замыслу автора герой совсем другой. Подобное и в 

рассказе «Круг», где читатель до последнего не знает, какие чувства 

испытывает герой к своей возлюбленной, потому что логика повествования 

ведет к одному исходу, а авторские маркеры указывают на иное.

Лакуны -  часто используемый прием лабиринтизма В. Набокова. В 

сборнике «Весна в Фиальте» распространены лакуны, которые, словно 

выбрасывают реальное повествование в иллюзорное, неясное забытье, как 

это происходит в рассказах «Весна в Фиальте» («Но камень был, как тело, 

теплый, и внезапно я понял то, чего, видя, не понимал дотоле... белое небо 

над Фиальтой незаметно налилось солнцем, и теперь оно было солнечное 

сплошь, и это белое сияние ширилось, ширилось, все растворялось в нем, все 

исчезало, и я уже стоял на вокзале, в Милане, с газетой, из которой узнал, 

что желтый автомобиль, виденный мной под платанами, потерпел за 

Фиальтой крушение, влетев на полном ходу в фургон бродячего цирка»), 

«Тяжелый дым» («И как сквозь медузу проходит свет воды и каждое ее 

колебание, так все проникало через него, и ощущение этой текучести 

преображалось в подобие ясновидения...»), «Лик» («Полицейский, 

принявший Лика за врача, провел его в комнату. Среди осколков, на полу 

навзничь лежал обезображенный выстрелом в рот, широко раскинув ноги в 

новых белых... -  Это мои, -  сказал Лик по-французски) [20].

Оппозиционные отношения между героями становятся еще одной 

ловушкой на пути к восприятию произведения. Так, кажущиеся антагонисты 

с первых страниц, к концу рассказа предстают двойниками героя, что 

позволяет иначе интерпретировать текст. Примером служит двойственность 

отношений Романтовского и братьев («Королек»), Лика и Колдунова 

(«Лик»), главный герой и «тиран» («Истребление тиранов»), читатель и 

писательница («Адмиралтейская игла»),

В аспекте автора подобные «ловушки» могут быть осознанной игрой, а 

могут быть и неосознанным, интуитивном стилем писателя. Но, безусловно,
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на стиль В. Набокова последних лет оказал большое влияние игровой 

принцип поэтики постмодернистских текстов.

Подобная игра предполагает такого читателя, который в состоянии 

«разомкнуть» лабиринт прямолинейного восприятия и таким образом 

приблизиться к адекватной и, возможно, многогранной интерпретации 

художественного произведения.
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ЗАКЛЮЧЕНИЕ

Владимир Набоков -  поэт и прозаик, чье творчество охватывает 

национальные традиции не только советского союза, но и европейские, 

американские; чья стилевая поэтика формировалась под влиянием 

меняющегося историко-культурного контекста, что, безусловно, оказало 

огромное влияние на появление индивидуально-авторских приемов.

Рассказы из сборника «Весна в Фиальте» написаны в разное время, но 

все до Второй мировой войны, при том как опубликованы в одной книге они 

были только в 1956 году в Нью-Йорке.

Малая проза Набокова совмещает удивительно много глубинных тем, 

неоднократно рассматривающихся и в романном творчестве писателя: это 

тема «другого» мира, тема ускользающей реальности, тема внутренней 

борьбы.

Малая форма и в стилевом решении совсем не уступает крупной: здесь 

мы так же видим характерные набоковские черты, свойственные 

модернистской и постмодернистской литературе.

Так, при анализе языковой игры в сборнике «Весна в Фиальте» нами 

были выделены фонетические и лексические приемы. Среди фонетических

1. Метризация прозы за счет определенной синтаксической схемы 

построения предложения и звуковых повторов (ассонанса и аллитерации), а 

так же при использовании скрытой рифмы. Так прозаический текст в своем 

звучании приближается к поэтическому;

2. Фонетические повторы, которые также формируют ритмический

слог.

Лексическую языковую игру характеризуют:

1. Метафорические приемы (эпитеты, метафоры, сравнения), 

подчеркивающие идейную концепцию «двоемирия» в сборнике;
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2. Каламбуры и анаграммы, которые позволяют читателю нарисовать 

несколько вариантов образов или ситуаций.

Использование языковой игры позволяет нарисовать нужную картину 

восприятия для читателя. В данном случае это создает необходимые 

ритмический и смысловой пласты для раскрытия идейного плана каждого 

рассказа: в частности, для размытия грани реальных, линейных событий и 

«другого» мира.

Этому способствует еще один игровой прием театрализации, которая 

реализуется в сборнике с помощью приема двойственности сюжетного 

действия, постановок мизансцен и декорирования пространства, а так же 

постоянного взаимодействия с читателем. На лексическом уровне 

театральность реализуется через искусственность фраз и «кукольность» 

героев.

Игровыми становятся и символы, ведь с их помощью рождаются 

различные интерпретации текста. Так в сборнике ключевую роль играют 

образ-символ круга, замыкающей фигуры, которая символизирует процесс 

творчества и бытия в целом, и образ-символ воды, метафизическое значение 

которой -  очищение и хранение информации, исчезновение и перерождение.

Так же символичны и имена в рассказах сборника, которые, в 

большинстве своём, не имеют однозначную трактовку, а наделяются 

оттенками разных значений.

Особую значимость в системе игровых форм выражения авторского 

сознания играют приемы интертекстуальности, лабиринтизма и 

калейдоскопичности повествования.

Интертекстуальность, излюбленный прием в творчестве В. Набокова, в 

сборнике имеет отсылки к ранним произведениям автора, к наследию 

классиков русской литературы и к мифологическим сюжетам. Это создаёт 

постоянную игру-разгадывание не только для читателей, но и для коллег- 

писателей.
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Калейдоскопичность указывает на быструю смену сюжетных картин, 

притом как действие как таковое может развиваться не столь стремительно. 

Реализуется это через нарушение сюжетно-фабульной связи рассказа и 

необычный композиционный строй.

Лабиринтизм сборника выражается во множестве «ловушек» текста:

1. Это жанровая особенность сборника -  объединение рассказов, с 

общими сюжетными линиями и героями, которое при этом не является 

циклом.

2. Это несхожесть позиций автора и повествователя, что направляет 

читателя по «неверному» пути интерпретации текста.

3. Это лакуны -  «пропуски», недомолвки сюжета, которые, словно 

выбрасывают реальное повествование в иллюзорное, неясное забытье, 

переплетая два мира Набокова.

4. Это подчеркнутая контрастность героев, которые, на самом деле, 

являются двойниками.

Подобные «ловушки» направляют читателя на иной вектор 

интерпретации текста, заставляя «поразгадывать» произведения, делая его 

трактовку не столь однозначной.

Таким образом, наше исследование показало, что в сборнике

В. Набокова «Весна в Фиальте» присутствуют разноуровневые средства 

художественной изобразительности, создающие игровую поэтику всего 

произведения.

В первую очередь их использование обусловлено стилевой 

направленностью творчества В. Набокова: его произведения на фоне 

реалистических сюжетных линий всё больше приобретают черты 

модернистской и постмодернистской литературы, в основе которой лежит 

игровой принцип. Так же поэтика игры позволяет дать множество 

интерпретаций текста, что было важно для выделения общей темы всех 

рассказов сборника и творчества В. Набокова в целом -  темы «двоемирия» и

отношений разных героев в этой двойной реальности.
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