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на i непрыкметна пераасэнсаваўшы знакавыя купалаўскiя паняццi «тутэйшыя», «па-
язджане», паэтка стварыла досыць змрочны, дэпрэсiўны малюнак рэчаiснасцi. Іронiя 
ў гэтых вершах зборнiка заклiкана выканаць не столькi крытычную функцыю, колькi 
iндыкатыўную: указаць на «болькi» нацыi, а таксама тэрапеўтычную: «ускрыць» гэтыя 
«болькi», садзейнiчаць выхаду з сiтуацыi культурнага крызiсу. Невыпадкова апошнiя 
радкi вершаў з «балотнымi» i «тутэйшымi» матывамi нясуць усё ж аднаўляльны, аб-
надзейваючы (хоць таксама не без iронii) пафас у дачыненнi да лёсу народа: «І нiхто 
на яго / не надзене / нiколi / ашыйнiк» [5, с. 70].

Іронiя, самаiронiя выконваюць у вершах зборнiка i абарончую функцыю: ратую-
ць «прыўкрасны» [5, с. 80] мiф Беларусi ад «нацыянальнай хваробы» айчынных паэ-
таў – «горкага плачу» [5, с. 84], а таксама ад гучнай пафаснасцi «беларушчынацэн-
траваных» паэтычных радкоў. У гульнёвай прасторы зборнiка прыцягвае ўвагу мiфа-
лагiзаваная iранiчная карцiна: герой апавяданняў Я. Баршчэўскага, аматар народных 
легенд i паданняў пан Завальня, прыглядаецца i прыслухоўваецца з неба да «горкага 
плачу» i «на ўскрайку нашых вершаў ставiць смайлiк. / Зрэшты, можа, проста плюнуў 
з аблачыны» [5, с. 84]. Інтэртэкстуальная гульня, змешванне высокага i нiзкага ствара-
юць асаблiвы характар кнiгi Л. Рублеўскай.

Гульнёвы аспект у зборнiку «З’яўленне iнфанты», як бачна, выяўляецца на кам-
пазiцыйным, iдэйна-зместавым узроўнях мастацкага тэксту, у суадносiнах аўтар – 
твор – чытач. Сэнсавая гульня, iранiчнае абыгрыванне, цытатнасць, iнтэртэкстуальна-
сць, апеляцыя да лiтаратурнай спадчыны, культуры i гiсторыi розных эпох ствараюць 
постмадэрнiсцкую прастору паэзii Л. Рублеўскай. Лiтаратурная гульня пiсьменнiцы – 
своеасаблiвы ход у аўтарскай стратэгii рэканструкцыi нацыянальнага мiфа i дэмiфа-
лагiзацыi культурна-гiстарычнага мiнулага Беларусi. 
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1. К истории и теории вопроса
Как фундамент для своих теоретических построений современные исследователи 

используют идеи А. Н. Веселовского [1]. Этапы истории изучения понятия «мотив» 
в литературоведении и фольклористике изложены в монографии И. Силантьева «По-
этика мотива» [8]. Теоретическая база мотивного анализа создана в трудах таких уче-

ных, как Б. Томашевский, В. Шкловский, В. Пропп, О. Фрейденберг, К. Леви-Стросс, 
А. Скафтымов, Б. Путилов, Г. Краснов, В. Тюпа и др. Методика мотивного анали-
за разрабатывалась в работах Б. М. Гаспарова, А. К. Жолковского, M. JI. Гаспарова, 
З. Г. Минц, И. В. Фоменко, Ю. И. Левина, С. Т. Золяна. Категория мотива оказывалась 
востребованной в разных школах (мифологической, сравнительно-исторической, 
психологической, в структурализме и постструктурализме), что говорит о большом 
диапазоне ее возможностей для исследователя литературы. 

 В рамках статьи мы ограничимся скромной целью обозначить исходные теорети-
ческие позиции, необходимые для вхождения в актуальную, имеющую практическое 
значение тему мотивного анализа.

В минимум информации, необходимой для обнаружения мотива в тексте и анали-
за мотива в мотивной сетке произведения, входит: рабочее определение мотива, его 
свойства и функции; особенности мотива в нарративном и поэтическом тексте; форма 
существования мотива в тексте; типология мотивов.

2. Определение мотива, его свойства
Мотив– микрочастица текста, минимальная конструктивная и смысловая единица, 

обретающая повышенную семантическую значимость за счет многократных повторе-
ний в тексте (или текстах). Т. И. Сильман пишет о стремлении лирического «я» «каж-
дый раз после изображения тех или иных фактов или явлений возвращаться к «себе», 
то есть к «теперь», к «здесь», к своему собственному «я», к однажды намеченной им 
для данного стихотворения точке отсчёта»[9, с. 9]. Не только в поэтическом, в любом 
тексте «возвращение» происходит даже не «к однажды намеченной точке отсчета»», 
но к «многоточию» отсчёта, на которое с новых позиций постоянно оглядывается ав-
тор. Читатель, чуткий к такого рода «возвращениям», входит в мотивное поле текста. 
В художественном тексте, как правило, не один, а несколько мотивно-смысловых цен-
тров. Мотив – элемент, квант «языка» литературы, который не обладает завершен-
ностью и самостоятельностью, его полноценное значение обнаруживается только 
в мотивной сетке произведения в контексте повтора. Содержательная глубина и объ-
емность образа раскрываются во взаимодействии мотивов, тогда как исследование 
изолированного мотива позволяет отследить однолинейность смысла, что тоже важно 
на исходной позиции мотивного анализа. 

Мотив – это простейшая формула художественного смысла, «частичка бытия», 
повторением которой создается ощущение целостности и единства художественно-
го мира. В нарративном тексте мотив – простейшая событийная формула, в лириче-
ском – формула переживания. В составе мотива выделяется некое устойчивое смыс-
ловое ядро, которое позволяет дать мотиву «имя» (например, мотив одиночества). 
Исследователи выделяют инвариант мотива – общий для группы текстов и варианты, 
являющие собой конкретизацию инварианта в одном тексте.

Мотив – динамическая единица (первоначально, мотив от ит. moveo – двигать), 
которая обеспечивает движение смысла: сюжета в нарративном тексте, эмоции или 
мысли – в лирическом. Благодаря мотиву воссоздается ход авторской мысли, напол-
няющейся содержанием в движении мотива. Мотивы выступают как константы ху-
дожественного мира и как авторские «ходы сознания (Леви-Стросс), определяющие 
структуру этого мира. Повторяющиеся мотивы в творчестве писателя объясняются 
как единством художественной мысли автора, так и «постоянным наличием в насле-
дии поэта прямо противоположных решений одних и тех же вопросов» [4, с. 567].
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3. Функции мотива
С точки зрения западных ученых-фольклористов (С. Томпсон), форма мотива не 

принципиальна, важна его функция. Обозначим основные функции мотива: 
a) сюжетообразующая (по Веселовскому, мотив – «кирпичик» сюжета); 
b) характерологическая (смысловое целое персонажа формируется из определенных 

мотивов); 
c) суггестивная, создающая атмосферу, настроение текста;
d) символическая функция, создающая «второй смысл», подтекст;
e) структурообразующая функция, обеспечивающая связность текста; 
f) концептуальная (моделирующая) функция, обеспечивающая концептуальную полноту 

и завершенность текста, наделяющая смыслом даже те элементы, которые кажутся слу-
чайными, не имеющими значения. 

4. Форма существования мотива в тексте
В целом мотивный принцип организации текста более характерен для лирики, чем 

для эпоса или драмы, хотя исследовательская традиция данного понятия родилась 
и до сих пор теснее привязана именно к повествовательным мотивам. В нарративном 
тексте мотив – повторяющийся мельчайший элемент сюжета (по Ю. К. Щеглову, «си-
туативно-событийная единица сюжета» [13, с. 120]), в поэтическом – повторяющая-
ся минимальная смыслообразующая (семантическая, интонационная, фонетическая, 
ритмическая и т.п.) единица. Но и в лирике, и в эпосе мотив, напоминая об исходной 
лирической или событийной ситуации, фиксирует выход исходной ситуации «за пре-
делы семантического поля» [5, с. 282]. 

В повторяющихся ситуациях повествовательного текста воспроизводится субъ-
ект, совершающий определенное действие (мотив Пигмалиона в романе И. Гончарова 
«Обломов»). В поэтическом произведении характерный для данного автора устойчи-
вый комплекс повторяющихся эмоций или идей реализуется через ключевые слова, 
образы, звукообразы, любимые ритмы поэта (мотив одиночества в лирике М. Лер-
монтова). М. Л. Гаспаров полагал, что каждый глагол с определяющими его наречи-
ями является «потенциальным мотивом» стихотворения [3, с. 275]. Ключевые слова, 
действительно, как правило, связаны с глаголами («Мотив – простейшая динамиче-
ская единица, характеризующаяся обычно наличием глагола или его эквивалента» [7, 
с. 559]), хотя мотивы лирические могут обозначаться через непредикативное слово 
значительно чаще, чем мотивы повествовательные.

Таким образом, мотив – это характерные для данного автора способы реализации 
содержания в повторяющихся образах и сюжетных ситуациях. А это предполагает 
анализ семантики (ключевые для автора слова и способы их сочетаемости в лириче-
ском тексте) и особенностей сюжетостроения (простейшие повествовательные еди-
ницы и особенности их сцепления в тексте нарративном).

Мотив может быть выделен в пределах одного или нескольких произведений пи-
сателя, в рамках литературного направления, рода или жанра, а также целой эпохи 
или национальной литературы. Категория мотива применяется к самым разным эле-
ментам текста. В мотивах видят единицы разных уровней – от повторяющегося слова, 
детали до повторяющихся эпизода, ситуации, сцены, образа. Исследователи сходятся 
на том, что мотив – это микрофрагмент, мельчайший кирпичик текста. Но остается 
дискуссионным вопрос, что считать микрофрагментом. Для Б. Гаспарова мотив – это 
«смысловое пятно»:«любой феномен, любое смысловое «пятно» – событие, черта 
характера, элемент ландшафта, любой предмет, произнесенное слово, краска, звук», 
которые повторяются («Единственное, что определяет мотив, – это его репродукция 
в тексте» [2, с. 30]). 

Следует иметь в виду, что формально точное выделение мотива невозможно вви-
ду того, что мотив – единица художественного смысла, носитель образного начала 
(по Веселовскому, образный ответ на запросы первобытного ума [1, с. 500]) со всеми 
присущими образному мышлению свойствами многозначности, метафоричности, от-
крытости, незавершенности смысла.

5. Типологии мотивов
Наиболее известные типологии мотивов можно свести к следующим.

1) семантическая (тематическая), связанная с обозначением предмета переживания или по-
вествования (о чем?). На уровне содержания, мотив – это избранная автором «частичка 
бытия»; 

2) по степени распространения, мотивы могут быть звеном одного произведения, всего твор-
чества писателя, жанров, литературных направлений, историко-литературных эпох, все-
мирной литературы [12, с. 280]; 

3) в зависимости от литературного рода выделяют эпические, драматические и лирические 
мотивы;

4) различают мотивы, воссоздающие первичные формы коллективного мышления (архети-
пические, мифологические, фольклорные) и возникающие на более позднем этапе разви-
тия словесности литературные, авторские;

5) в зависимости от сферы использования различают интертекстуальные («блуждающие») 
мотивы и внутритекстовые (лейтмотивы);

6) по Томашевскому, мотивы бывают связанными (зависящими от общего развития фабулы) 
и свободными; а также статическими, не влияющими на ход событий, и динамическими, 
«изменяющими ситуацию». Томашевский выделяет также центральные мотивы – те, ко-
торые определяют замысел, и второстепенные, эпизодические, касающиеся деталей дей-
ствия [11, с. 183-184]; 

7) Тамарченко выделяет конфликты-мотивы, события-мотивы, ситуации-мотивы, коллизи-
и-мотивы [10, с. 194];

8) А. А. Плисс дифференцирует мотивы на основе корреляции мотив-сюжет: мотив- миф, мо-
тив-ситуация, мотив-действие, мотив-образ, мотив-характеристика, мотив-тип, мотив-пей-
заж, пространственный мотив, психологический мотив [6, с. 3].
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Церковский А. Л. (Минск, Беларусь)
ИТЕРАТУРА 9/11: ТРАГЕДИЯ СЕМЬИ ШЕЛЛОВ  
В РОМАНЕ ДЖ. С. ФОЕРА «ЖУТКО ГРОМКО И ЗАПРЕДЕЛЬНО БЛИЗКО»
Литература 9/11 – корпус художественных текстов, представляющих собой худо-

жественную и документально-художественную рефлексию на тему терактов 11 сентя-
бря 2001 года в США. В русскоязычном литературоведении этот термин используется 
достаточно редко.

Литература этой тематики формирует новую традицию описания общенацио-
нальной трагедии – порядка тридцати значимых с художественной точки зрения ро-
манов (отметим следующие: Д. Дуайер, К. Флинн «Башни-близнецы. 102 минуты 
борьбы за жизнь», Ф. Бегбедер «Windows on the World», Д. Франзен «Свобода», 
Дж. С. Фоер «Жутко громко и запредельно близко», Д. Браски «Соединенные Штаты 
Банании» и др.), десятки впечатляющих повестей, сотни рассказов [1].

Литературоведы и журналисты, размышляя об этической и философской сторо-
нах этой темы, не раз писали о «конце века иронии», который неизбежно настал с 
произошедшей трагедией в США: «Конечно, трудно определить, что же должно быть 
в этом самом «великом романе про 11 сентября», но очевидно, что такой текст должен 
осмыслить события и провести читателя через весь процесс понимания теми сложны-
ми путями, которые доступны лишь художественной литературе» [2]. В данной статье 
мы остановимся подробнее на романе Дж. С. Фоера «Жутко громко и запредельно 
близко» (Extremely Loud and Incredibly Close, 2005).

Еврей по происхождению, американец во втором поколении Джонатан Сафран 
Фоер (Jonathan Safran Foer, 1977) – известный современный писатель, который уже 
успел войти в круг авторитетных литераторов наших дней.

Произведение Дж. С. Фоера «Жутко громко и запредельно близко» (Extremely 
Loud and Incredibly Close, 2005) – это целый калейдоскоп трагедий, горькое сочета-
ние боли и нетерпения, принятия и отчаяния. Это трагическая история семьи Шеллов 
в трех поколениях. Узловой момент жизни этой семьи – трагедия 11 сентября 2001 
года в США. Центральный герой романа – девятилетний мальчик по имени Оскар 
Шелл. Оскар – это «…добрый мальчик с богатой фантазией и тонким чувством юмо-
ра, очень одаренный и развитый, что в условиях школы превращает его в постоянную 
мишень для обидных шуток. Поэтому у героя не очень много друзей-ровесников, но 
со взрослыми он легко находит общий язык» [1, с. 146].

В произведении много психологизма. Автор хорошо понимает специфику дет-
ской психологии, что помогает создать в романе грандиозное правдоподобие траги-
ческого происшествия. Дж. Фоер продолжает американскую традицию литературы 
о герое-подростке, которая сформировалась в творчестве Марка Твена «Приключений 
Гекльберри Финна», а позднее – в произведениях Харпер Ли, Бел Кауфман, Филипа 
Рота, Джерома Сэлинджера и др. Как и для своих прославленных предшественников, 
для Дж. Фоера важно описание внутреннего мира ребенка, его рефлексия на тему се-
мьи, общества, себя самого. Литературовед О.Б. Карасик справедливо отмечает, что 
«С самого начала романа Фоера создается впечатление подражательности» [3, с. 361] 

Сэлинджеру. Так, и Холден, и Оскар достаточно асоциальны, у них нет подростко-
вого ощущения товарищества и братства, нет близких друзей. Сближает их также 
стремление проявить свою инаковость, непохожесть на сверстников. Главный герой 
романа Фоера «... учась анализировать воспоминания, одновременно воскрешающие 
в романе трогательные эпизоды взаимоотношений с отцом и являющиеся источни-
ком характерных для литературы 9/11 свидетельств о событиях «черного вторника», 
Оскар постепенно преодолевает травмирующее воздействие катастрофы и с трудом 
завоевывает временно утраченную жажду будущего» [1, с. 146].

Трагедия семьи Шеллов в романе началась значительно раньше описанных собы-
тий 11 сентября 2001 года – в Дрездене. Так, дедушка Оскара пишет многочисленные 
письма своему сыну, который, как думал дедушка, погиб вместе с мамой во время 
воздушной атаки Дрездена. После этой трагедии дедушка Оскара осознанно остает-
ся немым. Эта немота – глубокий символ невыразимой боли утраты близких людей. 
Дедушка так описывает это беззвучное бессилие: «…не всегда был нем, когда-то го-
ворил, и говорил, и говорил, и говорил, рта не мог закрыть, безмолвие одолело, как 
рак» [4, с. 9]. Позже, увидев в списках погибших фамилию своего сына, он принимает 
решение ехать в Нью-Йорк, где вновь обретает семью. Возвращение Шелла-старшего 
привносит в роман надежду на изменение жизни к лучшему. Потеряв сына, дедушка 
обретает внука, а внук, потеряв отца, приобретает надежду на будущую жизнь.

Сама катастрофа, произошедшая в сентябре 2001 года в США, описана в рома-
не, скорее, визуальными элементами, чем вербальными. Это подтверждает М. Хюэлс, 
слова которого приводит в своей статье литературовед Е. М. Волков: ««Вполне оправ-
данно и изысканно» закончить роман не словами, а еще одним элементом игры – «фо-
кусом с кинеографом, когда падающий человек – то есть, вполне допустимо, отец 
Оскара – оживает на наших глазах»» [1, с. 148].

Когда был жив отец Оскара, он часто играл со своим сыном в различные игры 
(например, разведывательные экспедиции по Нью-Йорку). Это были игры, которые 
проявляли незаурядные способности Оскара к анализу мира вокруг себя (и, следо-
вательно, самоанализу). Поэтому мотив квеста, игры был для мальчика привычным 
в его жизни, можно сказать, сама жизнь была для девятилетнего жителя Нью-Йорка 
квестом. 

Оскар был эмоционально сильно привязан к отцу, поэтому трагическая смерть То-
маса Шелла в результате теракта 11 сентября стала для мальчика «жутко громким» со-
бытием. Одиночество, которое настигло ребенка с уходом отца из жизни, стремитель-
но отдаляло его от остального мира. Отец ушел, прочертив границу между Оскаром 
и окружающей средой, которая стала для мальчика лабиринтом.

Изучая вещи отца, мальчик нашел ключ необычной формы в одной вазе: «В ту 
ночь я надел свои белые перчатки, подошел к мусорной корзине в папиной кладов-
ке и открыл пакет, в который ссыпал осколки вазы. Я надеялся отыскать еще один 
ключ – тот, который подтолкнул бы меня к разгадке. Надо было быть жутко осто-
рожным, чтобы не повредить вещественные доказательства, не попасться маме, не 
порезаться и при этом найти конверт из-под ключа. Только теперь я увидел то, на что 
опытный сыщик первым делом обратил бы внимание: на обратной стороне конверта 
было написано слово «Black»» [4, с. 62]. Мотив саморазрушения («От злости, что не 
заметил его сразу, я наставил себе небольшой синяк» [4, с. 62]) один из центральных 
в романе. Это саморазрушение героя останавливается в процессе принятия жизни та-
кой, какая она есть, прежде всего – через принятие мамы и дедушки.

Поиск выхода из трагедии проходит параллельно с поиском таинственного мисте-
ра Блэка. Сама фамилия («Черный») отсылает к древней символике черного цвета: 
«отношение к черному цвету было преимущественно негативным как к цвету зла, гре-
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