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Abstract 

The article explores how the paradoxical narrator in the modern novel transforms 

canonical genres and creates a new genre reality. This creates an anamorphic dis-

tortion of canonical genres. Metamorphoses of the genre (transformations), which 

was a characteristic of the classical period of literature, now is replace by anamor-

phoses. Metamorphosis was aimed at changing the genre, while anamorphosis is 

removed from any genre and creates a special observation space for the canonical 

genre, in which its properties remain unnamed, but the general appearance chan-

ges radically. The article considers four types of paradoxical narrator: 1) Mark 

Geddon's autistic teenager-narrator and Lyubko Deresh's narcotic characters - 

distortions of the genre in a modified state of consciousness; 2) a virtualized 

narrator in the cyberpunk system, that is, William Gibson combines high techno-

logy and low living standards - reproduction of cognitive anomalies in computer 

virtualization; 3) the counter-cultural narrator in anti-humanism - the declassi-
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fied homeless in creation of Oleksiy Chupa and Helmut Krausser - social detach-

ment as a space for a different vision of the world; 4) finally, the creation of an 

electronic program or a mechanical deputy instead the anthropological narrator 

by Viktor Pelevin and Petro Yatsenko. 

 

Keywords:  

paradoxical narrator, modern novel, anamorphosis, metamorphosis, genre trans-

formations, genre theory 

 

 

Следует признать вездесущность, доминанту (эпических!) ро-

манных форм в современном литературном процессе, где лирика 

и драма – всего лишь периферия жанровой системы, они все чаще 

становятся вставными компонентами романной формы. Как справед-

ливо отмечала Соломия Павлычко, роман – это интеллектуальная 

провокация для литературы ХХ века. Создателями нового романа 

в украинской литературе она считала Николая Хвилевого, Валерьяна 

Пидмогильного, Виктора Петрова (Домонтовича), для них роман стал 

«зеркалом, в котором автор с интересом рассматривал себя самого, 

меняя маски»1. Советский период сохранял некую условную пропор-

циональность лирических, драматических и эпических форм; роман 

при этом, развивался в эпической орбите соцреализма и все чаще 

предлагал образцы экспериментирования прежде всего в виде встав-

ных жанровых образований в большой эпической форме. В 90-е годы 

ХХ века в украинской литературе наблюдается активное перерожде-

ние романа на основе постмодернисткой теории Запада. Этот постмо-

дернистский этап становления романа сделал его новые жанровые 

черты более выразительными, но в то же время, труды Юлии Кристе-

вой Текст романа, Мориса Бланшо Исследование романа или Роман 

о прозрачности, Валерия Пестерева Постмодернизм и поэтика ро-

мана и прочие вовсе не являются систематизацией жанровой пара-

дигмы современной теории жанров, а наоборот, фиксируют противо-

речивый характер осмысления роли романа и разнобой его характе-

ристик, при этом, чаще всего вне славянского этапа 90-х годов ХХ в.  

К слову, в современной литературе уже невозможно выделить 

отдельно жанр “интеллектуального романа“, поскольку интеллекту-

 
1 Павличко Соломія: Роман як інтелектуальна провокація, в: Теорія 

літератури. Київ 2002.  
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ализация этого жанра (даже в массовой литературе) коснулась по 

сути каждого писателя и каждого произведения. Вопрос чрезмерного 

разрастания романной формы вообще редко поднимался и, кажется, 

считается совершенно второстепенным в плане становления жанро-

вой системы литературы ХХI в. А ведь он – первичен. Сначала нам 

следует осознать причины доминирования романа в потоке литера-

туры нашего времени. Проскальзывая мимо этого осознания, мы ни-

когда не сможем понять глобальные когнитивные изменения нашего 

эстетико-художественного развития и то, как могло так случиться, 

что апробированная веками жанровая система (род – вид – жанр – 

его модификация) внезапно перестала отображать реальное станов-

ление художественных текстов нашего времени. 

Современная жанровая теория часто обращается к изучению 

жанровых трансформаций, модификаций, или упадка популярности 

жанров, стремясь дать мотивацию этим процессам. Попутно касаясь 

проблемы упадка или зарождения и актуализации определенных 

жанров, исследователи совместно создали динамическую картину 

жанрового разрастания / свертывания. Однако теоретические основы 

этих процессов у каждого исследователя собственные. Обратимся 

к концепциям, ставшим уже традицией. 

Так, М.М. Бахтин в Эпос и роман пишет:  
 

Историки литературы склонны иногда видеть в этом только борь-

бу литературных направлений и школ. Такая борьба, конечно, есть, 

но она – явление периферийное и исторически мелкое. За ней нужно 

суметь увидеть более глубокую и историческую борьбу жанров, ста-

новление и рост жанрового костяка литературы2.  

 

С точки зрения М. Бахтина, роман не имеет жанрового канона и по-

этому его изучение вроде изучения живой речи, в то время, когда 

изучение жанров, имеющих канон сродни изучению мертвых языков. 

Роман как новорожденный актуальный жанр рассматривается иссле-

дователем в перспективе и ретроспективе как необузданная стихия. 

Эта стихия, пишет М. Бахтин, существовала всегда, она „древнее ка-

нонического и чистого одноязычия”, однако до Нового времени в ли-

тературе доминировал монологический принцип, то есть „прямые” 

 
2 Бахтин М. М.: Эпос и роман, в: Литературно-критические статьи. Мос-

ква 1986, с.394. 
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и ”готовые” жанры. Диалогические же формы вели как бы перифе-

рийное или полуофициальное существование и лишь изредка проры-

вались на авансцену литературной жизни. Они создавали „передро-

манный” климат. Сам же роман плохо уживался с другими жанрами, 

тяготел к их пародированию. 

По М. Бахтину, примерами перехода периферийного жанра 

в популярный могут служить автобиография или видение. В литера-

туре Возрождения и Просвещения жанр видения становится перифе-

рией литературного процесса и такое его положение сохраняется до 

тех пор, пока на арену литературной деятельности не выходят роман-

тики (конец XVIII – начало XIX вв.). В системе жанров романтизма 

ему отводилось почетное место, видения представили многие писате-

ли этого направления: Видение суда Дж. Г. Байрона, Видение Страш-

ного суда Р. Саути, Видения Страшного суда У. Блейка, Аврелия 

Ж. де Нерваля, множество стихотворных видений и видений в прозе, 

которые часто входили в состав более крупных произведений. Наибо-

лее близким к средневековому видению среди романтиков оказы-

вается Уильям Блейк, у которого классические признаки (прежде все-

го материализация духовного, общение с Божественными сущно-

стями и т.д.) часто проявляются: „Мне явился Ангел и сказал такие 

слова: „О жалкий, неразумный юнец! Ты поступаешь ужасно! Поду-

май о пылающей Преисподней, на вечные муки в которой ты обре-

каешь себя из-за избранной тобой стези”3. Диалог с сакральной суб-

станцией и последующее путешествие по тайным местам загробной 

жизни у У. Блейка мотивировано Божьим Промыслом, как того и тре-

бует классический жанр видения. Разве что упоминавшиеся поэтом 

произведения Сведенборга противоречат средневековой концепции 

видения, ведь этот визионер не признавался официальной церковью, 

хотя на основе его учения образовалась „Церковь нового Иеруса-

лима”. Блейк же даже называет произведения по образцу Сведенбор-

га – „памятными видениями“ (memorabilіа). Было ли это обновле-

нием жанра? Бесспорно. Такая трансформация жанра осуществля-

ется как метаморфоза, игра с его содержанием и формой, кстати, что 

было очень характерным для всех романтиков. Такая жанровая мета-

морфоза становится возможной именно в конце XVIII – начале XIX 

вв., когда секуляризация божественного, а главное – обретение права 

говорить от имени Божества – часто оспаривалась различными мис-

 
3 Блейк Уильям: Видения Страшного Суда. Москва 2002, с.40-41. 
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тиками, спиритуалами, масонами, эзотериками разного толка, поэто-

му Сведенборг в этот период уже не воспринимается враждебно цер-

ковью, его труды свободно циркулируют. Кстати, Жерар де Нерваль 

также вспоминает Сведенборга с его memorabilia. Хотя видения в Ав-

релии Нерваля являются порождениями больного мозга и преобразо-

вания жанра писатель осуществляет на основе видоизмененного со-

знания, что также не относится к классическим приемам средневеко-

вого видения. Поэтому жанр видения перемещается с периферии 

к актуальности, обновляясь по законам метаморфозы. 

Жанр видения в эпоху романтизма отличается от своих сред-

невековых аналогов, где оно было частью сакральной картины мира. 

Лорд Байрон обращает видения в пародийное русло, пытаясь проде-

монстрировать уязвимость Роберта Саути и поэтому вынужден со-

проводить свое произведение предисловием, которое разъясняет 

жанровые преобразования видения в его вариации:  
 

Возможно, что некоторым читателям не понравится свобода, с ко-

торой святые, ангелы и духи разговаривают в этом Видении. Но я могу 

указать на прецеденты в этом отношении, „Путешествие в загробный 

мир” Филдинга, на мои, Кеведо, Видения по-испански и в переводе. 

Пусть читатель обратит внимание и на то, что в поэме не обсуждаются 

никакие догматы и что личность Божества старательно скрыта от взо-

ров... Все действие происходит у меня за пределами небес, и я могу 

назвать, кроме уже названных вещей, еще Женщину с Бата Чосера, 

Морганте Манджиоре Пульчи, Сказку о бочке Свифта в подтвержде-

ние того, что святые и т.д. могут разговаривать вполне свободно в про-

изведениях, которые не претендуют на серьезность4.  

 

Такие комментарии выполняют двойную функцию: 1) подго-

тавливают читателя к комическому восприятию и 2) актуализируют 

новое – романтическое – видение, которое синтезируется на основе 

метаморфоз старой классической формы этого жанра. Байрон одно-

временно реанимирует представления о видении, которые тогда су-

ществовали на периферии литературного процесса, и предлагает об-

новление жанра. Пользуясь принципом метаморфического преоб-

разования классических форм, романтики синтезировали новую жан-

ровую систему. Жанровые трансформации романтиков (независимо 

 
4 Байрон Дж. Г.: Видение суда, в: Собрание сочинений в 4 томах Том 3: 

Поэмы и сатиры. Москва, 1981, т.3, с.241. 
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от источника преобразуемого образца – Библия, фольклор или миро-

вая литература) всегда удерживаются в пределах метаморфозы. Ро-

мантизм можно назвать эпохой жанровых метаморфоз. Жанровые 

метаморфозы (трансформации) часто привлекали внимание иссле-

дователей и потому достаточно детально описаны. Обратимся к наи-

более ярким концепциям. 

Ю. Тынянов писал:  
 

Представить себе жанр статической системой невозможно уже 

потому, что самое-то сознание жанра возникает в результате столк-

новения с традиционным жанром (т.е. ощущения смены – хотя бы 

частичной – традиционного жанра „новым”, заступающим его ме-

сто). Все дело здесь в том, что новое явление сменяет старое, зани-

мает его место и, не являясь «развитием» старого, является в то же 

время его заместителем. Когда этого “замещения” нет, жанр как тако-

вой исчезает, распадается5.  

 

В период разложения какого-то жанра, его заслоняют жанры, 

которые развивались на периферии литературного процесса. Впер-

вые это явление заметил В. Шкловский и описал его как “канониза-

цию младших жанров”. Фактически, в тыняновской теории жанра на-

блюдается дихотомия статистического и эволюционного начал, при 

их взаимообусловленности. Выделяет Тынянов также плоскость лите-

ратуры, которая активно эволюционизирует, демонстрируя яркие 

примеры борьбы и становления, и эпигонскою литературу, которая 

больше способствует канонизации и ассимиляции любого жанра, ко-

торый попадает в поле ее действия. Жанры в его интерпретации воз-

никают как подвижная, исторически очерченная система, которая 

стремится к самовыражению, и в которой популярные и периферий-

ные жанры закономерно взаимно заменяются: “...Жанр – не постоян-

ная, не неподвижная система…”6. 

Б. Рифтин предпринял попытку образования типологии сред-

невековой литературы на методологии Д. Лихачева и А. Гуревича, 

используя понятие „функциональных” и „периферийных” жанров:  
 

 
5 Тынянов Ю. Н.: Литературный факт, в: Поэтика. История 

литературы. Кино. Москва 1977, с.257. 
6 Ibidem, с.257. 
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В средние века в центре системы литературы находятся именно 

жанры сугубо функциональные, а жанры с ослабленной функцио-

нальностью или совсем без нее (например, различные виды пове-

ствовательной прозы) существуют на самой периферии, а то и вовсе 

за пределами официально признанной средневековыми теоретиками 

системы литературы. При переходе к литературе нового времени 

происходит резкий сдвиг в этой системе – то, что находилось на ее 

периферии (например, повествовательная проза, драма и т.д.), пере-

мещается к центру, а функциональные жанры отходят, наоборот, на 

периферию, или оказываются вообще вне системы литературы7.  

 

Ученый рассмотрел типологию гимна, хроники, летописи, 

агиографии и пр. Интересно для нас то, что его концепция предусма-

тривает динамику метаморфоз жанра как закономерность развития 

жанровой системы литературы. 

Дихотомия периферийные – актуальные жанры многократно 

была осмыслена в жанровой теории ХХ века. Так, с целью разгра-

ничения центра и периферии Х.-Р. Яусс использовал диахронический 

и синхронический анализ при изучении средневековой литературы. 

С диахронических позиций стадиальность доминирования опреде-

ленного жанра реализуется в трех фазах: канонизация, автоматиза-

ция и изменение функции. Согласно этой схеме жанры приобретают 

развитые формы, узакониваются литературной эпохой, доводятся до 

автоматизма и теряют эффективность настолько, что совсем заме-

щаются другими жанрами, “часто теми, что относятся к народному 

источнику, и вытесняются на периферию, если не обновляются с по-

мощью использования тем или приемов, до того запрещенных, или 

с помощью заимствований сюжетов и функций, взятых из других 

жанров”8. Изменение же функций или приспособление функций дру-

гих жанров демонстрирует синхронный срез литературной системы 

эпохи. Позднее Константская школа подарила теорию жанра на ос-

нове теории функций в трудах Карлхайнца Штирле. Сопоставляя 

exemplum с другими повествовательными малыми жанрами (с бас-

ней, новеллой, эссе), Карлхайнц Штирле обращает внимание на их 

 
7 Рифтин Б.Л.: Типология и взаимосвязи средневековых литератур, в: Ти-

пология и взаимосвязи средневековых литератур Востока и Запада. Мос-

ква, 1974, с.13. 
8 Яусс Ханс-Роберт: Средневековая литература и теория жанров, „Вестник 

МГУ“. Серия филология. 1998, № 2, с.115. 
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замещаемость в процессе адаптации к изменившимся историческим 

ситуациям; смена функции античного жанра exemplum в эпоху хрис-

тианства становится неотвратимой. Исследователь пишет: “Однако 

в христианской средневековой рецепции exemplum изменяет свой ха-

рактер. Поскольку он понимается по-новому как “фигура” и входит 

в фигуральную типологию, определяющую раммки всех фигур, читать 

его можно двояко, прагматически и синтагматически одновременно”9. 

Продвижение exemplum из глубокого средневековья к Возрождению 

демонстрирует жанровые трансформации на основе смены функций. 

Дихотомия центр / периферия в постмодернистский критике 

всплывает в ее постколониальной ветке. В унисон им воспринимается 

концепция когнитивных лингвистов, согласно которой „ассоциатив-

ное поле имеет ядро (наиболее частотные реакции) и периферию 

(единичные реакции)”10. Частотность употребления терминов “центр” 

/ “периферия” растет потому, что в сознании аналитика эпохи пост-

модернизма существует парадоксальное разделение на центр / пери-

ферию, тотальность / автономность и т. п. 

Т. Иглтон отмечает, что “классические литературные жанры часто 

демонстрируют мизерный интерес к ежедневности, а постмодернизм еще 

и имеет врожденные отклонения от нормальности, поэтому его часто 

и везде догматически относят к деспотическим направлениям; но и меж-

ду этими двумя кодами лежит волшебная банальность, пасторальность, 

с одной стороны, и периферийность, с другой”11. Поэтому автор отвергает 

“тотальность” как вероятный универсальный термин жанровой актуали-

зации. Почти вся жанровая теория ХХ в. опирается на представление 

о жанровых трансформациях как метаморфозах, что было справедливо 

для того времени, но неубедительно для нашего, ведь жанровая мета-

морфоза – это конкретное изменения формы жанра, потеря им опреде-

ленных свойств, а современная литература демонстрирует иное видоиз-

 
9 Штирле Карлхайнц: История как exemplum - exemplum как история. К во-

просу о прагматике и поэтике повествовательных текстов, в: Немецкое 

философское литературоведение наших дней. Антология. Санкт-Петербург 

2001, с.76. 
10 Селиванова О.О.: Сучасна лінгвістика: Напрями і проблеми. Полтава 

2008, с.239. 
11 Eagleton Terry: Tragedy and the Novel, in: Sweet Violence: The Idea of the 

Tragic. Oxford: Blackwell Publishing 2003, с.180-181 
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менение жанра, при котором все свойства сохраняются, форма жанра 

практически не меняется, изменяется способ нашего восприятия ее. 

В современной литературе в основе механизма взаимозаменяе-

мости актуальных жанров и периферийных заложен другой принцип – 

анаморфозы. При этом осмысление ее роли явно отстает от практиче-

ского применения. Е. Аарсет в книге Кибертекст предлагает различать 

метаморфозы и анаморфозы12. По его мнению, эргодическая литература 

является именно анаморфичной, поскольку метаморфоза больше не 

представляет ее суть, как это наблюдается на примерах литературной 

классики. Обозначенная им глобальная переакцентация продиктована 

изменениями в мировоззрении, принципиальным перерождением пред-

ставлений о вероятности самого конструкта текста. По мнению М. Мак-

Кеона, жанровая модификация – это реакция текста на современную до-

минанту или специфику когнитивного становления писателя – читателя 

– эпохи13. Ведь анаморфическое созерцание канонических жанров как 

раз и заложено в основу современного жанрообразования, а это значит, 

что жанр синтезируется как искривление вследствие нетрадиционного 

созерцания / восприятия канонических жанров, представленных в опре-

деленном сочетании, порядке и ограничении. При этом периферия жан-

ровой системы формируется там, где анаморфическая переакцентация не 

задействована. То есть периферия жанров не претерпевает преобразова-

ний, ни метаморфоз, ни анаморфоз. Она стабильно сохраняет канониче-

ские характеристики жанров. 

Каким образом создается анаморфичная альтернативность 

миросозерцания и восприятия жанра? Прежде всего за счет парадок-

сального рассказчика. Например, он может быть аутичным, нахо-

диться под влиянием наркотика или алкоголя, вообще может быть 

машиной, а не человеком, или какой угодно другой вариант. Ограни-

чений нет. Парадоксальный рассказчик (или ряд таких) явно меняет 

точку наблюдения любого явления для читателя, как и характер са-

мого действия. Рассмотрим несколько примеров. В современных про-

изведениях подвергается отстранению (карнавализации, пародиро-

 
12 Aarseth, Espen J.: Cybertext: Perspective of Ergodic Literature. Baltimore & Lon-

don 1997. 
13 McKeon, Michael: Generic Transformation and Social Change: Rethinking the 

Rise of the Novel, in: Theory of the novel: a Historical approach. Ed. by McKeon 

Michael. Baltimore & London: The Johns Hopkins UP, 2000, р.382-399. 
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ванию, уничижению) не позиция парадоксального рассказчика, кем 

бы он ни был, а способ существования обычного человека, то есть 

привычное и хлопотное настоящее внезапно растворяется в притяга-

тельной необычности и экстраординарности. Закономерное и при-

вычное просто перестает существовать, читателю навязывается аль-

тернативная система кординат, в которой он сам и старые жанры – 

всего лишь жалкие тени предполагаемой гиперреальности. 

Анаморфическое преобразование романной формы наблю-

дается в романе Загадочное ночное убийство собаки (2003) Марка 

Хеддона. Ситуация оптического смещения возникает вследствие по-

явления необычного рассказчика – аутичного Кристофера, мальчика 

подросткового возраста. Читатель попадает в мир аутичного ребенка, 

который сначала кажется странным, но постепенно перестраивает 

сознание читателя на свой лад. Жанровая анаморфоза в этом произ-

ведении связана с погружением в логику мира аутичного мальчика. 

Кристофер даже задумывается над детективными признаками произ-

ведений Артура Конан Дойла, то есть принимает прямое участие 

в формирование жанровых представлений читателя, а точнее – со-

здает альтернативное созерцание классического детектива. Пароди-

рование выдающегося мастера детективов, образование когнитивной, 

а не просто временной дистанции между ним и Кристофером, – вот 

функция парадоксального рассказчика в романе Марка Хеддона. 

Произведение напоминает детектив, но не является им, поскольку 

ключевые образы и основные правила классического детектива пред-

ставлены “наизнанку”, где настоящие правила становятся ложными 

и сама жертва подменяется собакой. Настоящими остаются, очевид-

но, только переживания, эмоции Кристофера, который не видит 

разницы между убийством собаки и человека. 

Аутичний нарратор Кристофер видит мир иначе, чем все “нор-

мальные” люди, при чем, осознает это и называет себя “человеком 

с особенными потребностями”. Он поражает читателя как диковин-

ными привычками, так и недюжинным талантом математика. Мир 

Кристофера логичен и справедлив. Даже вера в красные как счастли-

вые и желтые – к неудаче машины не опрокидывает читательское до-

верие мальчику. Добро и зло, любовь и дружба, ложь и правда, – все 

эти морально-этические категории человеческой цивилизации пред-

ставлены в романе в понимании аутичного ребенка в особой чистоте 

и в откровенной форме. Навязанная игра категориями “нормально-
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сти” и “ненормальности” Марка Хеддона постепеннно затягивает чи-

тателя, интригует его, выворачивает его миропонимание наизнанку, 

до самых изначальных истин и паттернов памяти, – так создается 

анаморфоза в романе. Основной повествовательный принцип в рома-

не – соответствие аутичному мировоссприятию; с этой целью сам ге-

рой перечисляет все свои отклонения, нумеруя их буквами алфавита; 

получилось от “А” до “О”.  

Детективная история самого Кристофера начинается с того, что 

он находит соседского пса Веллингтона мертвым, с вилами в боку. Для 

него это настоящее убийство. Кристофер решается провести “неболь-

шое детективное расследование”14. Прежде чем начать свое расследо-

вание, Кристофер вспоминает о Джеке-потрошителе, о новелле Джо-

зефа Конрада Серце тьмы. Образцом же детективного жанра маль-

чик признает Собаку Баскервилей Артура Конана Дойла. Анализ этой 

новеллы в романе Марка Хеддона не отталкивается от широко из-

вестных правил написания детектива, Кристофер считает подсказки 

правильные и ошибочные, которые ведут в тупик, детализирует 

произведение по своему креативному плану. Завершает свой анализ 

детектива как жанра неординарными контекстуальными наблю-

дениями:  
 

1. В рассказах о Шерлоке Холмсе, которые написал сэр Артур Ко-

нан Дойл, Шерлок Холмс никогда не носил охотничьей шапочки, 

которая постоянно на нем в комиксах и фильмах. Охотничью шапоч-

ку придумал человек по имени Сидни Педжет, который рисовал 

иллюстрации к этим рассказам. 2. В рассказах о Шерлоке Холмсе, 

которые написал сэр Артур Конан Дойл, Шерлок Холмс никогда не 

говорит “Элементарно, мой дорогой Ватсон”. Он так говорит только 

в теле- и кинофильмах15.  

 

Кроме того, Кристофер способен на анализ и самого автора де-

тективов: “Мне нравится Шерлок Хомс, но не нравится сэр Артур Ко-

нан Дойл, который написал рассказы о Шерлоке Хомсе. Это потому, 

что он не был похож на Шерлока Хомса и верил в сверхъестественное. 

А когда он состарился, то присоединился к Сообществу спиритуали-

стов, стало быть, он верил, что с мертвыми можно разговаривать”16. 

 
14 Хеддон Марк: Дивний випадок із собакою вночі. Львів 2010, c.31. 
15 Ibidem, c.65. 
16 Ibidem, c.77. 
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Высказывания Кристофера о жанре детектива и о самом авторе по-

зволяют читателю убедиться в его компетентности. Аналитический 

жанр для математически одаренного мальчика-аутиста очень притя-

гателен и понятен потому, что он построен по законам логики и мате-

риальной детерминированности. Кристофер прекрасно ориентируется 

во всем, что мотивированно логикой и совершенно не защищен перед 

нафантазированными нереальными образами, которых он не пони-

мает. Жанр детектива симпатичен мальчику, поскольку в нем все ло-

гично и логика приводит его к раскрытию убийства Веллингтона. 

Принимаясь за поиск настоящего убийцы собаки в своем ре-

альном мире, Кристофер опирается на классический детектив Конана 

Дойла как своеобразный учебник логики и чистоты жанра. Жизнь 

преподносит мальчику свои неожиданные сюрпризы и законы детек-

тивного жанра рушатся на глазах. Убийцей собаки оказывается его 

собственный отец. Фактически, в этом произведении нет признаков 

детектива, скорее уж псевдодетектива, но детектив класического об-

разца Конана Дойла постоянно вспоминается, он как бы присутствует 

во многочисленных аллюзиях и интерпретациях парадоксального 

повествователя. В результате, мы видим классический жанр детек-

тива совсем по-новому. Его характеристики уже не имеют для пове-

ствователя никакого значения. Личная детективная история Кристо-

фера обогащается успешным поиском матери в огромном городе, 

почти фантастическим и, казалось бы, невозможным для аутичного 

ребенка. Парадоксальность нарратора становится привычной, чита-

тель стоит на позициях этого нарратора, он теряет свою обыденную 

обжитую реальность, свои “когнитивные преимущества”. 

В украинской литературе парадоксальный нарратор детализи-

рован в творчестве Любко Дереша, например в романе Архе (2005). 

Нарратор становится парадоксальным по мере усиления действия 

наркотика под названием “архе”. Персонажи в холотропных состоя-

ниях, метафоризация самих персонажей, стертые метафоры (ката-

хрезы), повествование от имени наркотика архе, наркотическая ирре-

альность, – все это вместе и создает эффект парадокса, инородности, 

фантазматичности. Главная героиня романа-метафоры Архе Любко 

Дереша – Терезка Температура – создана так же, как стертая мета-

фора. Некоторые персонажи, как Буба, просто растворяются в произ-

ведении. Если сложить воедино все фрагменты метафоры “Бубы за-

капанного” (после принятия им наркотика через глаза), то вместе они 
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составят не что иное, как симфору, то есть метафору незавершенную, 

часть характеристик субъекта сравнения (Бубы) остаются внетексто-

выми. На тематическом уровне произведения это просто лейтмотив, 

созданный автором незавершенным, фрагментированным. “Незамк-

нутая метафора заставляет искать не только общий признак, но и су-

бъект сравнения, то есть ее смысл заключает в себе двойную загад-

ку”17. Наркотическое состояние Бубы передается несколькими фраза-

ми, описывающих меру погружения героя в альтернативную глубину 

мира, вместе с тем сам персонаж при этом до неузнаваемости меня-

ется, его личность ускользает из горизонта других героев и самого 

автора (“где-то на край книги”18). Упоминание о “крае книги” – это 

элемент метафорической минимизации персонажа, автор прячет его 

страницами текста, будто речь идет не о живом человеке, а о листе 

бумаги. Из субъекта действия Буба превращается в объект, стирается 

как личность. Особенность этой симфоры в том, что она разделена на 

фрагменты перемежающиеся текстом, ее надо составлять, как пазлы. 

Фрагментированная симфора – самый популярный троп романа-

метафоры Архе. Закономерность заключается в том, что любой пред-

мет, который сначала возникает в описании вполне реалистично, 

правдоподобно, в дальнейшем деформируется переносом значений 

и становится стертой метафорой. Даже времена года в романе мета-

форически переосмыслены: “...Кроме общеназваних сезонов (как то: 

осень, весна и т.д.), присутствуют также плавающие синоптические 

циклы. На вопрос врача, сколько существует таких “плавающих” вре-

мен года, маэстро отвечал: “сколько сожмешь в кулаке”19. Причуд-

ливый мир романа, впрочем, воспринимается как допустимая услов-

ность художественного повествования, поскольку за каждым метафо-

ризованным концептом просматривается стремление приобщиться 

к чистым истинам, добыть их из помойки нашей цивилизации. Худо-

жественный мир романа Архе искажен парадоксальными рассказ-

чиками, которые даже появляются в тексте хаотично. От классиче-

ского романа-метафоры в этом произведении остались только наме-

ки и ассоциации. Ведь роман Дереша строится на стертых метафорах. 

 
17 Москвин В.П.: Русская метафора. Очерк семиотической теории. Москва 

2007, c.139. 
18 Дереш Любко: Архе. Львів 2005, с.28. 
19 Ibidem, c.106.  
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В романе Уильяма Гибсона Распознавание образов (2003) эф-

фект анаморфического смещения дает виртуальный мир, компьютер-

ная реальность. С позиции виртуального мира классическая сказка 

Зазеркалья искажается до неузнаваемости, как и любая класическая 

сказка. Главная героиня романа Кейс Поллард живет в мире гипер-

реальности, и это особое пространство наполнено собственным ска-

зочным очарованием, впрочем, трансформация сказки в произведе-

нии ощутима, она и является сверхзадачей текста. Гибсон создает 

собственную сказку фрагментов Ф: Ф: Ф, для разгадывания авторства 

которых Кейс преодолевает большие расстояния, всевозможные пре-

грады и наконец выясняет, что их создала аутичная русская девочка. 

Сказочность мира в романе Распознавание образов синтезируется из 

интернета, а частое упоминание Алисы из Зазеркалья только усили-

вает отличие сказки Гибсона от Кэрролла. Классическая сказка оста-

ется в аллюзиях, компьютерная же заполонила мир. 

Рассмотрим детальнее противостояние Зазеркалья Льюиса 

Керролла и киберреальности Вильяма Гибсона. Героиня романа Рас-

познавание образов Кейс Поллард внешне напоминает Алису из 

страны чудес (такая же хрупкая и незащищенная в сказочном мире 

технологий), правда, несколько модернизированную, привлеченную 

к сети интернет, смартфонов и излишне коммуникабельную. Хотя 

и Кэрроллова Алиса была коммуникабельной, поэтому эта последняя 

характеристика – общая для обеих девушек. Зазеркалье становится 

лейтмотивом романа и символизирует традиционное измерение ми-

ра, в котором сказочная Алиса общается с такими же сказочными 

персонажами. Кейс вспоминает зазеркалье каждый раз, когда сталки-

вается с технизированной суперреальностью настоящего. Поэтому 

Зазеркалье существует вопреки логике и является спасительным ме-

стом для мятущейся души девушки. Присутствие Зазеркалья в лите-

ратуре киберпанка – явление уникальное. Зазеркалье нужно Кейс во-

все не с пародийной или иной комической целью. Оно, как было, так 

и остается страной мечты, ведь «Кейс нравится следить за динамикой 

Зазеркалья поп-звезд. Интерес представляют не личности, а судьбы – 

сжатые квантово-неуловимые, что элементарные частицы, существо-

вание которых можно доказать только постфактум»20. На семантику 

Л. Кэрролла накладывается теория квантов, которая не была извест-

на писателю XIX века. Вместе с тем, страна чудес Алисы чем-то напо-

 
20 Гибсон Уильям: Распознавание образов. Санкт-Петербург 2015, с.87. 
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минает яркую сказочную жизнь поп-звезд как это представляет себе 

публика. 

Наконец, лейтмотив Зазеркалья в романе Гибсона преобра-

зуется в определенный закон, изобретенный новейшей Алисой – 

Кейс. Оказывается, что Зазеркалью более всего в современном мире 

соответствует Бангкок. Яркие огни, шумная толпа, машины повсюду, 

небоскребы, – все эти признаки нового Зазеркалья, то есть мира грез 

современника. Старая добрая сказка сублимируется в навязчивый 

гиперурбанистический мотив психически нездоровой девочки. 

Уильям Гибсон комбинирует несколько лейтмотивов, из кото-

рых ведущими являются Зазеркалье, “получить уткой в морду”, Ф: Ф: 

Ф, теракт 11 сентября. Мелких не касаемся. Характерно, что лейт-

мотив Зазеркалья противопоставлен всем другим и при усилении их 

совсем исчезает из текста, создается впечатление, что он затирается 

этим цивилизационным хламом. Усложняет авторскую концепцию 

лейтмотивной структуры романа странная концовка, а вернее, их ко-

личество: 1) собственно художественная концовка романного пове-

ствования, где Кейс говорит темноте “Спокойной ночи” и “знает, что 

ее душа нашлась, долетела на трепещущих серебристых крыльях 

и уютно свернулась теплым калачиком в своем привычном гнезде”21; 

2) переписка, из которой следует диагноз Кейс – “расстройство пани-

ческого типа”, который должен объяснить ее странности; 3) наконец, 

авторское послесловие “От автора”, в котором Гибсон называет источ-

ники нескольких лейтмотивов и благодарит “за басню ''уткой в мор-

ду''„22. Многоступенчастый финал не характерен для классической 

сказки. 

Сказочный мир, с любовью изображенный Льюисом Кэррол-

лом еще в 1865 году, прорывается в киберпространство навязчивым 

лейтмотивом, лишенным всего техногенного и компьютерного, то 

в образе колокольчиков, то в виде экипажа, способного прорваться 

сквозь толпу на дороге и пр. Но шумная современность испытывает 

Кейс на способность наслаждаться такими волшебными атавизмами, 

в которых еще дышит детская чистота этого мира. Сказка не умерла, 

не закончилась, она просто уступила место новой сказке, терпеливо 

переместившись на периферию жанрового синтеза. 

 
21 Ibidem, с.377. 
22 Ibidem, с.378.  
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Черты трансреализма в романе Вильяма Гибсона Распознава-

ние образов трансформированы именно лейтмотивной структурой 

повествования, поскольку всплывают лейтмотивы с частотностью 

психологического стресса и так же внезапно исчезают, возвращая 

рассказ в непредсказуемое, казалось бы, русло. Лейтмотивы разво-

рачивают сознание Кейс незапланировано, поскольку жизнь также 

нельзя спланировать до конца. Если довериться Руди Рюкеру с его 

Манифестом трансреалиста (1982), то:  
 

В трансреалистическом романе автор обычно появляется как дей-

ствующий персонаж, или его личность делится на несколько персо-

нажей. Вообще это сродни самовлюбленности. Но я бы не согласился 

с тем, что использование самого себя как персонажа это только само-

влюбленность. Это просто необходимость ... Прототип трансреалиста 

НЕ над личностью. Он такой же неуравновешенный и беспомощный, 

как и мы. Трансреалист не должен предвидеть конечную форму 

своей работы23.  

 

Главное средство контроля массового сознания в трансреали-

стическом романе – это миф о „реальности консенсуса”. Рядом с этим 

мифом идет представление о „нормальной личности”, существование 

которой киберпанковцы всячески опровергают.  
 

Не существует нормальных людей – смотрите хотя бы на своих 

родственников – людей, которых вы в силу обстоятельств знаете луч-

ше. Где-то внутри они каждый по-своему странны... Пока вы слиш-

ком склонны отвечать общественной норме и немного покачивать 

это болото, вас вряд ли будут узнавать. Актуальные люди странны 

и непредсказуемы, и поэтому очень важно использовать именно их 

в качестве персонажей вместо до невозможности хороших или пло-

хих бумажных кукол массовой культуры. Идея излома концепции 

реальности консенсуса очень важна. Всегда найдется место для эска-

пистского (эскапизм – стремление личности спрятаться от реаль-

ности) жанра научно-фантастической литературы. Но нет причин 

позволить этому крайне ограниченному и реакционному потоку за-

правлять всем, что у нас пишется. Трансреализм – это путь к настоя-

щей художественной научной фантастике24.  

 

 
23 Рюкер Руди: Манифест трансреализма 

URL:  http://www.streettech.com/bcp/BCPgraf/Manifestos/transreal.htm (10.06.2020). 
24 Ibidem. 
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Наличие в тексте В. Гибсона тройной концовки, где каждая не-

обратимо поворачивает сознание читателя, также срабатывает на 

трансреализм, против обыденности и тривиальности бытия. Норма, 

мораль, канон, образец уходят на периферию. Рядовая, часто трав-

мированная, личность все ярче проявляется.  

Героиня романа Кейс полностью соответствует требованиям 

трансреализма, потому что не является „нормальной”, имеет диагноз 

и историю болезни. Да и саму программу Ф: Ф: Ф (фрагменты) со-

здает аутичная русская девочка. Невротические персонажи, с кото-

рыми общается Кейс, все без исключения атипичные, хотя и каждый 

по-своему. Таким образом, мир вокруг современной Алисы, то есть 

Кейс, искажен ненормальностью, не скрывается героями, как и ки-

берпространством существования современного человека, в котором 

все язвы общества преобразованы в обжитые искусственные символы 

деградации. Кейс додумывается, что „паранойя – это разновидность 

апофении”25. Для персонажа Уина „паранойя эгоцентрична по своей 

природе; любая мания преследования так или иначе превозносит 

того, кто страдает”26. Даже талант, по определению персонажа Биген-

да – это „укрощенная патология”27. Упоминание о Зазеркалье в таком 

контексте представляется неуместным обращением к давно прошед-

шей сказке, когда души людей еще оставались нетронутыми, потому 

что не знали техногенной революции. Если Алиса была просто стран-

ным ребенком, которая придумала мир сказочных существ, то Кейс 

живет в трансреальном мире с различными техногенными модифи-

кациями пространства и людей. Новейшая Кейс-Алиса ничего не вы-

думывает, поскольку сказочность ситуации её жизни уже заложена 

в природе цивилизационного развития. 

Обращаю внимание, что сюжетные перипетии романа Распо-

знавание образов непредсказуемы и порой алогичны, однако вполне 

соответствуют трансреалистическому толкованию достоверности, что 

достигается полной внутренней свободой действий персонажей, со-

гласно логике их внутреннего Я. 

Постгуманистический стиль киберпанка ставит на службу ху-

дожественности научную осведомленность, ведь наука сейчас господ-

ствует над воображением, она задает направление нашего развития. 

 
25 Гибсон Уильям: Распознавание образов. Санкт-Петербург 2015, с.135. 
26 Ibidem, с.135. 
27 Ibidem, с. 103. 
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Чтобы прояснить, о чем идет речь, обратимся к тексту: „В ванной она 

старается не смотреть на свое отражение, опасаясь чудовищ, которые 

могли подняться на поверхность через серотониновый голод”28. Серо-

тонин – гормон „счастья”. Классическая форма выражения предусма-

тривала бы „отсутствие счастья”, что здесь заменено на „серотонино-

вый голод”, счастье для постчеловека – это достаток гормона серото-

нина. Поэтика гормонов – вместо поэтики чувств и эмоций посто-

янно демонстрируется: „Но к ее удивлению, сон все же приходит – 

неглубокий и экономно пустой, хотя из-за ватной мелатониновой 

стены все же доносятся какие-то звуки”29. Мелатонин – гормон сна. 

Состояния главной героини объясняются не поступками, чувствами 

или периодом суток, а гормональной паталогией; научная осведом-

ленность вплетается в метафоричность и художественный стиль Гиб-

сона становится неповторимо киберпанковим. 

Образы Зазеркалья в романе В. Гибсона связывают героиню 

Кейс с атавизмами сказочного прошлого, с миром нетехногенной вы-

думки, мистики и чуда. Каждый раз сталкиваясь с чем-то нетехно-

генным, героиня восклицает Зазеркалье, при этом ее окружение мало 

разбирается в творчестве Льюиса Кэрролла и воспринимает это как 

должное проявление психической аномалии. Роман образует система 

образов, которые не соответствуют психологической и социальной 

норме, отказываются от морали и правил приличия. Преобразован-

ный лейтмотив Зазеркалья символизирует место классического жан-

ра в сознании киберпанковца. Странный рудимент – и более ничего. 

Растущее киберпространство вытесняет классическую сказку в неиз-

вестность периферии жанровой системы, в затерянный мир забытых 

чудес, где все труднее для них найти читателя. 

Лейтмотив Ф: Ф: Ф, предвосхищающий появление Фейсбука, 

появляется как современный сказочный мир, который созидается 

каждым участником коммуникации, он настолько же реален, как 

и мир Зазеркалья, созданный воображением Алисы, собственно, оба 

мира – виртуальные, нафантазированные и требуют некоторого из-

менения сознания для того, чтобы попасть в эти миры. Каждая сказка 

– это немного мистика. Поэтому чем больше Ф: Ф: Ф привлекает 

Кейс, тем меньше она вспоминает Зазеркалье, ведь она сталкивается 

с настоящим современным чудом. 

 
28 Ibidem, с.203. 
29 Ibidem, с.203. 
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Еще один вариант парадоксального нарратора обнаружи-

вается в антигуманистическом контркультурном романе: Дневник 

наркомана (1922) Алистера Кроули, Ангелы ада (1967) Хантера Сток-

тона Томпсона, Изысканный покойник (1996) Поппи Зеда Брайта, 

Кэшлс (1996) Гэйвина Андерсона, Беглецы и путешественники 

(2003) и Бойцовский клуб (1996) Чака Паланика; Дневник порно-

графа (2001) и Еще дневник порнографа (2009) Дэнни Кинга и др. 

Из всего этого разнообразия деградированных личностей (от банд 

спортивных болельщиков до наркоманов и бомжей) в литературе 

антигуманистического направления в этой статье предлагаю ознако-

миться только с одной темой – бомжа / бездомного. В начале XXI ве-

ка впервые ярко и резонансно зазвучала со времен Франсуа Вийона 

именно тема бездомного (бомжа – в нашей интерпретации). Друже-

любное отношение к такому персонажу в современной литературе, 

даже его фантастическое возвышение с некоторой идеализацией, 

объясняется подъемом философии антигуманизма как составляющей 

контркультуры настоящего. С бомжом как центральным персонажем 

произведения сталкиваемся в романах Хельмута Крауссера Сытый 

мир, Михаила Веллера Бомж, Леонида Рудницкого Бомж городской 

обычный, Алексея Чупы Бомжи Донбасса и др. 

Сытый мир Хельмута Крауссера – это история бездомного, ко-

торый прошел путь от переводчика, который вращался в богемной сре-

де, до интерпретатора и хранителя дерьма. Контркультурная парадиг-

ма этого романа мотивируется нравственным и социальным падением 

Хагена Тринкера. Хаген-бомж все еще тот же Хаген, но общество не 

признает его и стремится избавиться. Оскорбленное самосознание Ха-

гена создает мстительного двойника – Ирода, который жестоко уби-

вает тех, кто остался жить в традиционном измерении культуры. Ирод 

как альтер эго Хагена вполне органично созерцается в кругу бездом-

ных. Мир бомжей возникает в романе украинского писателя Алексея 

Чупы (родился 1986) Бомжи Донбасса (2014), который также содер-

жит историю бездомного. У Алексея Чупы центральный персонаж 

Малевич также маргинал, деградированная личность, своеобразная 

жертва политического дисбаланса в Украине, как и его друзья-бездом-

ные. В обоих романах нет недеградированных персонажей, которые не 

имели бы соприкосновение с социальным дном современности. Мар-

гиналы без угла и без родины, без права на любовь и уважение – вот 

субъекты художественного исследования обоих писателей. 
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Безумие как лейтмотив жизни бездомного всплывает 

у Х. Крауссера: „Он уверен, что я не здравомыслящий, и если меня 

побить, это принесет несчастье. А я совсем не сумасшедший, но при 

вышеописанных обстоятельствах воздерживаюсь от доказательства 

этого”30. Появление Ирода как темной части личности Хагена усили-

вает непреодолимость его безумия. И так же у А. Чупы в конце ро-

мана оказывается, что главный персонаж-бомж Малевич находится 

в сумасшедшем доме: „Лечение не дает положительных результатов, 

даже сеанс гипноза не освободил вашего подсознания от хлама, ко-

торым забита ваша голова. Я сомневаюсь, что мы сможем выпустить 

вас из клиники в ближайшее время”31. Безумие в обоих романах при-

знается неизлечимым, является не только формой остранения персо-

нажа, но и общества, котрое его презирает. Эксцентричное поведе-

ние, постоянное погружение в дерьмо, грубые высказывания и др. 

в этом случае становятся свидетельствами безумия, которое перепута-

лось с реальностью и правдой, которое озаряется причудливым опы-

том и констатирует безумный мир как настоящий. По В. Рудневу, 

„реальностей столько же, как психопатологий, и реальности сами 

психопатологические”32. Многочисленные переходы из реальности 

в безумие в обоих романах не изучены, составляют свойство психо-

логии бомжа и противопоставлены рационализму официальной кар-

тины мира. 

Прием остранения благоустроенного официального мира пу-

тем эстетизации низменного и безобразного представлены также 

в обоих романах. Так, у Х. Крауссера читаем: „Дерьмо – это моя сага. 

Дерьмо везде объявлено смертельным врагом”33; „Мы уже тысячеле-

тия интегрируем дерьмо и делаем это все более и более рафини-

ровано. В дерьме есть яд и могущество”34; „Я принял дерьмо, как 

принял деревья и камни, крыс и китов, человекообразных обезьян 

и обезьяноподобных людей”35. У А. Чупы есть сцена оккупации авто-

буса бомжами с их ароматами и сцена копания в мусорном баке: 

„Я слишком увлекся содержанием мусорных баков и слишком углу-

 
30 Крауссер Хельмут: Сытый мир. Санкт-Петербург 2004, с.8. 
31 Чупа Олексій: Бомжі Донбасу. Homo Profugos. Брустурів 2014, с.146. 
32 Руднев В.: Словарь безумия. Москва 2005, с.17. 
33 Крауссер, Хельмут: Сытый мир. Санкт-Петербург 2004, с.8. 
34 Ibidem, с.8. 
35 Ibidem, с.8. 
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бился в мысли, что не подобает бездомному...”36. Причем, речь не 

идет о карнавализации и смеховом мире в духе Михаила Бахтина, 

ведь для писателей этот смеховой мир – также часть официоза. В суб-

культуре бездомных постоянно путаются низ и верх, но не со смеховой 

целью возрождения истинной природы человека и обретения уверен-

ности в социуме. Манипулирование низом и верхом в данном случае – 

искусственное и унизительное, ведь низ становится единственной сфе-

рой развертывания души бомжа, который лишен надлежащего вы-

бора. Желанного верха он может достигать только в безумных снах. 

Мир бомжа – это мир свернутых деклараций, потерянных лозунгов и 

нарочитой низости. Однако в этом униженном и затерянном мире есть 

и определенные преимущества, и ростки добра: „Быть бомжом, нахо-

диться на периферии бщества, где за несколько шагов начинается 

пропасть небытия, не так уж и приятно, но даже из этого можно вы-

жать определенный позитив”37. Оба писателя не демонстрируют пре-

небрежение к деклассированным персонажам так же, как и не рассма-

тривают субкультуру бомжей как язву в традиционной культуре. 

Культура в контркультуре всегда претерпевает искажения. 

Проблема в том, что контркультура формируется под крылом куль-

туры, питается одними и теми же артефактами. Например, музыка 

в восприятии бомжа Хагена теряет обаяние и воспринимается как 

обманчивая пустота. Но когда он влюбляется в Юдит, все меняется: 

„И музыка со мной, она поддерживает мои шаги”38. Музыка для 

Малевича также значимая составляющая судьбы:  
 

Когда я еще был человеком, с правами и обязанностями, меня 

всегда спасала музыка. То, что те уроды выкинули меня на улицу 

вместе со мной CD-проигрыватель и универсальную коллекцию дис-

ков на все случаи жизни, – я никогда этого не прощу. Забрать у меня 

мое настроение было даже более жестоко, чем лишить жилья – за эти 

три года я ничего хорошего не почувствовал, музыка была ключом, 

который мог открыть в моей голове бурные потоки радости, сочув-

ствия, счастья, грусти, ненависти, равнодушия и всего остального39. 

 

 
36 Чупа Олексій: Бомжі Донбасу. Homo Profugos. Брустурів 2014, с.52. 
37 Чупа Олексій: Бомжі Донбасу. Homo Profugos. Брустурів 2014, с.18. 
38 Крауссер Хельмут: Сытый мир. Санкт-Петербург 2004. 
39 Чупа Олексій: Бомжі Донбасу. Homo Profugos. Брустурів 2014, с.38-39. 
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Натуралистические картины быта бомжей у каждого из писа-

телей чрезвычайно детализированы и определенно предусматривают 

отвращение. А. Чупа пишет:  
 

Крепыш расстегнул мотню и достал член, а Серый, встав на ко-

лени, с олимпийским спокойствием взял его в рот и сделал легкое 

движение головой. Охранник, видимо имел опыт просмотра тысяч 

порнофильмов, так сразу же, как какой-то недоделанный акторик, 

закатил глаза и застонал, но стон этот уже через несколько секунд 

перешел в дикий крик. Рядом с сапогом охранника в густую пыль 

упала его собственная, с рваными краями, только что откушенная 

головка, и струйкой потекла красная”40.  

 

В романе Крауссера также очень много натуралистического:  
 

В дерьме я разбираюсь, да. Об этом мне есть что сказать. Уплетая 

за обе щеки, я смотрю на дерьмо. Это одинарное стекло пролегло меж-

ду нами крепостным рвом. Мусор. Отбросы. Грязь. Эти слова больше 

не имеют для меня зловещего смысла. Я люблю его. Дерьмо41.  

 

Отвратительные запахи и сцены становятся привычными для бом-

жей и сопровождают их как неотъемлемая составляющая приобре-

тенной судьбы. Декорум окончательно умер. Эпоха галантных рома-

нов ушла в небытие. 

Книга, история, достоверность, – все это также исчезает, пре-

вращаясь в хлам. Отсюда судьба Книги у А. Чупы трагична – альтер-

нативная весия украинской истории случайно была сожжена, то есть 

исчезла навсегда. Отныне интерес вызывает только искаженная ис-

тина низменного выживания. Все истины, которые открывают без-

домные, непрочны и пользуются спросом только при случае, их судь-

ба заранее задана, и она ничтожна, как и судьба самих носителей аль-

тернатив. Особую роль в этом играют государственные институты 

власти и контроля. Столкновение Хагена с полицейскими на вокзале 

завершается очень трагично для него – его разлучают с Юдит, и он не 

знает, как добраться до Берлина и как ее там найти. Опыт общения 

Малевича с полицией убедил его, что „мы вообще никого не интере-

суем. Разве что милиционеров, и тех только тем, чтобы им на глаза не 

 
40 Ibidem, с.23. 
41 Крауссер Хельмут: Сытый мир. Санкт-Петербург 2004. 
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попадаться”42. В обоих романах, следовательно, отмечена репрессив-

ная роль институтов власти, практика „стирания” нежелательного 

и нецелесообразного, что не помещается в повседневность, привыч-

ность жизни. В обоих романах нет представителей государства, кото-

рые бы занимались проблемами бездомных. Везде они не желатель-

ны, отовсюду изгнаны, общество не желает замечать их как болевую 

точку. Относительно религии и ее институтов, то Крауссер называет 

бомжа – „маклером господа Бога”43, безусловно иронично. У Чупы 

Бог упоминается как равнодушеный и он, со слов бездомного, „силь-

но подорвал свой авторитет”44. Но такую интерпретацию Бога в этих 

романах никак нельзя считать атеистической, скорее скептической, 

основанной на онтологии трансгрессии. 

Онирическое пространство обоих романов чрезвычайно схоже. 

Сон как условная реальность, как сфера недостижимого и желаемого, 

осложняется тем, что это сон бомжа, специфической личности, для 

которой невыразимую боль составляет осознание недосягаемости 

счастья и страх, скрывающийся в реальной жизни (бомж не имеет 

права на страдания), внезапно выходит на поверхность. „Бомжи ви-

дят сны реже других людей. /.../ Снам просто неоткуда взяться. Мо-

жет, поэтому нам всегда так пусто”45, – читаем у А. Чупы. Малевичу 

снится степь – символ свободолюбия украинского народа. Во сне Ма-

левич видит себя воином на защите отечества, и Йоме отрезают голо-

ву какие-то враги-великаны. Хагену снится, что он – мальчик, кото-

рый поднимается страшным лифтом туда, где привидения, и обры-

вается сон. Малевич во сне находит свою смерть, а Хаген – ужас. Сон 

– это еще одно испытание для бомжа, у которого не бывает приятных 

и ласковых видений. 

Отличием между двумя романами является заострение внима-

ния на различных духовных устремлениях: бомжи Донбасса читают 

альтернативную историю Украины и стремятся познать истинную ис-

торию родины, а Хаген влюбляется и отправляется в путешествие по 

зову любви. Хаген Крауссера более всего ценит любовь, в то время, 

как Малевича Алексея Чупы беспокоит языковой вопрос и менталь-

ность Донбасса, женское присутствие отправляется в сферу замалчи-

 
42 Чупа Олексій: Бомжі Донбасу. Homo Profugos. Брустурів 2014, с.19. 
43 Крауссер Хельмут: Сытый мир. Санкт-Петербург 2004.  
44 Чупа Олексій: Бомжі Донбасу. Homo Profugos. Брустурів 2014, c.17. 
45 Ibidem, с.32. 
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ваемого. Однако в обоих случаях хеппи-энд, собственно, исключен, 

невозможен. Алексей Чупа об этом говорил откровенно в интервью 

Украинской правде от 17 июля 201446. Контркультурный роман – это 

„история без хеппи энда”. Антигуманистическое мировоззрение край-

не пессимистично. 

Рассмотренные здесь романы явно выпадают из системы клас-

сической эстетики и поэтики, олицетворяя обновления литературы 

на основе, казалось бы, неэстических объектов и субъектов. Это лите-

ратурное новообразование вызывает отвращение и одновременно 

восхищение; катарсис в таком произведении граничит с отвраще-

нием от прикосновения к безобразному. Новая граница эстетики как 

продвижение ее вглубь плохого – так можно определить текстовое 

своеобразие этих романов. Подводя итог анализу антигуманистиче-

ских тенденций романов Хельмута Крауссера и Алексея Чупы, можем 

сформулировать несколько общих признаков: 

• антигуманизм как часть контркультуры развивается в Украине 

так же, как и на Западе, провоцируя к появлению маргинальных 

субъектов и молчаливый протест против гуманизма, в котором нет 

места деклассированным и социально потеряным субъектам; идео-

логия антигуманизма преобразует общую романную схему; 

• тематику романов антигуманистического направления состав-

ляют преимущественно табуированные темы, которые вращаются во-

круг секса, тела и социальных проблем, извращенной истории, что 

само по себе вносит альтернативное видение мира в тексты; 

• классические мотивы (музыка, литература, книга) в структуре 

романов антигуманистического направления под давлением идеоло-

гических акцентов, направленных на дискредитацию антропологи-

чески центрированного гуманизма, приобретают негативную семан-

тику и способствуют переосмыслению классических жанров как ре-

зультатов антропоцентрической идеологии; 

• онирические фрагменты обоих романов не просто сегменти-

руют текст в манере постмодернистов, а переносят читателя в мир 

скрываемого ужаса бомжа; они являются психологическими указа-

телями социальных причин деградации личности, то есть выстраи-

ваются в обвинения, но не в форме откровенной инвективы; 

 
46 Донбас очима машиніста-письменника. Інтерв'ю з Олесієм Чупою. Аріна 

Радіонова для «Украинской Правды». 17 липня 2014 р. URL: https://life.prav-

da.com.ua/society/2014/07/17/175273/ (10.6.2020). 
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• в романах этой группы просто не может быть счастливого фи-

нала, поскольку тот глубинный пессимизм, который пронизывает 

текст, задает и сюжетную логику деградации; канонические жанры 

любят счастливую концовку, что для эпохи контркультуры лишь 

означает наличие объектов для пародирования, а не подражания; 

• романы антигуманистического направления не просто про-

являют пробелы в классическом антропологическом гуманизме, но 

и стремятся заполнить их тонкими нитями индивидуальных иллю-

зий авторов; парадоксальный нарратор в этих произведениях присут-

ствует всегда и создает позицию альтернативного мировосприятия. 

Еще один характерный для нашего времени пример парадок-

сального рассказчика можно наблюдать в романе Виктора Пелевина 

iPhuck 10 (2017), где история рассказывается литературно-полицей-

ским алгоритмом Порфирием Петровичем, то есть вообще не челове-

ком, а человекоподобным компьютером. Собственно, рассказчиком 

в романе является программа. Порфирий Петрович раскрывает тай-

ны литературного программирования:  
 

Это как с обезьяной, способной за миллион лет настучать на ма-

шинке Войну и мир - только в случае с RCP мы отводим миллиард 

лет, делаем обезьяне серьезный оверклок воткнутым в задницу высо-

ковольтным проводом – и ожидаем, что она напишет нам не Войну 

и мир, а программу, способную написать Войну и мир47.  

 

Парадоксальность образуется технократическим цинизмом 

Порфирия Петровича, а весь роман воспринимается как пародия на 

жанр романа о творце. Программа заменяет творца, даже превосхо-

дит его. Роман же о творце теперь рассматривается с позиции усовер-

шенствованной программы, которая может писать гениально и бес-

конечно. Итак, узнаваемость характеристик романа о творце, впро-

чем, не дает им развиваться в компьютеризированном пространстве 

современности так же, как и сказкам Льюиса Кэрролла. Анаморфоза 

– изменение позиции созерцания жанра – это не метаморфоза, кото-

рая способствовала образованию многочисленных жанровых транс-

формаций, а радикальное отторжение канонического жанра, не со-

держит попытки его трансформации. 

 
47 Пелевин Виктор: iPhuck 10. Москва 2017, c.191. 
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В современной украинской литературе к парадоксальному нар-

ратору-нечеловеку (или не совсем, скажем так, человеку) примыкает 

роман Петра Яценко Нечуй. Немов. Небач (2017). Хотя у Петра Яцен-

ко, в отличие от Виктора Пелевина, изображена не современность, 

а 1) времена Ивана Нечуя-Левицкого, то есть конец ХIХ – начало ХХ вв.; 

2) не электронный человек-программа расказывает о тайнах творче-

ской лаборатории писателя, а создается иллюзия на основе альтерна-

тивной истории с механистической фантастикой. Неантропологиче-

ский рассказчик – это новое в литературе, как и в теории о ней.  

В романе Петра Яценко представлен не электронный, а меха-

нический мир:  
 

Пришло внезапное озарение: этот мир – механизм. От самой глу-

бины до верхушек гор им движут подземные пружины, валы и ры-

чаги. Плиты континентов двигаются по смазанным дегтем рельсам, 

инженеры в бюрах высчитывают, кому умереть, а кому – родиться. 

Деревья и животные тоже имеют свои механизмы: металлические 

паровые сердца размеренно подсчитывают время, будто часы, насе-

комые летают по четко определенным маршрутам. Бог, как и тучи, 

состоит из пара. Пар – он и есть Бог, ибо вездесущ48.  

 

В таком механистическом мире герой Иван получает предло-

жение заменить живое сердце на “совершенный механизм“. Пожа-

луй, с романом Виктора Пелевина Яценко объединяет только юмор 

технологического плана. Порфирий Петрович нисколько не страдает 

от осознания своего искусственного происхождения, более того, опре-

деленно уверен в собственном превосходстве над человеком, Иван 

Левицкий же считает себя “человеком-механизмом“, страдает от на-

падения собак и никак не радуется своей механической обновке. 

Образ писателя Ивана Левицкого как полумеханического человека 

в механическоми мире – это не фантазии в духе переписывания 

истлевшего прошлого альтернативщиками, да и сам роман Петра 

Яценко не является биографическим романом о судьбе украинского 

писателя Ивана Нечуя-Левицкого. Перед нами некое подобие биогра-

фического романа, романа о творце и фэнтези на механистическую 

тематику, но и это еще не все. 

Кроме ассоциативно-алюзивной связи романа Петра Яценко 

с некоторыми классическими жанрами, существует и текстовая связь: 

 
48 Яценко Петро: Нечуй. Немов. Небач. Львів 2017, с.39. 
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роман разбит на фрагменты, напоминающие записи в дневнике, каж-

дый фрагмент имеет год и название населенного пункта. Места очень 

разнообразны: Киев, Седльце, Стеблив, Львов, Богуслав, Варшава, 

Вена. Имеются также характеристики шпионского романа. Напри-

мер, Археографическая комиссия комментируется официантом в ка-

фе таким образом: “Конспиративное название, но оно отображает 

суть. Эта секретная служба империи, которая похищает важные доку-

менты. Правда, работают там дураки, как этот… – у вовлеченного 

в наблюдение шпиона в это время двое ребят вытаскивают порт-

моне“49. Черты шпионского романа в данном случае пародируются. 

К тому же оказывается, что секретные агенты похитили Джерю50 

Ивана Нечуя-Левицкого. Роман содержит множество достоверных 

фактов. Например, вспоминается Седлецкий губернатор Громека, 

который действительно правил местечком Седльце в 1867-1877 годах. 

Роман Петра Яценко наполнен реальными личностями и географиче-

ски точными описаниями. Правда, паралельно вполне реалистично 

описаны упыри и какие-то духи, посещающие Нечуя-Левицкого-пер-

сонажа. В этом произведении все комически перевернуто, окрашено 

иронией и сарказмом. Писательский труд напрочь лишен сакрально-

го ореола и даже неоправданно унижен: “Я Николай Лысенко, – про-

шептал нищий, оглянулся и на мгновение отцепил грязную бороду. – 

Должен нынче попрошайничать на сборник народных песен“51. 

Каждое из названных жанровых подобий существует без транс-

формаций; оно просто попадает в мир иной реальности, напоминаю-

щей трансреальность литературного киберпанка. Впрочем, произве-

дение Петра Яценко абсолютизирует механику, паровые двигатели, 

телефоны и прочие достижения ХІХ века, его нарратор – чудак, во-

влеченный в загадочные перемещения Левицкого, казалось бы, 

совершенно случайно. Мировоззрение нарратора весьма хаотичное, 

наполненное мифами технологического прогресса и старыми веро-

ваниями в упырей. Сама личность украинского писателя Ивана Се-

мёновича Нечуя-Левицкого переосмысливается. Ведь утверждается, 

что у него железное изготовленное в Германии сердце вместо живого 

 
49 Ibidem, с.78-79. 
50 Имеется в виду литературное произведение Микола Джеря украинского 

писателя Ивана Нечуя-Левицкого. Но в то же время, существует и 

одноименная экранизация этого произведения. 
51 Яценко Петро. Ibidem, с.117. 
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и весь его писательский успех определяется именно этим фактом. 

Пропускать классику через парадоксальное мировоззрение в наше 

время стало модой. Разнообразие парадоксальных нарраторов сви-

детельствует о масштабах преобразования романа.  

Все описанные выше варианты жанрового обновления не имеют 

никакого отношения к метаморфозам; они осуществлены на основе 

анаморфоз, то есть не ставят задачей частичное преобразование или 

трансформацию той или иной характеристики давно известного ка-

нонического жанра, пересмотру подлежит канонический жанр в це-

лом, а не его отдельные характеристики. Анаморфоза как специфиче-

ское оптическое искажение изображения возвращается к жизни на-

шим сознательным желанием синкретизации оригинального жанра 

вне миметического принципа. Частые обращения теоретиков к проб-

леме анаморфического вúдения свидетельствуют о том, что неза-

метно произошел переход внутри нашего эстетического чувства от 

метаморфозы как доминанты преобразования художественного 

объекта – к анаморфозе, которая была доминантой в ХVI веке, но 

с тех пор занимала скромное положение и лишь частично актуали-

зовалась в творчестве сюрреалистов.  

Подчеркивая современные изменения понятийных векторов, 

М. Мерло-Понти считает, что достичь глубин человеческого восприя-

тия и воспроизведения образов мира, возможно лишь осознавая “не-

зримость вещи”, которая открывается только “при правильном на-

блюдении“52. Ж. Лакан подробно пишет об анаморфозе на картине 

Французские послы Ганса Гольбейна:  
 

Наблюдение организуется способом, который можно в целом на-

звать образной функцией. Загадывается эта функция соответствием 

двух пространственных фигур, в которой каждой точке одной фигуры 

соответствует точка другой. Какие бы оптические приборы их отно-

шения не опосредствовали, и образ, о котором идет речь, был бы вир-

туальным или реальным, соответствие между точками остается су-

щественней. То, что возникает в поле созерцания в качестве образа, 

сводится к простейшей схеме, позволяющей установить анаморфозу, 

то есть к соотношению образа, привязанного к определенной поверх-

ности, с такой точкой, которую мы назовем точкой геометральной. 

 
52 Мерло-Понти Морис: Видимое и невидимое. Философское вопрошание. 

Минск2006, с.31. 
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Все, что задается этим методом – методом, где прямая линия высту-

пает как световой луч, – мы склонны называть образом53.  

 

По его мнению, в основе анаморфозы положен принцип “обрат-

ной перспективы”, следовательно, особый способ наблюдения объекта. 

Интересное толкование анаморфозы предлагает Джеймс Эл-

кинс:  
 

Эта концептуальная последовательность влечет за собой истори-

ческую последовательность, и для того, чтобы ее представить, я хотел 

бы привести третье понятие, которое находится “между” алеамор-

фами и криптоморфами, это – анаморфы (anamorphs). На протяже-

нии XVI и XVII вв. анаморфы являлись наиболее распространенным 

видом скрытых образов. Анаморфы (что означает “без формы”), 

представляли собой изображения, созданные при помощи перспек-

тивы (или же со знанием перспективы, но без непосредственного 

использования ее правил), и потому их можно было увидеть, только 

заняв определенную позицию. Вытянутый череп на картине Ганса 

Гольбейна Французские послы является классическим, претерпев-

шим многократные интерпретации примером54.  

 

Цитата раскрывает классическое понимание анаморфа в живо-

писи, которое должно признать первоначальным относительно со-

временных, однако автор на этом не останавливается:  
 

Сокрытие и обнаружения, видение и высматривание (seeing and 

seeing-in) – все вовлечено в игру с более интересными анаморфами. 

По мере того как копрологическая сцена становится зримой, Иона 

и кит (грубая метафора телесного высвобождения) исчезают, а когда 

череп становится видимым, французские послы и их мирская 

принадлежность затуманиваются и “прячутся”. Нетрудно понять, по-

чему анаморфы становятся популярными через пятьдесят лет после 

их второго открытия сюрреалистами и как они приспосабливаются 

к интерпретативным излишкам в качестве метафоры потерпевшей 

неудачу субъективности и умерщвления картезианского субъекта55.  

 

 
53 Лакан Ж.: Анаморфоза, в: Четыре основные понятия психоанализа 

(Семинары: Книга XI (1964)). Москва, 2004, с.96. 
54 Элкинс Джеймс: Исследуя визуальный мир. Вильнюс 2010, с.243. 
55 Элкинс Джеймс: Исследуя визуальный мир. Вильнюс 2010, с.244. 
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Дж. Элкинс связывает возрождение анаморфоз с развитием 

представлений о перспективе в живописном искусстве и архитектуре 

и упадок в XIX в., когда более причудливые и соблазнительные опти-

ческие игрушки начинают вытеснять их. 

С. Жижек пишет о “идеологической анаморфозе”:  
 

Собственно, идеологическое измерение состоит в эффекте опре-

деленного “искажения перспективы”: элемент, репрезентирующий 

инстанцию чистого означающего в поле значения, - элемент, позво-

ляющий нонсенсу означающего оказаться в средоточии значения, - 

воспринимается как точка, в которой значение достигает своей мак-

симальной наполненности, как точка, “придающая значение” всем 

другим элементам и тем самым предающая цельность полю (идеоло-

гических) значений. (...) Короче - чистое различие воспринимается 

как Идентичность, исключенная из игры отношений и дифферен-

ций, и даже гарантирующая им гомогению. Такое “искажение перс-

пективы” можно назвать идеологическим анаморфозом. Ж. Лакан 

любил приводить в пример Послов Гольбейна: если посмотреть 

справа на то, что впереди кажется просто большим, “вздыбленным”, 

и казалось бы, мало что значащим пятном, то можно заметить 

очертания черепа56.  

 

Такое представление об идеологической анаморфозе распро-

страняется в современной науке все активнее, наиболее полно вопло-

щая особенности мышления и соответственно литературоведческих 

интерпретаций на рубеже ХХ-ХХI вв. Повторяемость анаморфиче-

ских искажений сделала их константным художественным фоном57. 

Постепенно сложилось представление, что любой объект или поня-

тие может иметь анаморфный статус. 

Характеристики современного романа синтезированы мной на 

основе многочисленных текстов как писателей, так и теоретиков 

литературы. Они представляют собой целостность, которую в данной 

статье я могу изложить только тезисно. Современный роман прежде 

всего поражает такими свойствами: 

1 – смешением родов/видов литературы, как и видов искус-

ства. Пример: роман Брижит Обер Лишняя душа (2006) или Нечуй. 

Немов. Небач (2017) Петра Яценка, в которых поэзия стала частью 

текста. Но такое органическое совмещение лирики с другими родами 

 
56 Жижек Славой: Возвышенный Объект Идеологии. Москва 1999, с.51. 
57 См. об этом детальнее: Кьеркегор Серен: Повторение. Москва 1997.  
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литературы наблюдается уже в романе Игра в бисер (1943) Германа 

Гессе, у Бориса Пастернака в Докторе Живаго (1955) и др. В совре-

менной же литературе лирика все чаще проникает в ткань романной 

формы, смешение родов давно перестало удивлять публику, оно 

стало скорее закономерностью, чем инновацией. Если А. Фаулер в се-

редине ХХ века писал о смешении родов как о распространенном 

виде жанровых трансформаций, то в наше время эти трансформации 

стали столь частыми, что перестали замечаться читателем. 

2 – отличается когнитивным финалом (характерно для рома-

нистики Харуки Мураками, Милорада Павича, позднего Габриеля 

Гарсиа Маркеса. Такая концовка предполагает две, часто противо-

положных идеологически, романных развязки. В романе Кафка на 

пляже Харуки Мураками сталкиваются два типа мировоззрения – 

материалистическое и идеалистическое, основанное на японской эзо-

терике небытия. Двойной эффект получается именно потому, что чи-

татель обладает или первым, или вторым мировоззрением и в зави-

симости от этого верит либо в невозможность отцеубийства Кафкой, 

исходя из объективных данных романного пространства, детермини-

рованных научным опытом, либо в неотвратимость преступления 

Кафки, если у читателя превалирует эзотерическая картина мира); 

3 – отдельные романные модификации обычно не повторя-

ются даже в творчестве одного писателя-современника (Джонатан 

Сафран Фоер каждый новый роман пишет по новой нарративной 

и идеологической схеме. Современная литература богата многочис-

ленными романными модификациями, поскольку по-прежнему со 

времен романтизма остается актуальным спрос на оригинальность, 

более того, он только углублялся и расширялся в ХХ веке. Нарра-

тивная схема романа варьируется с каждым последующим произве-

дением не только отдельно взятого писателя, но в потоке литературы. 

Писатели, которые придерживаются единожды изобретенной нарра-

тивной схемы малочисленны и явно уступают в плане количества 

читателей тем, кто легко переходит на позиции радикального обваль-

ного преобразования способа повествования и литературного кон-

струирования в целом); 

4 – отсутствием ориентации на определенную традицию про-

шлого (формула Цветана Тодорова «жанры происходят от других 

жанров» переосмысливается в формулу «жанры происходят от пре-

зрения других жанров». Роман был и остается жанром «последних 
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вопросов», лабораторией новых идей и в этом качестве он и прежде 

не имел ориентации на усиление какой бы то ни было традиции. 

Нынче же традиция раздражает, ей бросается вызов. И когда Фрэнсис 

Фукуяма призывает сеять не предубеждения, а знания, он говорит 

о преодолении любой из ныне действующих или хотя бы сколь-ни-

будь заметных традиций. Романистика контркультуры делает этот 

призыв своим манифестом. Хельмут Крауссер в романе Сытый мир 

переворачивает все традиции, демонстрирует изнанку мира. Плеяда 

странных персонажей постгуманизма и антигуманизма в литературе 

– бомжи, наркоманы, алкоголики, сумасшедшие, преступники 

и дельцы темного мира – давно утвердилась и больше не возмущают 

читающую публику); 

5 – нежеланием авторов создавать завершенные концепты 

(тем более, готовые рецепты или рекомендации, идеологические ин-

вективы, кроме тех случаев, когда речь идет об откровенном противо-

стоянии культур в идеологии литературного киберпанка. Культ абсо-

лютной свободы, сопровождаемый романным творчеством, модули-

руется в довольно стабильную схему вседозволенности и обречен-

ности на произвол. В романе Брюса Стерлинга Дух времени персо-

нажи – это мятежные, безбашенные люди, которые принадлежат 

суете и динамике современного мира эстрады больше, чем себе и мы-

слительным практикам. В романе Распознавание образов Вильяма 

Гибсона героиня Кейс также несется по неведомой стезе к неизвест-

ности, мало задумываясь над последствиями своих поступков и пере-

мещений. Персонажи литературного киберпанка не анализируют 

современное состояние человечества, принимая все его извращения 

как норму); 

6 – отказом от реалистического модуса письма, как и одно-

значного авторского присутствия в тексте, преимущества теперь на 

стороне парадоксального нарратора (от Гренуя в Парфюмере Пат-

рика Зюскинда до аутичного Кристофера в романе Марка Хеддона 

Необыкновенный случай с собакой ночью); 

7 – «разрушением поэтики» классической романной формы 

(например, ХIХ в. определение Хосе Ортеги-и-Гассета двух форм ро-

мана – реалистического и импрессионистического – в данном случае 

послужит отправной точкой. Постмодернистский период узаконил 

постнеклассические художественные формы, при чем они домини-

руют даже в творчестве тех писателей, которые не ассоциируют себя 
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с эстетической системой «пост», как Эрик-Эммануель Шмитт, Сильви 

Жермен, Мюриель Барбери или Галина Пагутяк); 

8 – нарастание тенденции монологизма, при чем нарратор 

почти всегда – парадоксальный (вместо всенарастающего диалогизма 

предыдущих эпох литературы, согласно Михаилу Бахтину. Поль Ри-

кёр признавал проблематичность нарастания монологизма: «Такое 

отклонение от диалогического измерения речи в сторону монолога 

создает огромные проблемы, технические и теоретические одновре-

менно…»58); 

9 – анаморфическое преобразование жанра доминирует на 

данном этапе становления литературы (анаморфоза представляет 

собою математический алгоритм смещения плоскостей в результате 

которого известные до банальности жанры вдруг преобразуются 

в ничтожно малые элементы текста или же частично воспроизво-

дятся в системе нового мировоззрения). 

10 – использование компьютерных технологий в конструиро-

вании романной формы и связанное с этим непомерное разрастание 

экфрастических романов (повестей, новелл, сказок). Поскольку все 

виды искусства благодаря технологиям, интернету, виртуальным 

музеям стали весьма доступными любому человеку, то писатели не 

прочь использовать это в своем творчестве; так, в произведения все 

чаще попадают многочисленные артефакты культуры, становясь сю-

жетной канвой и образной системой современного романа. И это не 

только романы-экфрасисы (Кики ван Бетховен Эрика-Эммануеля 

Шмитта, Фламандская доска Артуро Переса-Реверте, Стамбул город 

воспоминаний Орхана Памука, Любовь в стиле барокко Владимира 

Даниленко и пр.), но и романы с экфрасисом (например, все романы 

Дэна Брауна) постоянно расширяют свои границы визуализации. 

Таким образом, нарушив все классические законы конструиро-

вания данного жанра, роман все же продолжает существовать и ак-

тивно с максимальной репрезентативностью штурмует прилавки 

и сайты.  

Расширение жанровых возможностей романа в литературе 

ХХI века является прямым последствием теоретического бунта пост-

модернистов. Многочисленные аналитические откровения постмо-

 
58 Рикёр Поль: Время и рассказ. Конфигурации в вымышленном рассказе. 

Москва – Санкт-Петербург 2000, том 2, с.97. 
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дернистов только способствовали становлению разнообразных моди-

фикаций романа: теория открытого текста, интертекстуальности, ри-

зомы и симулякра, неомифа, трансреализма, киберпанка, декон-

структивизма и пр. Все они вместе создавали экспериментальный 

климат для развития романных форм. И основной тенденцией ро-

манных превращений стала анаморфоза. Метаморфические преоб-

разования романных жанров вовсе не исчезли, но их функциональ-

ное значение и частотность и литературном процессе свидетель-

ствуют о катастрофическом проигрыше перед анаморфозой. Произо-

шло необратимое изменение – на уровне когнитивных предпосылок 

– и метаморфические пробразования больше не радуют эстетическое 

чувство современника, в то время, как анаморфические возымели 

притягательность и им отдано предпочтение масового читателя. 

Смерть автора и критики (Роллан Барт), списходительное отношение 

к плагиату (Натали Пьеге-Гро), отказ от любого центра (Жак Дерри-

да), вытеснение аллегорий метафорами, предпочтительно симфо-

рами (Поль де Ман), уничижение человеческого образа в культуре 

и литературе (Жак Бодрийяр, Делез и Гваттари) и пр. создали атмо-

сферу относительности истины и ненадёжности когнитивной сферы 

человека. Самый большой удар постмодернистами был нанесен поня-

тийной сфере человека. Недоверие к науке, познанию в целом стало 

столь огромным, что разростание альтернатив мистического плана 

и прочих искажений неизбежно приводило к созданию многоплано-

вых, панорамных анаморфоз там, где раньше отводилось место исти-

не. Романные формы удобны своей восприимчивостью к меняю-

щейся действительности, в том числе рождаемой нашим сознанием, 

и потому их гибкость и приспособляемость превзошла возможности 

всех остальных жанров; роман стал вездесущим, доминантным. Кто 

сегодня не читал романы? Таких людей не существует. А кто регу-

лярно читает стихотворения? Я вряд ли ошибусь, если заявлю, что 

количество читателей с таким вкусом явно проигрывает предыдущей 

группе. Эта простенькая статистика говорит о существенных когни-

тивных и эстетических (с ними связанных) изменениях.  

Анаморфоза идеологична, хотя маскируется художественным 

экспериментом. Но идеология ее понятна только тому, кто способен 

восстановить искажение до его первобытного лика. Поэтому идеоло-

гия анаморфозы – ускользающая, немиметическая, завуалированная 

способом наблюдения как специфическим художественным кодом. 
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Анаморфически наблюдаемый жанр – это совершенно новый способ 

его презентации в литературном процессе. Количественные (накоп-

ленные) характеристики жанров, дискусии и теории, – все это вместе 

не поддается сомнению или преобразованию на свой лад, жанровые 

системы предыдущих эпох признаются и не подвергаются пере-

смотру, корректировке. Поскольку мы имеем дело преимущественно 

с жанром, который доминирует над всеми прочими – с романом, – то 

он как вечно становящаяся форма приемлет разнообразие, в нем 

уживаются противоречия и формы, и содержания. Анаморфоза в ро-

мане – наиболее толерантный и ситемообразующий принцип органи-

зации текста, поскольку позволяет представить любой жанр относи-

тельного другого жанра без коррекции и отрицания. Анаморфоза от-

крывает иную по отношению к собственно авторскому тексту плос-

кость оценивания и превращает все описанное всего лишь в материал 

к размышлению. Жанры в анаморфической плоскости неприкаса-

емы, так как они – дети прошлого, которое уже не изменится. Ана-

морфическое соподчинение их в новом тексте указывает на вторич-

ность этого культурного слоя и на незыблемость становящегося но-

вого. Критика постмодернистами всех предшествующих им традиций 

настолько расшатала устои, нормы, каноны, что анаморфоза стала 

привычной в потоке восприятия. Вариации ее создания в художест-

венном тексте весьма многочисленны. Мы рассмотрели более-менее 

детально только одну из них. 
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