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ВВЕДЕНИЕ 

 

 

В настоящее время в связи с активным развитием коммуникативной 

лингвистики заметно повысился интерес к диалогу и диалогическим 

отношениям в разных их проявлениях. Идея диалогичности возникла в 

философии, затем получила развитие в ряде смежных наук – филологии, 

риторике, культурологии, психологии. С точки зрения современной науки, 

диалог – интересный феномен человеческого взаимопонимания, бытия и 

сознания.  

Глобальное понимание диалога и диалогических отношений в филологии 

восходит к трудам М. Бахтина. Центральными в учении М. Бахтина являются 

идеи о диалогичности как основном свойстве сознания, мышления и речи, о 

диалоге как взаимодействии смысловых позиций, о речевом жанре как 

ключевой категории диалогической концепции. Эта теория ставит 

фундаментальный вопрос о диалогических отношениях в тексте, о способах 

репрезентации Другого в речи, идеологии, культуре. Человек, общество, 

культура могут существовать и развиваться только в общении с Другим, т.е. 

переходя границу, разделяющую «свое» и «чужое», обогащая себя через 

познание Другого. Диалогическая философия М. Бахтина оказала значительное 

влияние на становление французского постструктурализма, в частности на 

разработку концепции интертекстуальности как межтекстового диалога.  

Раскрытие сущности диалогичности невозможно без обращения к 

проблеме текста, как к форме общения культур. Любой текст несет смысл 

прошлых и последующих культур, он всегда адресован Другому, всегда 

диалогичен. Ещѐ Гегель указывал на то, что художественное произведение хотя 

и «образует согласующийся в себе завершенный мир», но существует оно не 

для себя, а для читателя.  

В настоящем исследовании рассматривается проблема диалогических 

отношений в романе Бориса Акунина «Алмазная колесница» (2003) в рамках 
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дискурсивно-диалогического подхода, активно разрабатываемого в 

современной лингвистике. Данный подход сосредоточивает внимание на 

особенностях функционирования текста как дискурса в диалогическом, 

социокультурном контексте. Дискурсивно-диалогический анализ нашего 

исследования базируется на основных положениях теории диалогичности 

М. Бахтина.  

Диалогические отношения являются предметом исследования 

функциональной стилистики, коммуникативной лингвистики, прагматики, 

когнитологии и др. В рамках функциональной стилистики были рассмотрены 

экстралингвистические основы диалогичности и языковые средства ее 

выражения в письменной речи (А. Арутюнова, М. Кожина и др.), особенности 

речевого взаимодействия автора и адресата в научных (Е. Вотрина, М. Кожина, 

Н. Красавцева, Е. Красильникова, С. Нистратова, К. Свойкин и др.), 

художественных (И. Арнольд, Н. Арутюнова, А. Гулак, Н. Кондратенко, 

К. Скорик, А. Стельмашук и др.), поэтических (С. Ермоленко, И. Ковтунова, 

Е. Карпенко и др.), публицистических (Л. Дускаева, И. Лысакова, С. Светана, 

А. Факторович и др.) текстах. В ряде работ определены подходы к 

лингвистическому анализу диалогических отношений между текстами 

(Н. Кондратенко, Н. Кузьмина, Н. Пьеге-Гро, С. Сметанина, Н. Фатеева и др.). 

В рамках дискурсивного анализа рассмотрено явление диалогичности в 

церковно-религиозном и политическом типах дискурса (Д. Орехова, 

О. Прохватилова, С. Чубай и др.), авторском дискурсе в английской 

художественной прозе XVIII – XX вв. (Т. Плеханова и др.), в интернет-

коммуникации (Т. Колокольцева, О. Лутовинова и др.). 

Диалогичность произведений Б. Акунина большинство исследователей 

связывают с повышенной интертекстуальностью его текстов. Существующие 

литературоведческие работы (Н. Бобкова, А. Казачкова, Т. Надозирная, 

А. Станюкович, Е. Трускова и др.), научно-критические статьи (Р. Арбитман, 

П. Басинский, Н. Валуева, Л. Данилкин, В. Курицын, В. Пригодич, А. Ранчин, 

А. Рейблат, Г. Циплаков и др.), языковедческие работы (Е. Красильникова, 
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Н. Менькова и др.), демонстрирующие разнообразие интертекстуальных связей 

романов Б. Акунина с творческим наследием художников слова разных эпох и 

культур, затрагивают отдельные аспекты творчества автора.  

Произведения Б. Акунина – многослойные, многоуровневые, для них 

характерны игра с виртуальной реальностью и с читателем, точный и изящный 

язык, установка на развлекательность, стереотипность сюжетов, постановка 

философских проблем, интеллектуализация текстов, талантливая стилизация, 

выбор увлекательной формы, специфическая жанровая стратегия организации 

текста. Роман «Алмазная колесница», как и каждое постмодернистское 

художественное произведение, – это факт культуры, сосредоточивший в себе 

предшествующий духовный и исторический опыт, художественно-

философские воззрения. Исследуемое нами произведение представляет собой 

новаторское соединение этнографического, исторического, детективного, 

политического, психологического, философского, шпионского, любовного 

романов.  

Актуальность темы исследования обусловлена неизменным интересом 

современной филологической науки к коммуникативным аспектам языка, в 

частности, к проблеме диалогических отношений в художественных текстах. 

Недостаточно изученными остаются вопросы системной организации 

произведений Б. Акунина, в частности его романа «Алмазная колесница», с 

точки зрения диалогичности. Как указывалось выше, отдельные аспекты 

творчества Б. Акунина освещены в литературоведческих работах, тогда как 

языковые особенности рассмотрены не в полной мере. Диалогическая 

организация романа Б. Акунина «Алмазная колесница» в лингвистическом 

аспекте не являлась до сих пор предметом целостного анализа. Кроме того, 

изучение следов присутствия наиболее значительных текстов прошлого в 

произведениях современных авторов способствует выявлению 

закономерностей трансляции культуры от поколения к поколению. 

Объектом исследования данной работы является постмодернистский 

художественный дискурс романа Б. Акунина «Алмазная колесница» (2003). 
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Предметом исследования является диалогичность как основное свойство 

текста (дискурса), языковые средства создания диалогичности и особенности 

их функционирования в тексте романа Б. Акунина «Алмазная колесница».  

Материалом исследования послужили 1500 текстовых фрагментов 

различной протяженности, полученных методом сплошной выборки из романа 

Б. Акунина «Алмазная колесница». Выбор материала обусловлен 

недостаточной изученностью романа на предмет диалогических отношений по 

линии «адресант – адресат», а также «текст – претекст».  

Цель диссертации – установить и охарактеризовать природу 

диалогичности постмодернистского романа Бориса Акунина «Алмазная 

колесница».  

Поставленная цель предполагает решение следующих задач:  

– рассмотреть разные подходы в изучении явления диалогичности; 

– уточнить соотношение понятий «текст – дискурс»; 

– выделить и разграничить типы диалогичности и их свойства; 

– установить средства создания разных типов диалогичности и их 

функции в романе; 

– выделить черты сходства и различия разных типов диалогичности в 

романе, организующих постмодернистский дискурс. 

Методы исследования. Для решения поставленных в работе задач 

использовались общенаучные, лингвистические и интерпретационные методы. 

Метод ʩʧʣʦʰʥʦʡ ʚʳʙʦʨʢʠ применен в процессе отбора материала 

исследования, в соответствии с заданными критериями. ʆʧʠʩʘʪʝʣʴʥʳʡ метод 

использован для общего анализа, описания и систематизации языкового 

материала. Метод ʜʠʩʢʫʨʩ-ʘʥʘʣʠʟʘ позволил рассмотреть отдельные 

составляющие дискурса в их взаимодействии и взаимовлиянии. Метод 

ʜʠʘʣʦʛʠʯʝʩʢʦʡ ʠʥʪʝʨʧʨʝʪʘʮʠʠ (Е. Селиванова) использован при установлении 

диалога текста с другими текстами, диалога описанных событий и фактов с 

реальными, диалога текста с адресатом, при интерпретации авторских 

интенций. Метод ʢʦʥʪʝʢʩʪʫʘʣʴʥʦʛʦ ʘʥʘʣʠʟʘ применен при исследовании 
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интертекстуальных средств создания диалогичности как специфических 

языковых единиц, являющихся структурно-смысловыми составляющими 

художественного текста. ʌʫʥʢʮʠʦʥʘʣʴʥʳʡ метод использован для выявления 

мета- и интертекстового потенциала отдельных элементов текста. 

ʉʦʧʦʩʪʘʚʠʪʝʣʴʥʳʡ метод дал возможность соотнести функциональный 

потенциал метатекстуальных средств с интертекстуальными средствами 

создания дискурсивной диалогичности. ʃʠʥʛʚʦʧʨʘʛʤʘʪʠʯʝʩʢʠʡ ʤʝʪʦʜ 

применялся в процессе определения манипулятивной нагрузки и целей 

употребления мета- и интертекстуальных средств диалогичности. 

В процессе исследования помимо лингвистических привлекались 

общефилологические, лингвокогнитивные и лингвокультурологические 

данные, необходимые для анализа исследуемых единиц с учетом 

национального своеобразия русской и японской культуры. 

Научная новизна предпринятого исследования состоит в том, что 

впервые выявлены и системно изучены в рамках дискурсивно-диалогического 

подхода разнотипные диалогические отношения романа Б. Акунина «Алмазная 

колесница» с предшествующей и современной литературой, фольклором, 

общественно-политическим, историческим и культурным дискурсом эпохи 

(интердискурсивная диалогичность, определяющая отношения «текст – 

претекст»), а также предпринята попытка исследования отношений «адресант – 

адресат» (метадискурсивная диалогичность). Исследован механизм 

возникновения диалогичности в каждом типе, определены черты сходства и 

различия этих типов диалогичности. Интердискурсивные отношения 

представлены как аспект диалога культур.  

Теоретико-методологическая база исследования. Концепцию данной 

работы определяет идея М. Бахтина о диалоге как основе всей речи и основе 

человеческого взаимопонимания. Методологическую базу составили труды по 

теории диалогичности М. Бахтина, Л. Дускаевой, И. Ковтуновой, М. Кожиной, 

Т. Колокольцевой, Т. Плехановой, О. Прохватиловой и других ученых, труды 

по проблемам теории дискурса Н. Арутюновой, В. Борботько, Т. ван Дейка, 
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В. Карасика, В. Чернявской и других ученых. В работе используется методика 

интертекстуального анализа текста, разработанная в трудах И. Арнольд, 

Р. Барта, Ю. Кристевой, Н. Кузьминой, Н. Пьеге-Гро, Н. Фатеевой, 

В. Чернявской и других, метадискурсивного анализа – в работах А. Гавриловой, 

В. Шаймиева и других исследователей. 

Теоретическая значимость исследования обусловлена тем, что 

достигнутые в ней результаты и выводы способствуют дальнейшей разработке 

теории диалогичности. Полученные результаты углубляют представление о 

художественном постмодернистском дискурсе как о многомерном 

лингвистическом объекте и вносят вклад в развитие общей теории дискурса.  

Практическая значимость диссертации заключается в возможности 

использования ее основных выводов и исследованного текстового материала 

для подготовки лекционных курсов и семинарских занятий по лингвистике 

текста, спецкурсов по теории коммуникации и интерпретации художественного 

текста, на практических занятиях по русскому языку как иностранному. Знание 

средств и приемов выражения диалогичности, практическое овладение ими 

способствуют как полноте восприятия и адекватной интерпретации содержания 

текста, так и его построению, наиболее целесообразно организованному с точки 

зрения задач коммуникации. 

Связь работы с научными программами, планами, темами.  

Диссертация связана с разработками кафедры славянских языков 

Харьковского национального педагогического университета имени 

Г. С. Сковороды, выполнена в рамках государственной темы «Закономерности 

функционирования русского языка: динамический, прагматический и 

методический аспекты». Регистрационный номер 0112U002005. 

Личный вклад соискателя. Все представленные в диссертации научные 

результаты получены автором самостоятельно. В статье в соавторстве с 

В. Шишкиной [82] личным вкладом соискателя является разработка концепции 

исследования, подбор и частичный анализ языкового материала, подготовка 

текста статьи. 
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Апробация работы. Отдельные положения диссертации обсуждались на 

занятиях научного семинара аспирантов, на заседаниях кафедры славянских 

языков Харьковского национального педагогического университета имени 

Г. С. Сковороды и были представлены в докладах на III Международной 

конференции молодых ученых-русистов «Новые направления в изучении 

русского языка конца XX – начала XXI века» (Харьков, 2011); 

III  Международном научно-методическом семинаре «Проблемы изучения и 

преподавания русского языка и литературы в поликультурном пространстве 

XXI века» (Луцк, 2011); XIV Международной конференции по актуальным 

проблемам семантических исследований «Художественный текст в разных 

лингвистических парадигмах (на материале украинского и русского языка)» 

(Харьков, 2012); VII Международной научно-практической конференции 

«Русский язык за пределами России: лингвистический и социально-

педагогический аспекты преподавания и изучения на Украине и в других 

странах» (Харьков, 2012); IV Международной научной конференции молодых 

ученых-русистов «Художественный текст как предмет лингвистического 

исследования» (Харьков – Белгород, 2013); V Международной научной 

конференции «Актуальные проблемы исторической и теоретической поэтики» 

(Камянец-Подольский, 2013); Международной научной конференции «Поэтика 

интермедиальности в литературе XIX – XXI веков» (Харьков, 2013); 

V Международной научно-практической Интернет-конференции 

«Лингвокогнитивные и социокультурные аспекты коммуникации» (Острог, 

2015); LI международной научно-практической конференции «Инновации в 

науке» (Новосибирск, 2015). 

Содержание диссертации отражено в 11 публикациях, 6 из которых 

опубликованы в специализированных изданиях, утвержденных МОН Украины, 

в том числе 1 статья в соавторстве – в специализированном издании, 

зарегестрированном в международных наукометрических базах, 1 публикация – 

в зарубежном научном издании, 4 публикации в научных изданиях Украины.  
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Структура диссертации. Работа состоит из введения, трех разделов, 

заключения и списка использованной литературы (188 позиций). Общий объем 

работы – 208 страниц, основное содержание – 189 страниц. 
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РАЗДЕЛ 1. ТЕОРЕТИЧЕСКИЕ ОСНОВЫ ДИСКУРСИВНО-

ДИАЛОГИЧЕСКОГО ИССЛЕДОВАНИЯ ПОСТМОДЕРНИСТСКОГО 

ХУДОЖЕСТВЕННОГО ДИСКУРСА 

 

 

1.1. Диалогичность как общий принцип коммуникативной деятельности 

Конститутивным началом процесса коммуникации является 

диалогичность как общий принцип речевой деятельности. Язык как средство 

общения и форма его реализации – текст запрограммированы на диалог [152]. 

Эта же мысль была высказана М. Бахтиным: «реальность языка – это не 

изолированное единичное монологическое высказывание, а взаимодействие, по 

крайней мере, двух высказываний, то есть диалог» [24, с. 114–115].  

Термин «диалог» используется в гуманитарных исследованиях в узком 

смысле как «одна из форм речи, при которой каждое высказывание прямо 

адресуется собеседнику и оказывается ограниченным непосредственной 

тематикой разговора» [18, с. 132], и в широком философском смысле как 

«…универсальная форма познания не только предметного мира, но и самого 

человека» [60, с. 112]. 

Именно в русле второго, широкого, понимания терминов «диалог», 

«диалогичность» выполнено наше исследование. 

Основы теории диалога были заложены, как известно, в первой половине 

XX века в работах М. Бахтина, В. Виноградова, Е. Поливанова, Л. Щербы, 

Л. Якубинского и других выдающихся ученых, которые связывали понятие 

диалога с реализацией коммуникативной функции языка. Так, Л. Щерба писал: 

«…речевая деятельность, протекая не иначе как в социальных условиях, имеет 

своей целью сообщение и, следовательно, понимание…» [181, с. 32]. «Всякое 

понимание живой речи носит активно ответный характер», при этом степень 

активности весьма разная: «всякое понимание чревато ответом … слушающий 

становится говорящим» [24, с. 246]. М. Бахтин подчеркивал, что диалогичность 

свойственна не только диалогу как форме речи, но и монологу. Как видим, 
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ученые еще в свое время акцентировали внимание на двусторонности процесса 

коммуникации. Для лингвистического анализа диалога не менее важны так 

называемые «факты понимания», так как диалог подразумевает учет позиции 

адресата – активного участника коммуникации. 

Проблема диалогических отношений в рамках художественного 

произведения была поднята в начале 20-х гг. XX в. участниками «бахтинского 

семинара», которые отмечали, что словесное высказывание «организуется и 

всесторонне оформляется в процессе двойной ориентации говорящего» на 

слушателя, «как союзника или свидетеля» и одновременно на предмет 

высказывания [45, с. 72], т.е. на текст. Таким образом, в соответствии с 

концепцией М. Бахтина, можно говорить о двух направлениях авторского 

высказывания и, соответственно, о двух разновидностях диалогических 

отношений.  

В 30-е годы XX в. несколько под иным углом зрения рассматривал 

вопросы диалогичности/монологичности В. Виноградов [44]. В 40-50-е гг. 

изучение диалога продолжили М. Борисова, Г. Винокур, Е. Галкина-Федорук, 

Н. Шведова и другие ученые. В исследованиях 50-60-х годов XX века были 

выделены функциональные типы диалогов, однако исследовательский вектор 

направлен на рассмотрение диалога в узком смысле. Начиная с 70-х гг. XX века 

в советской и зарубежной лингвистике отмечается повышение интереса к 

коммуникативным аспектам языка и особенностям речевой коммуникации, в 

частности к идеям М. Бахтина о двусторонности речевой деятельности, 

высказанным в 30-е гг.  

В исследованиях 90-х гг. XX века понятие диалог/диалогическая речь 

расширяют свое значение. Так, определение диалога, представленное в 

«Лингвистическом энциклопедическом словаре», включает не только наличие 

адресата и адресанта как формального и содержательного единства реплик, но 

и такой конститутивный момент, как влияние адресата на формирование 

языкового состава высказывания адресанта: «форма (тип) речи, состоящая в 

обмене высказываниями-репликами, на языковой состав которых влияет 
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непосредственное восприятие, активизирующее роль адресата в речевой 

деятельности адресанта» [94, с. 135].  

В основе большинства современных исследований, затрагивающих 

анализ разного рода диалогических отношений, лежит теория диалогизма 

М. Бахтина. Ученый писал, что «Язык живет только в диалогическом общении 

пользующихся им. Диалогическое общение есть подлинная сфера жизни языка. 

Вся жизнь языка … пронизана диалогическими отношениями» [22, с. 205]. 

Согласно концепции М. Бахтина, диалогический характер носит не только 

человеческое общение, но и сама природа сознания, человеческое мышление, а 

также процесс понимания.  

М. Бахтин развивает свою теорию диалогичности текстов применительно 

к жанру романа, так как в нем соединяется два и более текстов, голосов, 

присутствующих в словах героев, высказываниях автора в виде «своего-

чужого» слова, цитатах, мотивах и т.п. Термин «чужое слово» восходит к 

теории, согласно которой все слова для каждого человека делятся на 

«маленький мирок своих слов (осознаваемых как свои) и огромный 

безграничный мир чужих слов» [24, с. 348]. Ученый первым высказал мысль о 

том, что текст связан особыми отношениями не только с элементами системы 

языка, но и с другими текстами: «Текст живет, только соприкасаясь с другим 

текстом (контекстом). Только в точке этого контакта вспыхивает свет, 

освещающий и назад, и вперед, приобщающий данный текст к диалогу» [там 

же, c. 346]. Автор подчеркивает, что этот контакт «есть диалогический контакт 

между текстами …, а не механический контакт «оппозиций», который 

возможен только в пределах одного текста ...» [там же]. Следовательно, любой 

текст является диалогичным, т.е. представляющим собой диалог автора со всей 

предшествующей и современной ему культурой. Развитие литературы ученый 

видит как постоянный творческий диалог между текстами, вследствие чего 

образуется «великий интертекст» культурной традиции. Бахтинское широкое 

философское понимание диалога отражено и в современных исследованиях.  
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Трактовка диалога как взаимодействия авторского слова с «чужим» в 

разных его проявлениях послужила основой дальнейших лингвистических 

исследований межтекстовых отношений. Так, Ю. Лотман отмечал, что 

обогащение культуры происходит за счет приращения смысла в тексте, 

появляющегося в результате диалога одного текста с ранее созданными 

текстами (Лотман, 1994). Таким образом, диалог предстает как универсальный 

механизм развития культуры.  

Идеи М. Бахтина о диалогичности человеческого бытия, о нескончаемом 

обновлении смыслов близки постструктуралистской концепции «мир как 

текст» (Ж. Деррида) и получили широкое развитие в трудах 

постструктуралистов (Р. Барт, Ж. Деррида, Ю. Кристева, М. Риффатер и др.). В 

отличие от М. Бахтина, который рассматривал диалог с точки зрения 

межсубъектных отношений, западные постструктуралисты рассматривают 

отношения диалогичности как безличные, сверхсубъектные, межтекстовые. 

Теоретики постмодернистской философии провозглашают «смерть субъекта» 

(М. Фуко), «смерть автора» (Р. Барт) и рождение скриптора, который 

организует и компонует в «многомерное пространство» уже сказанное, 

написанное и прочитанное. 

В этом же русле проводит исследование Ю. Кристева, которая 

акцентирует внимание на общем свойстве текстов – наличии связей между 

ними, благодаря которым тексты (или их части) могут многими 

разнообразными способами явно или неявно ссылаться друг на друга: «любой 

текст ведет диалог с другими текстами и, в свою очередь, является основой 

будущих текстов» [87, с. 429]. Таким образом, произведение строится «из 

анонимных неуловимых и вместе с тем уже читанных цитат – из цитат без 

кавычек» [21, с. 418]. Тем самым на место понятия «интерсубъективности» 

встает понятие «интертекстуальности». 

Для современной научной парадигмы характерно понимание диалога как 

активного коммуникативного взаимодействия. Относительно соотношения 

понятий «диалог», «диалогичность» следует отметить, что последнее является 
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более широким и применяется не только в связи с понятиями язык и речь, а и 

по отношению к самому мыслительному процессу как «особая форма 

взаимодействия между равноправными и равнозначными сознаниями» [24, 

с. 309]. Так, М. Кожина дает следующее определение диалогичности: «это 

выражение в тексте (его организации) средствами языка взаимодействия 

общающихся в коммуникативно-познавательном процессе, понимаемое как 

соотношение двух или более смысловых позиций: это и учет позиции адресата 

(читателя), и второго «Я», и возможных оппонентов, а также отражение в речи 

собеседника диалога» [84, с. 42].  

Некоторые исследователи рассматривают диалогичность как основное 

свойство языка и речи, «отражающее отношения говорящего и слушающего, 

субъекта и адресата речи, отношение ―я‖-сферы и ―ты‖-сферы модуса 

высказывания» [131, с. 109], тогда как другие отмечают, что диалогичность 

является одной из важнейших текстовых категорий [13; 37; 84 и др.], а также 

одним из типологических признаков текста в целом [166]. На наш взгляд, эти 

точки зрения не противоречат одна другой, а дополняют и углубляют друг 

друга, давая возможность исследовать явление диалогичности с разных сторон: 

и как общеязыковую, и как текстовую категорию. 

Анализ работ, в которых исследуется явление диалогичности, позволяет 

сделать вывод о том, что на основе теории диалогичности М. Бахтина в 

научных исследованиях последних лет сложились два направления в изучении 

диалогичности, проявляющейся в монологических по форме текстах: так 

называемый узкий лингвистический взгляд на диалогичность, которая 

реализуется с помощью языковых средств адресации, т.е. диалог «адресант-

адресат» (Воробьѐва, 1993; Дускаева, 2004; Карпенко, 1991; Ковтунова, 1986; 

Кожина, 1986; Красавцева, 1987 и другие ученые), и широкий философский 

взгляд – отношения диалогичности между предшествующими и последующими 

текстами, т.е. диалог «текст-претекст» (Арутюнова, 2009; Бахтин, 1979; 

Кристева, 1967; Лотман, 1990; Фатеева, 2007 и другие ученые).  



 
 

17 

В ряде работ авторы, рассматривая оба типа диалогических отношений 

(«текст-претекст» и «адресант-адресат»), не дифференцируют их. Например, 

профессор М. Кожина описывает следующие типы диалогичности: 

1) «разговор» с другими упоминаемыми лицами, идейными (теоретическими) 

противниками и единомышленниками; 2) сопоставление (или столкновение) 

двух или более точек зрения, поскольку эти точки зрения обычно в процессе 

анализа оцениваются автором; 3) «разговор» с читателем, приглашение его к 

сомышлению, стремление привлечь его внимание к содержанию речи; 

4) «разговор» со своим вторым «Я», не двойником, а объективированным 

«Я» [84].  

Ученым представлены средства экспликации – маркеры диалогичности: 

1) вопросительные предложения; 2) чужая речь в виде прямой цитации; 

3) косвенная речь как пересказ чужого мнения; 4) императивы как обращения к 

читателю; 5) различные экспрессивные средства как проявление 

диалогичности, нацеленные на то, чтобы убедить в правоте своей логики и 

гипотез (эмоциональная и оценочная лексика); 6) конструкции и обороты связи; 

7) противительные, соединительные и усилительные частицы в акцентирующе-

диалогической функции; 8) вводные слова и словосочетания, вставные 

конструкции в различных функциях – уточнительной, объяснительной, 

ссылочной (указание на лицо, точку зрения), оценочной, добавочного 

сообщения, предупреждающей реакции адресата и др., объединяемых общей 

функцией диалогичности; 9) cсылки, сноски, схемы, чертежи; 10) развѐрнутые 

вариативные повторы, которые вводятся в текст особыми языковыми 

сигналами-указателями [84, с. 74–85]. Следует отметить, что средства 

выражения разных типов диалогичности (диалог «адресант-адресат» и диалог 

«текст-претекст») представлены автором единым списком без 

дифференциации, хотя механизм реализации диалогичности в разных типах 

различный. Так, например, в пунктах 1, 4, 5, 6 и др. отмечены средства 

выражения диалогичности «адресант-адресат», а в пунктах 2 и 3 - «текст-

претекст».  
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И. Ковтунова, исследуя категорию адресованности речи и формы ее 

выражения в поэтическом тексте, также не дифференцирует различные типы 

диалогичности. Исследователь выделяет «сильные» (побуждение и вопрос) и 

«слабые» (второе лицо и обращение) «признаки диалога» [83, с. 61], т.е. 

рассматривает диалогичность «адресант-адресат». В то же время автор говорит 

о «переадресации» и «вторичной адресованности» [там же, с. 83], в том случае, 

если одним поэтом используются идеи, мысли, высказывания 

предшественников, т.е. речь идет о диалоге «текст-претекст».  

Е. Карпенко рассматривает явление диалогичности в поэзии XX века, а 

именно, исследует природу и сущность внутреннего диалога в языке 

лирики [79]. Автор, вслед за И. Ковтуновой, выделяет в тексте диалогические 

формы (обращение, вопрос, повелительное наклонение, второе лицо), которые 

являются средствами реализации внутреннего диалога, и определяет их 

функции в зависимости от коммуникативной позиции автора (цели общения, 

типа адресата и т.д.). Внутренний диалог представлен в узком смысле как 

автодиалог и в широком – разговор с любыми другими адресатами. Эти типы 

диалога отличаются их внутренней и внешней направленностью. Автор 

исследует диалогичность «адресант-адресат». 

Другие исследователи (Арутюнова 2009, Вотрина 2011, Дускаева 2000, 

Кормилицына 2007, Орехова 2015, Прохватилова 1999, Радюшкина 2009, 

Фотина 2014, Чубай 2007 и др.) дифференцируют разные типы диалогичности 

и, описывая явление диалогичности текста в двух аспектах (в аспекте 

внутритекстовых диалогических отношений и в аспекте внетекстовых 

диалогических отношений), соответственно, выделяют внутреннюю и 

внешнюю диалогичность. Наполнение данных понятий у этих авторов 

существенно различается.  

Так, ряд исследователей (Чубай, 2007, Вотрина, 2012, Фотина, 2014) 

вслед за О. Прохватиловой понимают диалогичность как особое свойство 

монологической речи, в которой проявляются те или иные признаки диалога: 

«свойство текста (высказывания), отражающее отношения говорящего и 
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слушающего, субъекта и адресата речи, отношения ―я‖-сферы и ―ты‖-сферы 

модуса высказывания» [131, с. 308–309]. Исследователь предлагает 

дифференцировать три типа диалогичности: внешнюю, внутреннюю, 

глубинную, – каждый из которых имеет свою систему средств выражения и 

свой ряд функций. Актуализация «я»-сферы высказывания формирует 

внутреннюю диалогичность текста, средствами реализации которой являются 

формы чужой речи, или цитирование. Актуализация «ты»-сферы высказывания 

приводит к диалогизации высказывания и формирует внешнюю диалогичность 

речевого произведения в целом, эксплицируя отношения «адресант-адресат» 

разноуровневыми языковыми средствами. Концепция О. Прохватиловой дает 

системное представление о диалогичности применительно ко всем типам 

текстов. На основе указанной концепции ряд ученых провели исследования 

проявления диалогичности в текстах, относящихся к разным стилям. 

В этом же русле выполнены исследования А. Радюшкиной [134], которая 

рассматривает категорию диалогичности на примере евангельского текста, и 

С. Хорошиловой, которая проводит анализ разных типов диалогизации и 

средств ее реализации в ораторском монологе [169, с. 131–133]. Необходимо 

отметить размытость границ выделенных типов диалогизации в последней 

классификации. Отсутствие четких критериев выделения разных типов 

диалогичности, на наш взгляд, приводит в некоторых случаях к смешению 

средств реализации внешней и внутренней диалогизации. Так, к средствам 

внешней диалогизации, реализующим отношения «адресант – адресат», автор 

не относит, например, риторические вопросы и восклицания, повторы, средства 

модальности, несмотря на то, что они непосредственно связаны с диалогом 

автора и читателя. 

В отличие от рассмотренной точки зрения другие ученые (А. Арутюнова, 

Л. Дускаева, Д. Орехова), также выделяя внутреннюю и внешнюю 

диалогичность (диалог «адресант-адресат» и диалог «текст-претекст»), 

вкладывают в эти понятия другое содержание. Процессы адресации получают 
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название «внутренняя диалогичность», а межтекстовое взаимодействие – 

«внешняя диалогичность».  

Например, Д. Орехова, вслед за Л. Дускаевой, А. Арутюновой, 

внутреннюю диалогичность понимает как соотношение смысловых позиций, а 

также как прямую адресацию. Внешняя диалогичность – межтекстовое 

взаимодействие, «перекличка» текстов, связь данного текста с обрамляющим 

контекстом. При такой трактовке понятие внешней диалогичности совпадает с 

понятием интертекстуальности. 

А. Арутюнова отмечает двустороннюю направленность любого диалога: с 

одной стороны, текст представляет собой связное диалогическое единство, что 

проявляется на уровне его внутренней структуры; а с другой стороны, – 

наличествует компонент взаимодействия с другими текстами, что проявляется 

на внешнем уровне. Исследователь выделяет в художественном тексте три 

сложных типа диалогичности, в отличие от элементарного диалога: 

1) диалогичность с имплицитно представленным предшествующим текстом, 

2) диалогичность с эксплицитно представленным предшествующим текстом, 

3) диалогичность с потенциальным адресатом, который интерпретирует его и 

создает свой собственный текст в чем-то аналогичный, но не тождественный по 

форме и содержанию чужому тексту [13, с. 20].  

Таким образом, анализ работ, в которых представлено исследование двух 

типов диалогичности (диалог «текст – претекст» и диалог «адресант – 

адресат»), показывает, что терминологическое различие не влияет на раскрытие 

механизма появления этих типов диалогичности, на выделение критериев их 

разграничения и средств реализации, не меняет их сути, а связано с различием 

позиций в определении понятия «текст», в выделении его основных признаков 

и обусловлено неоднозначностью трактовки внутритекстовых и надтекстовых 

единиц. 

Диалогичность как генеральное свойство языка и речи (Бахтин 1979, 

Кожина 1998) представлена в работе К. Скорик. Автор, исследуя явление 

диалогизации английского художественного текста, определяет ее как 
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«процессуальное явление, актуализирующее диалогические отношения между 

основными речевыми субъектами художественной коммуникации (автором и 

читателем) и моделирующее диалог в структуре художественного текста 

посредством динамической системы языковых средств, направленных на 

реализацию текстовой категории диалогичности» [148, с. 5]. Ориентируясь на 

состав речевых субъектов и характер языковых средств, автор выделяет три 

типа диалогизации художественного текста: межсубъектный (автор – читатель, 

автодиалог), интертекстуальный (диалогические связи текста с другими 

текстами, с явлениями мировой культуры) и внутритекстовый (внутренняя речь 

персонажа), отличающиеся функционально. Рассмотренные типы 

подтверждают диалогическую природу текста. 

Кроме исследований, в которых проводится анализ описанных выше 

разных типов диалогичности, есть работы, где описывается один тип. Так, 

например, А. Стельмашук характеризует диалогичность как глубинное 

(фундаментальное) свойство всякой речи, проявляющееся в ее 

ориентированности на адресата (явного – непосредственного или неявного), 

обусловливающее ее содержание и форму [151, с. 23]. 

Немецкий литературовед Рольф Клѐпфер, как отмечает О. Федотова, 

рассматривает диалогичность с точки зрения читателя, при декодировании 

текста вступающего в диалогические отношения с автором / рассказчиком / 

персонажем. Читатель может реконструировать опущенные или скрытые 

моменты содержания и предугадать действия или мысли персонажей. Автор 

стремится вовлечь читателя в повествование при помощи специальных 

диалогических маркеров. Таким образом, по мнению Р. Клѐпфера, происходит 

совместное творческое диалогическое взаимодействие, автор и читатель 

становятся равноправными участниками художественной коммуникации [цит. 

по: 166, с. 165–168]. 

Другой тип диалогических отношений (диалог «текст-претекст») 

исследуется в работах, связанных с интертекстуальным анализом 

художественных (Крапивник, 2009; Кузьмина, 1999; Петрова, 2005; Пьеге-Гро, 
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2008; Рыжкова, 2004; Фатеева, 1998; Щасливая, 2013; Яковлев, 2011 и др.), 

научных (Баженова, 2001; Михайлова, 1999; Чернявская, 1999 и др.), 

публицистических (Дускаева, 2004; Сметанина, 2002; Чепкина, 2000 и др.) 

текстов. Интертекст в исследовании этих авторов выступает и как способ 

расширения информационного поля, и как способ организации диалогических 

связей текста и претекста. 

Представленные разные точки зрения понимания диалогичности в целом 

восходят к идеям М. Бахтина, который различал три «измерения текстового 

пространства»: субъект письма, получатель и внеположные им тексты. Эти 

измерения находятся в состоянии диалога. В контексте данного разделения 

«статус слова определяется а) горизонтально (слово в тексте одновременно 

принадлежит и субъекту письма, и его получателю) и б) вертикально (слово в 

тексте ориентировано по отношению к совокупности других литературных 

текстов – более ранних или современных)» [88, с. 167]. Следовательно, любой 

текст может быть изучен с позиции двух типов диалогичности, один из которых 

связан с адресованностью и выражается в соотношении смысловых позиций 

адресанта и адресата, второй – с межтекстовым взаимодействием, и 

проявляется в связях текста с другими текстами. 

Мы в исследовании, опираясь на теорию диалогичности М. Бахтина и на 

ряд указанных выше работ, понимаем диалогичность как основное свойство 

текста, выраженное системой языковых средств, которое актуализирует 

взаимодействие общающихся в коммуникативно-познавательном процессе и 

взаимодействие между текстами. Анализ диалогических отношений проводим в 

двух направлениях: первое связано с исследованием связей различных текстов 

с предшествующими текстами, второе направлено на изучение механизма 

взаимодействия адресанта и адресата с помощью текста. Эти типы 

диалогичности взаимосвязаны, т.к. весь текст направлен на читателя. 

Несмотря на то, что многие исследователи отмечают, что диалогическими 

отношениями пронизана вся жизнь: «жить – значит участвовать в диалоге …» 

[23, с. 193], целесообразно изучать явление диалогичности на материале текста. 
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Именно в тексте наглядно проявляются различные диалогические связи и 

отношения, а следовательно, можно выделить средства реализации 

диалогичности и провести их анализ.  

Нами проводится анализ разных типов диалогичности в романе 

Б. Акунина «Алмазная колесница», что представляет интерес как с 

лингвистической точки зрения, так и с лингвокультурологической, так как 

текст романа становится местом соприкосновения, диалогического 

взаимодействия, а иногда и столкновения двух культур, двух ментальностей – 

русской и японской.  

Б. Акунин является ярким представителем постмодернизма. 

Постмодернистская культура не претендует на создание абсолютно нового, а 

обращается к литературному наследию разных эпох, вступая таким образом в 

диалогические отношения с предшественниками. Идея открытости 

безграничного текста в бесконечность становится центральной идеей периода 

постмодернизма, излюбленным художественно-эстетическим приемом 

построения текста. Характерными чертами эстетики постмодернизма являются 

стилистический плюрализм, использование готовых форм, ирония, цитатность, 

хаотичность, коллаж. Интертекстуальность стала неотъемлемым 

структурообразующим элементом и одним из ключевых художественных 

приемов литературы: «на первый план вынесен полилог культурных языков» 

[95, с. 11]. Произведение любого автора не является изолированным творением, 

а находится в окружении других текстов, взаимодействуя с ними, включая в 

себя их элементы и становясь источником материала для создания следующих. 

Интертекстуальность стала «осознанным приемом» постмодернизма [там же, 

с. 9]. В связи с этим произведения Б. Акунина как представителя 

постмодернизма, которым присущи все указанные выше черты, интересны для 

исследования диалогических связей и отношений, которые возникают в романе 

по направлениям «текст-претекст» и «адресант-адресат», и средств реализации 

этих типов диалогичности.  
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Роман Б. Акунина «Алмазная колесница» включает в себя в том или ином 

виде другие тексты или разнообразные отсылки к ним, вследствие чего 

возникают диалогические отношения между текстом и претекстами, «что 

существенно расширяет временную, пространственную, смысловую и 

стилистическую перспективу текста» [63, с. 256]. Элементы «чужих» текстов в 

романе «Алмазная колесница» используются как в авторской речи, так и в речи 

персонажей. Герои постоянно обращаются к образам русской и мировой 

литературы, проводят параллели между ситуациями, непосредственно 

изображаемыми в произведении, и событиями или характерами других текстов, 

значимых для них. 

В связи с тем, что мы проводим анализ диалогических отношений на 

материале текста, возникает необходимость обратиться к рассмотрению 

понятия «текст» и соотносимых с ним понятий.  

 

1.2. Текст и дискурс: соотношение понятий  

Лингвистика текста в последние десятилетия остается актуальным 

направлением в языкознании, поскольку интерес к процессу коммуникации, 

связной речи и целому речевому произведению приводит к необходимости 

исследовать текст как основную коммуникативную единицу. Текст является 

результатом коммуникативно-речевой деятельности, продуктом конкретной 

исторической эпохи, формой существования культуры, отображением 

социокультурных традиций и т.д.  

В конце XX века развитие лингвистической науки привело к 

необходимости изучения текста как сложного коммуникативного механизма, 

посредника в коммуникации между порождающим некую интенцию 

продуцентом и воспринимающим ее реципиентом. Исследовательский интерес 

пересместился с изучения внутритекстовой организации к анализу текста во 

взаимодействии с экстралингвистическим вокругтекстовым фоном. 

Рассмотрение текстового пространства, организованного с учетом 

социокультурной ситуации, ментальных особенностей участников 
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коммуникации, правил и стратегий построения и понимания текста, привело к 

необходимости исследования текста на новом, дискурсивном уровне. В центре 

внимания зарубежного и отечественного языкознания нескольких последних 

десятилетий находится коммуникативное, когнитивное, семиотическое 

пространство, большее, чем текст, – дискурс, куда включаются, кроме текста 

как лингвистической единицы, все экстралингвистические факторы (знания о 

мире, установки, мнения, цели адресанта и адресата), сопровождающие 

порождение, функционирование и восприятие текста.  

В связи с тем, что вопрос определения и разграничения фундаментальных 

понятий «текст» и «дискурс» как в украинской, так и в зарубежной 

лингвистической традиции остается дискуссионным, представляется 

актуальным и необходимым его более подробное освещение. 

Современное языкознание отличается многообразием подходов, 

теоретических позиций и предлагаемых моделей в исследовании текста, что 

обусловлено сложностью и многоаспектностью этого понятия. Так, в рамках 

структуральной парадигмы ряд ученых соотносит текст только с письменными 

формами речи (Гальперин, 1981; Пятигорский, 1962; Тураева, 1986; Харвег, 

1968, 1970 и др.). Другой подход базируется на мнении, что текст – это любое 

словесное произведение, как в письменной, так и в устной форме, фактически 

исключая из рассмотрения тексты, созданные с использованием других 

знаковых систем (Изенберг, 1978; Косериу, 1977; Чуприна, 1998; Шмидт, 1978; 

и др.). Сторонники категориального подхода считают важной задачей 

определение сущностных свойств (параметров, признаков) текста, уточняя и 

дополняя параметры текстуальности (Адмони, 1988; Гальперин, 1981; 

де Богранд и Дресслер, 1981; Карасик, 2004; Красных, 1999; Москальская, 1981; 

Тураева, 1986 и др.). Представители семиотического направления понимают 

текст как осмысленную последовательность любых знаков 

(вербальных/невербальных) (Лотман, 1981; Налимов, 1979; Николаева, 1990; 

Селиванова, 2002 и др.). Взгляд на текст как всякий знаковый комплекс, как 

бесконечное пространство общения присущ сторонникам широкого понимания 
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текста (Барт, 1989; Бахтин, 1979; Кристева, 2004; Фуко, 1991 и др.). 

Распространенной теорией является теория кодирования мыслительной 

информации в тексте средствами языка. Представители этой теории 

рассматривают текст как носитель закодированной информации, которую 

предлагается читателю декодировать адекватно авторскому замыслу (Арнольд, 

1984 и др.). Сторонники функционального подхода считают, что текст – это 

такое явление, которое не может существовать вне общения, вне 

функциональных задач, это языковой компонент акта коммуникации. 

Содержание текста и его единиц рассматривается как мыслительная 

деятельность реципиента в ходе восприятия формы текста (Гиндин, 1971; 

Новиков, 1983; Правдин, 1991; Рубакин, 1977; Степанченко, 1991; 2014 и др.). 

При таком понимании текста, на наш взгляд, текст отождествляется с 

дискурсом. 

Несмотря на многообразие подходов в исследовании текста, которые 

имеют существенные различия (И. Арнольд [10, с. 150], Р. Барт [21, с. 414–415], 

М. Бахтин [24, с. 281], Р. де Богранд и В. Дресслер [184, с. 63], И. Гальперин 

[52, с. 18], Л. Щерба [181, с. 26] и другие), все они направлены на осмысление 

его конститутивных свойств – коммуникативности, диалогичности, 

адресованности, антропоцентричности и др. Таким образом, решение любой 

лингвистической задачи зависит от тех позиций, на которых стоит автор, 

понимая текст как высшее языковое единство или как элемент 

коммуникативного акта.  

Мы в диссертации принимаем в качестве рабочего определение текста 

Е. Селивановой: «Текст – целостная семиотическая форма 

психоречемыслительной человеческой деятельности, концептуально и 

структурно организованная, диалогически встроенная в интериоризованное 

бытие, семиотический универсум этноса или цивилизации, служащая 

прагматически направленным посредником коммуникации» [143, с. 32].  

Многие ученые указывали на необходимость изучать язык во взаимосвязи 

со средой, внутри которой он функционирует, учитывать явления, 
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происходящие при порождении и восприятии текста, различные роли 

участников коммуникации (адресанта и адресата). Наличие или отсутствие 

подобных характеристик и создает оппозицию «текст – дискурс». 

Этимологически слово «дискýрс» (англ. discourse, франц. discours) 

обозначает речь, разговор, текст. Таким образом, дискурс первоначально 

отождествлялся с речью или речевой коммуникацией. 

3. Харрис в статье «Discourse analysis» [185] рассматривал дискурс как 

высказывание, сверхфразовую единицу в контексте других единиц и связанной 

с ними социокультурной ситуацией. Исследование 3. Харриса частично 

остается в рамках структуралистской парадигмы, так как не учитывает 

широкого коммуникативного контекста. Французский лингвист Э. Бенвенист 

одним из первых употребил «discours» как термин, обозначив им «речь, 

присваиваемую говорящим» [34, с. 114]. Ученый выдвинул на первый план 

позицию говорящего в высказывании и его воздействие на слушающего, тем 

самым отражая коммуникативно-прагматическое понимание дискурса. Работы 

этих ученых легли в основу двух основных подходов в изучении дискурса: 

один связан с отождествлением понятий текст и дискурс, второй – с 

дифференциацией, о чем далее будет сказано. Дифференциацию ученые 

проводят на разных основаниях.  

Дискурс изучается в рамках различных направлений и школ, 

выделяющих его разные аспекты: французская школа (Э. Бенвенист, 

Э. Бьюиссанс, А. Греймас, Ж. Курте, Г. Парре, М. Пешѐ, П. Серио, М. Фуко и 

др.) заложила основы социально-семиотического подхода; немецко-

австрийская школа (Р. Водак, П. Вундерлих, З. Егер, Ю. Линк, У. Маас, 

Ю. Хабермас П. Хартман и др.) приоритетной ставит собственно языковую 

сторону в анализе дискурса; англо-американская школа (Дж. Браун, 

Т. ван Дейк, Г. Закс Н. Фэрклоу, З. Харрис, Д. Шиффрин и др.) развивается в 

социолингвистическом направлении, фокусирует внимание на тексте и 

отношениях между высказываниями внутри текста, а через них между людьми, 

интерактивное взаимодействие говорящего и слушающего; российские ученые 
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(В. Андреева, Н. Арутюнова, В. Демьянков, В. Карасик, Е. Кубрякова, 

Н. Олизько, Т. Плеханова, Ю. Степанов, В. Чернявская и др.) разрабатывают 

методологию и методику анализа разных типов дискурса и его аспектов; 

украинские ученые (Ф. Бацевич, Г. Кицак, И. Колесникова, Т. Космеда, 

Г. Почепцов, Е. Селиванова, И. Серякова, Л. Солощук, М. Степаненко, 

Н. Сукаленко, И. Шевченко, С. Шепитько, Т. Яхонтова и др.) занимаются 

вопросами типологии, структуры дискурса.  

Многообразие точек зрения и подходов к пониманию сущности дискурса 

отражает сложную внутреннюю структуру его, включающую когнитивный, 

прагматический, семантический, формально-языковой уровни, но так и не 

решает терминологической проблемы – это определение остается таким же 

мозаичным и неоднородным. 

Рассматривая понятие дискурса в диахронии можно отметить, что 

изначально во французской и англо-американской лингвистической традиции 

термин «дискурс» был тождественен термину «текст» и обозначал текст или 

речь вообще. Такое терминологическое отождествление привело к тому, что 

эти понятия стали рассматривать как эквиваленты.  

Так, В. Звегинцев, развивая идеи З. Харриса, дает следующее 

определение дискурса, которое отражает структурно-синтаксический ракурс 

рассмотрения: «…это два или несколько предложений, находящихся в 

смысловой связи…» [69, с. 171]. М. Макаров предлагает употреблять термины 

«текст» и «дискурс» как синонимы, оставляя за последним «подчеркнутую 

процессуальность» [107, с. 75–78].  

Однако исследователи отмечают, что данный подход не решает 

терминологической проблемы, а в исследованиях специфики организации и 

функционирования текстовых и дискурсивных средств подобное уподобление 

вообще недопустимо. Понятие «дискурс» не должно подменять понятие 

текста – «дискурс обозначает коммуникативный и ментальный процесс, 

приводящий к образованию некоей формальной конструкции – текста» [172, 

с. 177]. Они взаимосвязаны, но не тождественны. 
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С развитием теории коммуникации, становлением когнитивной 

парадигмы понятие дискурса наполняется коммуникативной составляющей и 

предполагает включение экстралингвистических факторов, необходимых для 

понимания текста (порождение, восприятие). Причем экстралингвистические 

факторы выдвигаются на первый план и являются определяющими по 

отношению к лингвистическим. Таким образом, содержание понятий «текст» и 

«дискурс» постепенно приобретает различный смысл, и разрыв между ними 

увеличивается. Тенденция к разграничению этих понятий прослеживается по 

параметрам: структурность/функциональность; статичность/динамичность; 

когнитивная деятельность/продукт этой деятельности; дискурс (устный)/текст 

(письменный) и т.д.: «Суть различий заключается в том, что дискурсом 

называются все до- и послетекстовые процессы, происходящие в сознании» [17, 

с. 187]. Обобщенные отличия текста и дискурса представлены в работах [65, 

с. 45–46], [25, с. 62] и др. 

Разграничение данных понятий прослеживается в работах украинских и 

российских ученых (Н. Арутюнова, Ф. Бацевич, В. Демьянков, Е. Кубрякова, 

В. Наер, Н. Олизько, Е. Селиванова, В. Шаймиев, И. Шевченко и др.), которые 

трактуют дискурс в качестве речемыслительного процесса, 

мыслекоммуникативной деятельности, отражающей процессуальную форму 

бытия. Исследователи рассматривают дискурс в рамках концепции 

Т. ван Дейка [59], который еще в начале 80-х годов прошлого века 

акцентировал внимание на деятельностной стороне дискурса и представлял его 

в общих чертах как текст в контексте и как событие, которое необходимо 

описывать эмпирически. Таким образом, стержневым понятием дефиниции 

дискурса становится коммуникативный акт (коммуникативное событие). 

Так, Н. Арутюнова представляет дискурс как связный текст в 

совокупности с экстралингвистическими факторами; как «речь, погруженную в 

жизнь» [14, с. 136–137], В. Карасик – как «текст в ситуации реального 

общения» [77, с. 198]. Такое понимание дискурса выводит его за рамки текста и 

объединяет лингвистические и экстралингвистические факторы при его 
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анализе. На наш взгляд, такое понимание дискурса соотносится с пониманием 

текста в рамках функциональной парадигмы, в которой текст рассматривается 

не как автономно существующее образование, а как единица 

коммуникативного акта с позиции воспринимающего, как «результат 

наложения друг на друга двух миров – мира исследователя и мира автора» [153, 

с. 114].
 
Так как текст вне коммуникативного акта не существует и, 

соответственно, лишен содержания, то, по мнению сторонников 

функционализма, «использование термина ―текст‖ в описании функциональной 

лингвистической парадигмы условно. По существу, речь идет именно о 

дискурсе …» [там же, с. 114].
 
В рамках функционального подхода, как отмечает 

И. Степанченко, текст и дискурс выступают как однопорядковые явления. Мы 

считаем, что именно дискурс, а не текст не может существовать вне 

коммуникативного акта.  

Также с точки зрения коммуникативной лингвистики квалифицирует 

дискурс Ф. Бацевич как «інтерактивне явище, мовленнєвий потік, який має 

різні форми вияву – усну, писемну, паралінгвальную, відбувається у межах 

конкретного каналу комунікації, регулюється стратегіями й тактиками 

учасників; синтез когнітивних, мовних і позамовних (соціальних, психічних 

тощ.) чинників, які визначаються конкретним колом ―форм життя‖, залежних 

від тематики спілкування, та має своїм наслідком формування різноманітних 

мовленнєвих жанрів» [26, с. 138].  

Следующий подход представлен исследованиями В. Демьянкова, 

В. Звегинцева, В. Красных, Н. Петровой, Ю. Степанова и др., в которых текст 

рассматривается как фрагмент дискурса, его элементарная (базовая) единица, 

либо наоборот ς дискурс как фрагмент текста.  

Отличной от вышеприведенных является точка зрения Ю. Прохорова. 

Автор представляет текст и дискурс как две равноправные фигуры, две стороны 

одного явления – акта коммуникации, отрицая родовидовые отношения между 

текстом и дискурсом, исключая тот факт, что каждый из них является частью 

другого. Автор рассматривает взаимоотношение данных понятий с 
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действительностью и называет их фигурами коммуникации. Так, дискурс – 

«экстравертивная фигура», текст – «интровертивная фигура» и более высокий 

уровень общения – действительность – «материальная фигура коммуникации» 

[132, с. 31–32]. 

Мы придерживаемся позиции ученых, разграничивающих понятия 

«текст» и «дискурс», выделяя различные аспекты их представления. 

Релевантными признаками дискурса большинство лингвистов считает его 

текстовую сущность в сочетании с экстралингвистическими моментами, 

существенными для его адекватного понимания.  

Мы в своем исследовании опираемся на определение дискурса, 

предложенное В. Чернявской, дискурс - это «текст(ы) в неразрывной связи с 

ситуативным контекстом: в совокупности с социальными, культурно-

историческими, идеологическими, психологическими и др. факторами, с 

системой коммуникативно-прагматических и когнитивных целеустановок 

автора, взаимодействующего с адресатом, обусловливающим особую – ту, а не 

иную – упорядоченность языковых единиц разного уровня при воплощении в 

тексте» [173, с. 147]. Исследователь отмечает, что дискурс составляет 

принципиально открытое множество текстов, и он не может быть приравнен к 

одному тексту.  

Кроме этого следует заметить, что ряд исследователей при определении 

понятия «дискурс» через понятие «текст» и наоборот не дифференцируют его в 

зависимости от разных позиций участников коммуникации, т.е. для ситуации 

порождения и для ситуации восприятия текста. (Например, определение 

Е. Селивановой: «текст как высказывание, погруженный в условия его 

производства и восприятия (выделено нами – К.К.), функционирует как 

дискурс» [143, с. 37]). Мы, в отличие от этих ученых, вслед за Е. Кубряковой, 

считаем, что при порождении и при восприятии текста отношения между 

текстом и дискурсом разные. При порождении текста, т.е. со стороны 

адресанта, текст является результатом, продуктом дискурсивной деятельности 

автора: дискурс – это «…когнитивный процесс, связанный с реальным 
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речепроизводством, созданием речевого произведения, текст же является 

конечным результатом процесса речевой деятельности, выливающимся в 

определенную законченную (и зафиксированную) форму» [89, с. 19]. При 

восприятии текста, т.е. со стороны адресата, текст является основой его 

дискурсивной деятельности, а результатом является дискурс: «Текст может 

трактоваться как дискурс только тогда, когда он реально воспринимается и 

попадает в текущее сознание воспринимающего его человека» [89, с. 19]. 

Таким образом, в оппозиции «текст – дискурс» под текстом мы понимаем 

обособленное от ситуации общения законченное речетворческое произведение, 

текст как результат (продукт), «информационный след, состоявшегося 

дискурса» [157, с. 40], тогда как под дискурсом – текст, находящийся в 

ситуации реального общения.  

В этих двух аспектах (с одной стороны, текст – это продукт 

речемыслительной деятельности автора, с другой - это основа коммуникативно-

речевой деятельности) мы проводим анализ в настоящем исследовании.  

О тесной взаимосвязи текста и дискурса говорит и тот факт, что 

дискурсивный анализ основывается на традиционном стилистическом анализе, 

при котором, «устанавливается коммуникативная функция текста, его 

коммуникативные центры, выявляется, что сообщается в тексте, кому 

адресовано сообщение, как актуализируется в текстовой ткани адресат, каковы 

стратегии тематического развертывания, обеспечивающие связь отдельных 

высказываний между собой и их тематическую прогрессию …» [170, с. 75]. 

Собственно дискурсивный анализ заключается в рассмотрении содержательно-

смысловой и композиционно-речевой организации текста с учетом 

психологических, социальных, политических, национально-культурных, 

прагматических и других факторов. При таком подходе анализ выходит за 

рамки лингвистики текста в междисциплинарную область. 

Наше исследование проводится в соответствии с высказанными выше 

взглядами и основывается на теории диалогизма М. Бахтина. Вслед за 

Т. Плехановой, мы проводим анализ текста в рамках дискурсивно-
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диалогического подхода, акцентируя внимание на особенностях 

функционирования текста в диалогическом социокультурном контексте. 

 

1.3. Типология дискурсивно-диалогических отношений 

Общей стратегией любого, в том числе и художественного дискурса 

является установка на адресата, проявляющаяся через категорию 

диалогичности. Вслед за рядом ученых (А. Арутюнова, Л. Дускаева, 

Д. Орехова, О. Прохватилова, С. Чубай и др.), мы рассматриваем 

диалогичность двух типов: диалог текста (дискурса) с предшествующими 

текстами (дискурсами) и диалог через текст (дискурс) автора с читателем. По 

мнению Т. Плехановой, «Текст как диалог можно рассматривать по крайней 

мере в двух аспектах: в аспекте внутритекстовых диалогических отношений и в 

аспекте внетекстовых диалогических отношений» [127, с. 26]. Использование 

теории дискурса при анализе диалогических отношений дало возможность 

говорить о дискурсивной диалогичности. Но в связи с тем, что диалогичность 

понимается нами как основное свойство текста (дискурса), характеризующееся 

направленностью на адресата и на диалог с другими текстами, на наш взгляд, 

следует говорить и о двух типах дискурсивной диалогичности.  

Первый тип диалогического взаимодействия связан с отношениями 

«текст – претекст». Автор как субъект для выражения собственной позиции, 

использует ранее созданные тексты в виде интертекстуальных включений и 

приглашает читателя к диалогу с предшественниками. Таким образом, 

дискурсивная диалогичность, создаваемая с помощью интертекстовых единиц, 

может быть охарактеризована как интердискурсивная. В. Чернявская отмечает, 

что «наиболее общее отношение между текстами – взаимодействие на уровне 

ментальных процессов, подразумевающее использование в различных 

текстовых системах неких общих когнитивных и коммуникативно-речевых 

стратегий автора сообщения, …. следует именовать не интертекстом, а 

интердискурсом, так как этот процесс происходит на уровне дискурса» [174, 

с. 18]. 
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Второй тип диалогического взаимодействия связан с отношениями 

«автор – читатель» («адресант – адресат») и учитывает прагматический 

ситуативный контекст. Автор, желая быть понятым и стремясь максимально 

приблизить интерпретацию текста потенциальным читателем к его, авторскому, 

замыслу, объясняет и комментирует свой собственный текст, используя при 

этом метатекстовые единицы, которые активизируют внимание читателя и 

способствуют процессу понимания информации. Таким образом, дискурсивная 

диалогичность, создаваемая с помощью метатекстовых единиц, отражающая 

отношения «автор – читатель» («адресант – адресат») и учитывающая 

прагматический ситуативный контекст, может быть охарактеризована как 

метадискурсивная. Эти два типа диалогичности и рассматриваются в нашей 

работе. 

На наш взгляд, подобно тому, как текст включается в дискурс, 

интертекст – в интердискурс, а метатекст включается в метадискурс. Таким 

образом, интертекстуальность подчинена интердискурсивности, а 

метатекстуальность – метадискурсивности. Каждый из указанных типов 

диалогичности имеет свои языковые средства выражения. Так как основная 

цель автора – диалог с читателем, то интердискурсивная диалогичность 

подчинена метадискурсивной и является одним из способов ее выражения.  

Рассмотрим подробнее понятие интердискурсивности и 

метадискурсивности. 

 

1.3.1. Интердискурсивность как тип диалогических отношений 

 

1.3.1.1. Общая характеристика интердискурсивности 

Феномен интердискурсивности, понимаемый как взаимоналожение / 

взаимопроникновение нескольких типов дискурса, вступающих в тексто- и 

смыслообразующее взаимодействие в рамках единого текста и – шире – как 

интеграция, перекрещивание различных систем знания, культурных кодов и 

когнитивных стратегий, активно исследуется как в отечественной (Завадская, 
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2013; Костенко, Сологор, Знаменская, 2014; Шевченко, 2009, 2015 и другие 

ученые), так и в зарубежной науке (Архипов, 2004; Белоглазова, 2008; 

Гончарова, 2001; Гордиевский, 2006; Ротанова, 2008; Чернявская, 2003, 2004, 

2007; Fix, 1997; Kefiler, 1998; Link, 1990; Wamke, 2000).  

Понятие «интердискурсивность» введено в научный оборот французской 

школой анализа дискурса (Ю. Линк, М. Пешѐ, П. Серио и др.). Учеными 

установлено, что дискурсы существуют не изолированно, а во взаимодействии 

друг с другом. Так, в частности, французский философ-лингвист М. Пешѐ 

выдвинул тезис о взаимодействии между дискурсами: «дискурс всегда 

опирается на предшествующий дискурсивный материал, играющий для него 

роль сырья, первичной материи» [126, с. 318]. Явление взаимодействия и 

пересечения получило название «интердискурсивность» (Пешѐ, 1999).  

П. Серио отмечает, что понятие «интердискурс» «не является ни 

банальным обозначением дискурсов, которые существовали раньше, ни общей 

для всех дискурсов идеей < …>, а представляет дискурсное и идеологическое 

пространство, в котором разворачиваются дискурсные формации» [145, с. 45]. 

Под формацией понимается «тип, строение» дискурса в соответствии с 

определенными культурно-историческими условиями.  

Ученые определяют интердискурсивность как «образование текста из 

разнообразия дискурсов и жанров» [158, с. 202]. Интердискурсивность находит 

свое воплощение в тексте через общность отдельных элементов языковой 

системы, через языковые знаки, так называемые «следы <…>, синтаксические 

конструкции, речевые обороты, фразеологизмы, лексические единицы и т.д. 

других дискурсов» [74, с. 39; с. 45–50]. Подобные следы предшествующих 

дискурсов, поставляющих своего рода «заготовку», «сырье» для другого 

дискурса, М. Пешѐ были определены как преконструкты [145, с. 41]. 

Рассматривая интердискурсивное пространство как «внешнее окружение, 

в котором формируется и производится дискурс; как то пространство, в 

котором порождаются смыслы» [6, с. 118], Н. Олизько, например, понимает 

«интердискурсивность как взаимодействие художественного дискурса с 
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различными дискурсами (религиозным, философским, историософским, 

научным, публицистическим, документальным и другими) и знаковыми 

системами (литературой, музыкой, живописью, архитектурой, кино и другими) 

в рамках семиосферы» [119, с. 66–73]. 

Украинский лингвист Ирина Шевченко трактует интердискурсивность 

как интегральную гиперкатегорию, результат «наложения» (полифонии, 

нелинейности) дискурсообразующих концептов, принадлежащих дискурсам 

разных типов, как категорию, «которая характеризует взаимодействие между 

различными дискурсами, т.е. пересечение, интеграцию различных областей 

знания и практики» [180, с. 191]. 

В свою очередь, российский исследователь Вячеслав Шевченко прибегает 

к другой дефиниции – «интерференция» дискурсов, возникающая «в результате 

включения интертекстуального фрагмента в принимающий текст» [177, с. 4].
 
 

Многие современные исследователи дискурса отмечают 

трудноразделимость понятий интекртекстуальность и интердискурсивность. 

Так, Фернанда Менедез говорит, что, несмотря на частое употребление данных 

понятий, «между ними сохраняется еще абсолютно не решенное напряжение», 

но, на ее взгляд, существует синонимия между этими понятиями, все зависит от 

объекта исследования. Другие ученые рассматривают данные понятия по 

принципу соотношения «гипоним-гипероним», например, R. Bouchard, J.-

P. Simon, M.-H. Vourzay отмечают, что интертекстуальность подчинена 

интердискурсивности и маркирует ее при помощи различных языковых 

средств. А. Гордиевский также подчеркивает, что «интертекстуальность 

подчинена интердискурсивности подобно тому, как текст является 

составляющей дискурса» [57, с. 13], «интертекстуальность подчинена 

интердискурсивности и представляется явлением более узкого порядка, 

интердискурсивность в свою очередь базируется на интертекстуальности» 

[138, с. 5]. 

Н. Фэрклоу, разработавший популярную концепцию критического 

дискурс-анализа, отмечает, что основной областью интереса критического 
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дискурс-анализа является «исследование изменений дискурса, происходящих 

благодаря интертекстуальности. Комбинация элементов различных дискурсов 

ведѐт к изменению определѐнного дискурса …» [цит. по: 75, с. 26–27].  

Исследователи отмечают, что художественная литература отличается 

дискурсивной гетерогенностью, или интердискурсивностью. В работах 

Е. Белоглазовой рассматривается проявление интердискурсивности в виде 

сталкивающихся в рамках одного текста систем маркеров различных 

дискурсов. При этом под маркерами дискурса понимаются языковые средства, 

типичные для того или иного дискурса. В совокупности эти маркеры указывают 

читателю на связь фрагмента текста, где они употребляются, с определенным 

дискурсом, о котором у читателя уже имеется представление из накопленного 

опыта [30, с. 159].  

Некоторые исследования, разграничивая понятия интертекстуальность и 

интердискурсивность, говорят о возможности репрезентации категории 

интердискурсивности через языковые средства интертекстуальности, т.е. через 

интертекстуальные маркеры (цитаты, ссылки, косвенную речь и др.). Так, 

например, А. Гордиевский, обобщив существующие теории, выделяет 

следующие маркеры интердискурсивности: 1) элементы преконструкта; 

2) интертекстуальные маркеры: ссылки, цитаты, косвенная речь, аллюзии, 

именные словосочетания со значением субъекта и объекта знания, 

«коллективные символы», иноязычные связи, символьные связи, системные 

заимствования; 3) социокультурные и исторические реалии [57, с. 16].  

Е. Бочарникова выделяет «разного рода прецедентные феномены, факты 

из практической деятельности, термины, символы, обозначения 

социокультурных, исторических, политических и других реалий; имена 

известных людей, названия организаций, цитаты, аллюзии, реминисценции и 

т.д. <…> на текстовом уровне интердискурсивное взаимодействие может 

проявляться в применении стилистических средств и приемов, характерных для 

текстов» другого дискурса [38, с. 79–80]. 
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Существует и другая точка зрения. По мнению В. Чернявской, 

интердискурсивность не ограничивается только интертекстуальностью: 

«… интердискурсивность предполагает ―переключение‖ в другую систему 

знания, кодов <…> это взаимодействие, взаимоналожение различных 

ментальных, т.е. над- и предтекстовых структур, операций, кодовых систем, 

фреймов в процессе текстопроизводства» [174, с. 23].  

О неравнозначности данных понятий говорят многие исследователи: 

И. Архипов, Е. Белоглазова, В. Миловидов, Н. Пелевина и другие. Так, 

Е. Белоглазова в качестве сигналов интертекстуального взаимодействия 

выделяет «конкретные языковые единицы, сигнализирующие связь между 

текстами (цитаты, аллюзии, реминисценции)», в случае же 

интердискурсивности – «прототипические, ядерные элементы концептуального 

и языкового плана дискурса» [29, с. 69].  

Ученые Е. Белоглазова, В. Миловидов, В. Чернявская относят указанные 

явления к видам диалогичности. Однако, если в случае интердискурсивности, 

по мнению, В. Чернявской, «в диалогическое соприкосновение приходят <...> 

дискурсивные системы как предзаданные когнитивные системы мышления, 

культурные коды, коммуникативно-речевые стратегии», то в случае 

интертекстуальности взаимодействуют тексты [174, с. 23].  

По мнению В. Чернявской явление интертекстуальности, которое 

трактуется как «категория открытости текста» [173, с. 188] соотносится с 

интердискурсивностью, так как «дискурсы существуют и функционируют не в 

изоляции, четко заданных каждому пределах» [31, с. 129], а взаимодействуя и 

пересекаясь во времени, социально-исторической среде, «порождая 

естественную, объективную интердискурсивность» [там же]. Так как текст 

является «вербальным воплощением» [181, с. 190] дискурса, то и 

интертекстуальные единицы являются эксплицитным средством выражения 

интердискурсивности. 

Интертекстуальность не синонимична интердискурсивности, а подчинена 

ей. Так как интердискурсивность «характеризует взаимодействие между 
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различными типами дискурса, т.е. интеграцию, перекрещивание различных 

областей человеческого знания и практики» [174, с. 22], а дискурс 

актуализируется в конкретных текстах, которые коррелируют друг с другом 

посредством текстовой категории – интертекстуальности. 

Характер интердискурсивных отношений неоднороден, таким образом, 

выделяются различные типы интердискурсивности, подробно рассмотренные в 

работе О. Сачава [141, с. 76–83]: естественная (спонтанная) и целенаправленно 

инсценируемая, жанровая и синхроническая, а также интермедиальная 

(Олизько, 2008).  

Наиболее ярко все типы интердискурсивности представлены в 

постмодернистской литературе, для которой характерно использование готовых 

текстов, соотносящихся с различными дискурсами, а также стилизация и 

пародирование дискурсов. 

Таким образом, основываясь на положении, что интердискурсивность 

характеризует когнитивно-коммуникативные процессы, следы которых 

проявляются в текстовой плоскости в качестве интертекстуальных маркеров, 

мы, вслед за учеными (А. Гордиевский, О. Коробейникова, М. Пешѐ, 

В. Чернявская и другие) считаем, что интертекстуальность подчинена 

интердискурсивности и маркирует еѐ. И, соответственно, анализируем 

интердискурсивные связи в романе «Алмазная колесница», репрезентантами 

которых являются интертекстуальные включения.  

 

1.3.1.2. Интертекстуальность как проявление интердискурсивных 

диалогических отношений 

Категория интертекстуальности, которая проявляется во всех вербальных 

текстах, а также в текстах, построенных средствами иных знаковых систем, 

стала неотъемлемым структурообразующим элементом и одним из ключевых 

художественных приемов литературы конца XX – XXI веков.  

Это понятие, занимающее одно из ключевых мест среди 

коммуникативных стратегий современной культуры, исследовалось в разное 
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время как украинскими лингвистами (Ф. Бацевич, А. Берестовая, О. Голикова, 

Т. Ещенко, О. Забужко, А. Загнитко, В. Калашник, Ж. Колоиз, Н. Кондратенко, 

Т. Космеда, О. Левченко, О. Маленко, Н. Момот, Е. Переломова, В. Рыжкова, 

Е. Селиванова, Г. Сюта и другие ученые), так и зарубежными (И. Арнольд, 

Р. Барт, М. Бахтин, Г. Денисова, Ж. Деррида, Ж. Женетт, А. Жолковский, 

И. Ильин, Ю. Кристева, Н. Кузьмина, Р. Лахманн, Ю. Лотман, Н. Петрова, 

Н. Пьеге-Гро, М. Риффатер, И. Смирнов, П. Тороп, Н. Фатеева, В. Чернявская, 

И. Чумак-Жунь, У. Эко, М. Ямпольский и другие ученые).  

Понятие интертекстуальности, как правило, обсуждается в контексте 

постмодернизма, но Дж. Стил и М. Уортон считают, что феномен, получивший 

в 60-е гг. ХХ в. название «интертекстуальность», существует со времен начала 

письменной цивилизации человечества. М. Ямпольский называет три основных 

источника теории интертекстуальности – это теории анаграмм Ф. де Соссюра, 

полифоническая концепция М. Бахтина и учение о пародии Ю. Тынянова. 

Термин «интертекстуальность» возник в рамках постструктуральной 

научной парадигмы и был введен Ю. Кристевой для обозначения 

«транспозиции одной или нескольких знаковых систем в другую знаковую 

систему» [188, с. 59]. Ю. Кристева закладывает основы учения об 

интертекстуальных связях, базируясь на работах М. Бахтина. Для Ю. Кристевой 

интертекст не является устройством, с помощью которого любой новый текст 

воспроизводит предшествующий текст. Напротив, интертекстуальность – это 

бесконечный процесс, следовательно, текстовая динамика. Литературный труд 

является не просто продуктом одного автора, но продуктом его отношений с 

другими текстами и со строем самого языка. Текст в процессе 

интертекстуализации постоянно трансформируется, переосмысливается, 

преобразуется, а следовательно, он перестает быть изолированным объектом, 

включается в широкий круг дискурсов, т.е. всегда находится в диалогической 

связи с другими текстами. 

В «Стилистическом энциклопедическом словаре русского языка» под 

редакцией М. Кожиной интертекстуальность определяется как текстовая 
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категория, которая «отражает соотнесенность одного текста с другими, 

ʜʠʘʣʦʛʠʯʝʩʢʦʝ ʚʟʘʠʤʦʜʝʡʩʪʚʠʝ (выделено нами – К.К.) текстов в процессе их 

функционирования, обеспечивающее приращение смысла произведения» [154, 

с. 104]. Мы можем говорить о двустороннем взаимодействии, так как новый 

текст, «диалогически реагирующий» на претекст может задавать ему новую 

«смысловую перспективу»: выделять отдельные актуальные смыслы, 

трансформировать их в соответствии с художественным замыслом, дополнять 

новым смыслом и т.д. 

Современный украинский лингвист Е. Селиванова основывает свое 

понимание интертекстуальности именно на бахтинском широком понимании 

диалогичности (существование в одном текстовом пространстве 

многочисленных культурных хронотопов «диалог культур»). По мнению 

Е. Селивановой, интертекстуальность предусматривает «наявність у певному 

тексті слідів інших текстів, у більш широкому розумінні – діалогічний зв'язок 

тексту в семіотичному універсумі з попередніми текстами (рекурсивний) та з 

подальшим текстотворенням (прокурсивний)» [142, с. 210], акцентируя 

внимание на тезаурусе читателя.  

Известный итальянский писатель, философ, лингвист, литературный 

критик Умберто Эко, акцентируя внимание на межтекстовом взаимодействии, 

вводит понятие интертекстуального диалога – «феномен, при котором в данном 

тексте эхом отзываются предшествующие тексты» [183, с. 68]. Несмотря на 

широкую распространенность в исследованиях последних лет, данный термин 

не зафиксирован в словарях и не имеет точного определения. В большинстве 

случаев понимается как межтекстовое взаимодействие и взаимовлияние на 

содержательном и формальном уровнях организации текста. Межтекстовый 

диалог подразумевает двустороннюю связь, субъект-субъектные отношения, 

при которых принимающий текст и текст-донор активно коммуницируют в 

сознании читателя. 

Идея диалогичности текста, провозглашенная М. Бахтиным и развитая 

Ю. Кристевой, в дальнейших исследованиях проявилась в двух моделях 
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интертекстуальности. Так называемая широкая концепция универсального 

интертекста – интертекстуальность рассматривается как универсальное 

свойство текста вообще: «всякий текст есть интертекст» (Р. Барт, М. Бахтин, 

Б. Гаспаров, Ж. Деррида, Ж. Женетт, Ю. Кристева, Ю. Лотман, М. Риффатерр, 

И. Смирнов, и др.). Узкая концепция тематизированной интертекстуальности – 

как специфическое свойство отдельного текста (И. Арнольд, П. Ван ден Хевель, 

JI. Дэлленбах, Н. Кузьмина, H. Фатеева, В. Чернявская и другие). Эти 

концепции не противоречат друг другу, а отличаются объектом исследования. 

В соответствии с широкой концепцией, интертекстуальность представляет 

собой любой способ межтекстового взаимодействия, осуществляемый с 

помощью как вербальных, так и невербальных средств, как на уровне 

содержания, так и на уровне языковых средств воплощения содержания. Узкая 

концепция интертекстуальности заключается в сознательном и маркированном 

использовании межтекстовых связей между данным текстом и 

предшествующим ему текстом или группой текстов. Существование двух 

моделей интертекстуальности отмечает и В. Чернявская, соотнося первую с 

литературоведческим анализом, вторую – с лингвистическим. 

В рамках широкой, или радикальной концепции интертекстуальности 

французские постструктуралисты исследуют явление интертекстуальности с 

точки зрения философии языка, всей языковой деятельности человека и 

культуры в целом. «Мир есть текст» – один из известных тезисов 

постмодернизма, провозглашенный Ж. Деррида. Тезис свидетельствует о том, 

что «внетекстовой реальности вообще не существует». Вся человеческая 

культура рассматривается как некий единый интертекст. Ж. Деррида отмечает, 

что каждое новое высказывание «пишется», как палимпсест, поверх 

предыдущих высказываний. Расширение границ понимания текста породило 

картину «универсума текстов» – процесса, в котором отдельные безличные 

тексты до бесконечности ссылаются друг на друга и на все сразу, являясь лишь 

частью «всеобщего текста».  
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Крупнейшим теоретиком данной концепции интертекстуальности 

является Р. Барт. Развивая основные положения интертекстовой теории, он 

опирается на множественность культурных кодов. Ученый определяет 

интертекстуальность как неотъемлемое условие существования текста, 

поскольку текст не существует сам по себе, а поглощает и перемешивает 

«обрывки культурных кодов»: «Каждый текст является интертекстом; другие 

тексты присутствуют в нѐм на различных уровнях в более или менее 

узнаваемых формах …» [21, с. 418]. Приравнивая текст к интертексту, ученый 

тем самым утверждает, что интертекстуальность является не отдельным 

приѐмом, а общим принципом литературы – это способ раскрытия текста во 

внешний мир. Поиски источников безнадежны, текст растворяется в явных и 

неявных цитатах. Отсюда и представление о мире как о глобальном тексте, в 

котором все уже сказано. Таким образом, текстуальность и 

интертекстуальность понимаются как взаимообусловливающие друг друга 

феномены, что ведет, в конечном счете, к уничтожению понятия «текст».  

Концепция М. Риффатерра занимает промежуточное положение между 

широким и узким пониманием и учитывает роль читателя в интерпретации 

текста. Устанавливая, что интертекст становится результатом процесса чтения, 

М. Риффатер предполагает, что читатель должен использовать собственные 

культурные компетенции, которые станут уникальными критериями, 

разрешающими опознать наличие интертекстуальности. Следовательно, 

каждый угадываемый код становится интертекстуальным. В таком случае 

интертекст представляет собой своего рода «принуждение», и если читатель не 

распознаѐт его, значит, он не в состоянии разглядеть и самой сущности текста. 

Главным отличием концепции М. Риффатера является его положение о том, что 

интертекст – это не абстрактный «социальный текст», а семантическая единица, 

без понимания которой восприятие текста затруднено.  

Таким образом, благодаря исследователям-постструктуралистам были 

заложены основы теории интертекстуальности, определен еѐ 
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терминологический аппарат, интертекстуальность приобрела значение 

всеобщего семиотического закона. 

Советская традиция исследования интертекстуальности берет свое начало 

в трудах представителей тартуско-московской семиотической школы – 

Ю. Лотмана и П. Торопа. В рамках семиотической концепции понятие текста 

получает расширенную трактовку: вся культура рассматривается как текст, 

который может иметь не только вербальную, но и иные формы репрезентации. 

По мнению Ю. Лотмана, текст не является застывшей и неизменной величиной, 

автор, создавая произведение, находится под влиянием литературной традиции, 

окружающей действительности, своих собственных произведений, тем самым 

вбирая в себя всю предшествующую культуру [100]. 

На таких же позициях стоит теоретик литературы И. Смирнов, 

рассматривающий интертекстуальность как текстопорождающий процесс, как 

«слагаемое широкого родового понятия», как свойство текста формировать 

свой смысл «посредством ссылки на иной текст…» [150, с. 66]. Автор 

связывает дальнейшую разработку интертекстуальной теории с теорией памяти, 

развивая, таким образом, концепцию Р. Лахманн. Это позволяет рассматривать 

интертекстуальность в когнитивном аспекте. 

Б. Гаспаров трансформирует в теорию интертекстуальности теорию 

подтекста. Он понимает интертекстуальность как непременную и 

принципиальную открытость материала, который пронизывает собою текст: 

«Наша языковая деятельность осуществляется как непрерывный поток 

―цитации‖, черпаемой из конгломерата нашей языковой памяти» [53, с. 14]. 

Наряду с описанными существуют теории, авторы которых пытаются 

сузить понятие интертекстуальности. 

В соответствии с узким подходом под интертекстуальностью понимаются 

диалогические отношения, при которых один текст содержит конкретные и 

явные отсылки к предшествующим текстам. Благодаря именно «узкой 

концепции» термин «интертекстуальность» получил широкое употребление.  
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Первая попытка теоретической разработки и систематизации 

интертекстуальных элементов принадлежит Ж. Женетту [66, с. 79–93]. Автор 

предложил пятичленную классификацию разных типов взаимодействия 

текстов, из которой следует, что для Ж. Женетта (в отличие от Ю. Кристевой) 

интертекстуальность – это один из типов взаимосвязей, реализующихся в таких 

приѐмах, как цитата, аллюзия, плагиат и др. Ученым выделены своеобразные 

маркеры интертекста, что дает возможность рассматривать проблему 

интертекстуальности не только в рамках литературоведческого анализа, но и 

как лингвистическое явление. 

Аналогично считают Л. Дэлленбах и П. Ван ден Хевель, трактуя 

интертекстуальность предельно узко и конкретно, понимая еѐ «как 

взаимодействие различных видов внутритекстовых дискурсов – дискурс 

повествователя о дискурсе персонажей, дискурс одного персонажа о дискурсе 

другого» [цит. по: 72, с. 208]. 

В рамках теории декодирования представители российской школы 

(И. Арнольд) и немецкой (Р. Лахманн, M. Пфистер, С. Хольтиус) ограничивают 

интертекстуальность намеренно маркированными включениями, что даѐт 

возможность детально изучать интертекстуальное взаимодействие. 

Н. Фатеева, дополняя и уточняя положения предшественников, различает 

две стороны интертекстуальности – читательскую (исследовательскую): «это 

установка на более углубленное понимание текста … за счет установления 

многомерных связей с другими текстами (Т > 1)» и авторскую: «это способ 

генезиса собственного текста и постулирования собственного поэтического «Я» 

через сложную систему отношений оппозиций, идентификаций и маскировки с 

текстами других авторов (т.е. других поэтических «Я»)» [163, с. 16–20]. Это 

способ порождения собственного текста и утверждения своей творческой 

индивидуальности через выстраивание сложной системы отношений с текстами 

других авторов. Это могут быть отношения идентификации, 

противопоставления или маскировки. 



 
 

46 

В работах Е. Баженовой, Н. Кузьминой, В. Чернявской 

интертекстуальность рассматривается как диалог с конкретной чужой 

смысловой позицией, выступающей как особый способ смысло- и 

текстопостроения [173], как «перекличка» текстов, маркированная 

определенными языковыми сигналами [91, с. 20], как «диалогическое 

взаимодействие текстов в процессе их функционирования, обеспечивающее 

приращение смысла произведения» [19, с. 104]. 

Украинский лингвист Е. Маленко, рассматривает интертекстуальность 

как пересечение и взаимодействие разных текстов, «як культурну одиницю та 

специфічну ознаку дискурсу, що поєднує в одній текстоситуації (фреймі) 

надбання попередніх культурних практик і нового вербального коду» [108, 

с. 407–414] и отмечает максимальную реализацию в постмодернистском тексте 

еѐ стиле- и сюжетообразующей функций.  

Несмотря на различие подходов к пониманию интертекстуальности, в 

каждом из них присутствует общий тезис: интертекстуальность – это 

«перекличка» текстов, вербализованная определенными языковыми сигналами, 

межтекстовая диалогичность («диалогичность в широком понимании за счет 

многоуровневых связей с другими текстами» [122, с. 25]), благодаря которой 

рождаются новые смыслы и раскрывается их глубинное содержание. На наш 

взгляд, интертекстуальные диалогические отношения находят свою реализацию 

не столько в акте создания текста – для автора – это отношение собственного 

текста к претексту, сколько в акте читательского восприятия – корреляция 

нескольких литературных текстов. «Образцовый читатель» (У. Эко), вычленяя 

из текста «чужой» голос, привлекает литературные, культурные, исторические 

ассоциации, связывающие данный текст со множеством предшествующих и 

последующих текстов. 

Мы придерживаемся узкой концепции интертекстуальности, 

заключающейся в сознательном и маркированном использовании элементов 

предшествующих текстов, так как при широком толковании этого понятия его 

границы размываются, и теряется предмет исследования. 
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1.3.2. Метадискурсивность как тип диалогических отношений 

По мнению Василия Аксенова, который считает творческого читателя 

своим соавтором, «каждый акт чтения творит новую версию книги; это как в 

джазе» [3, с. 246]. 

Проблема интерпретации художественного текста с учетом таких 

экстралингвистических факторов, как авторская интенция в социально 

ориентированной и социально обусловленной коммуникативной деятельности, 

прагматическая направленность, пресуппозиция, т.е. коммуникативно-

прагматических факторов, позволяющих достичь адекватного понимания 

текста реципиентом, находятся в центре внимания современных 

лингвистических исследований. Исследовательский вектор направлен на текст 

не как на «замкнутую автономную структуру» [90], а как на коммуникативное 

событие в системе «адресант – текст – адресат».  

В связи с переходом к когнитивно-дискурсивной парадигме 

лингвистического знания отмечается активное употребление понятия 

«метадискурс» (Харрис, 1959). З. Харрис подразумевал под ним способ 

понимания языка в использовании, представляющий попытки автора, 

создающего текст, помочь читателю лучше понять текст [цит. по: 186, с. 3]. Так 

как данное понятие появилось в современной лингвистике относительно 

недавно, то стало объектом пристального внимания и разнообразной, порой 

противоречивой интерпретации. 

Общей стратегией любого дискурса, в том числе и художественного, 

является установка на адресата, соответственно, в рамках нашего исследования 

находятся «структуры, имеющие отношение к самому акту общения, то есть 

метатекстовые элементы, за которыми стоит говорящий с его сознанием» [127, 

с. 159]. 

Префикс «мета-», «… c одной стороны, он понимается как синоним 

―псевдо‖ или ‖cопутствие‖. С другой стороны, в лингвистике, при описании 

естественных языков метаязык выступает как специальный язык, на котором 
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осуществляется представление другого языка, формализованного для 

соответствующего описания, это язык второго порядка…» [179, с. 293].  

В лингвистике текста термины с приставкой «мета-» используются для 

обозначения текстовых структур, обеспечивающих организацию передаваемой 

текстом информации для достижения понимания текста читателем, а также 

являются средством оценки и пояснения авторских высказываний. 

«Метатекстовые средства, – как отмечают А. Буров и О. Кулага, – служат для 

переключения внимания адресата на наиболее существенные, с точки зрения 

автора, фрагменты текста, помогают ориентироваться в текстовом 

пространстве, активизируя анафорические и катафорические связи» [39, с. 172].  

Несмотря на то, что «автор и читатель имеют дело с разными 

результатами творческой деятельности, т.е. с разными текстами при всем его 

(ʪʝʢʩʪʘ) материальном сходстве» [113, с. 85], автор стремится приблизить свое 

понимание текста к интерпретации текста читателем. Так как художественный 

текст изначально предполагает диалогическую направленность «адресант – 

адресат», то становится очевидной потребность адресанта объяснять и 

комментировать свой язык, ориентируясь на предполагаемого потенциального 

адресата. Для этого автор использует различные средства, разъясняющие, 

уточняющие данную информацию, которые получили название 

метатекстуальные или метадискурсивные.  

Под метатекстуальностью мы понимаем совокупность «специфических 

языковых средств», отражающих конкретную ситуацию создания, 

интерпретирования и подготовки к адекватному восприятию адресатом 

конкретного, определенного текста. Вполне логично считать, что 

рассматриваемые конструкции являются метатекстом по своей форме, так как 

это текст о тексте. Однако «радиус действия» [71] таких конструкций выходит 

за пределы текста и распространяется на прагматико-дискурсивный фон текста. 

Следовательно, целесообразно характеризовать такие структуры как 

метадискурсивные по содержанию и по функции. 
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Под метадискурсивностью мы понимаем лингвистическое проявление в 

тексте прагматико-дискурсивных интенций, стратегий автора, обеспечивающих 

адекватное восприятие читателем текста. 

Мы разграничиваем эти понятия и считаем, что метатекстуальность 

подчинена метадискурсивности и маркирует ее. Таким образом, нами 

исследуются метадискурсивные связи в романе «Алмазная колесница», 

репрезентантами которых являются метатекстуальные средства.  

Управление пониманием текста реципиентом достигается за счет 

введения автором в текстовую ткань метатекстовых элементов, которые 

содержат дополнительное толкование основных компонентов текста. Они 

являются элементами второго порядка, выполняющими служебные функции по 

отношению к некоему первичному тексту. Таким образом, в тексте 

разграничивается два уровня – собственно текстовый и метатекстовый. 

Метатекстовый уровень представлен вербальными и невербальными 

знаками и составлен из метатекстовых образований («метатекстовых 

нитей» [41], «метатекстовых операторов» [176], «метаорганизаторов» 

текста [102].  

Метатекст изучается в следующих направлениях: в функциональном 

(Т. Андрющенко, Н. Рябцева, Р. Трифонов, Я. Чиговская, В. Шаймиев и др.), 

текстоцентрическом (Ю. Бокарева, И. Колегаева, Н. Турунен, В. Шаймиев, 

W.J. Vande Kopple и др.), семантическом (М. Всеволодова, В. Калашник, 

Н. Рябцева, Т. Шмелева и др.), функционально-стилистическом – 

преимущественно на научном тексте (Е. Баженова, Я. Чиговская, В. Шаймиев и 

др.), антропоцентрическом (Ю. Апресян, И. Вепрева, Е. Гинзбург, Т. Космеда, 

М. Ляпон, Б. Норман, Н. Перфильева, А. Ростова, Р. Трифонов, В. Шаймиев, 

Т. Шмелева и др.).  

Понятие «метатекст» является дискуссионным, поэтому порождает 

многообразие подходов к его осмыслению. Метатекст рассматривается 

исследователями как часть текста (Ю. Лотман, М.-Р. Майенова,), как «текст в 

тексте» или «текст о тексте» (Г. Денисова, Ю. Лотман, В. Лукин, Н. Кузьмина,), 
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как совокупность основного и вспомогательного текста (И. Колегаева), как 

результат перевода претекста (А. Попович), как претекст (П. Тороп), как 

функция текста (Ю. Лотман, А. Пятигорский), как совокупность 

«специфических языковых средств, отражающих разные приемы переработки 

информации» (Т. Андрющенко), как «прагматико-ситуативное речевое 

образование» (В. Шаймиев) и т. д. Но отметим, что общим положением в 

современных лингвистических исследованиях является определение метатекста 

как «рефлексии говорящего по поводу собственного речевого поведения, 

которая может быть связана как с употреблением отдельно взятого слова, так и 

содержательным планом текста, его композиционным построением, смысловой 

структурой» [103, с. 52]. 

В современной лингвистике выделяют широкое и узкое понимание 

метатекста: широкое (Ю. Бокарева, Н. Рябцева, В. Шаймиев и др.), 

сформировавшееся под влиянием литературоведения, связанное с 

рассмотрением метатекста в рамках проблемы коммуникативно-смыслового 

членения текста, и узкое (Т. Булыгина, А. Вежбицка, И. Вепрева, М. Ляпон, 

Б. Норман, Н. Перфильева, А. Ростова, А. Шмелѐв и др.), при котором 

метатекст интепретируют как «высказывание о предмете и высказывание о 

высказывании» [41, с. 404]. 

Так, понимая метатекст широко, В. Шаймиев определяет его как 

вторичный текст и выделяет два типа: 1) интраметатекст (метатекстовые 

операторы, вплетенные в ткань основного текста); 2) сепаративный метатекст 

(композиционно дистанцированные от основного текста образования). Первые 

эксплицированы как вводные слова и вводные предложения, вставные 

конструкции, предикативные части сложных предложений и целые 

предложения, иногда отдельные абзацы. Вторые оформлены как комментарии, 

введения, предисловия, аннотации, примечания, сноски и пометки на полях 

[176, с. 83–84]. 

Ю. Бокарева, развивая теорию В. Шаймиева, разграничивает метатекст и 

метатекстовый элемент: к метатексту она относит целостные речевые 
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произведения, например, предисловия, письма и т.д., а к метатекстовым 

элементам – лишь несамостоятельные компоненты текста: сверхфразовое 

единство, сложное и простое предложения, вставки и вводные элементы [36, 

с. 18]. 

Таким образом, ученые выделяют два типа метатекста: 

несамостоятельные компоненты текста, вплетенные в ткань основного текста и 

целостные речевые произведения, композиционно дистанцированные от 

основного текста. 

В работе Н. Перфильевой рассмотрены вербальные и 

паралингвистические метаэлементы и выявлены системные отношения между 

ними. Автор различает тексты с эксплицитным и имплицитным метатекстом. В 

исследовании термин «метатекст» представлен в двух значениях: «1) как 

семантическая квалификация высказывания (в широком и узком значении), 

отражающая его интеллектуальную обработку в аспекте речевой рефлексии 

Говорящим относительно плана выражения текста и оформляющаяся с 

помощью вербального или невербального знака; 2) как компонент текста, 

который представляет собою множество вербальных и невербальных знаков, 

передающих рефлексию Говорящего относительно особенностей собственного 

речевого поведения (его манеры, логики изложения, структурирования 

высказывания, перехода от одной части к другой, ранжирования информации 

по степени значимости, выбора используемой лексики и ее 

интерпретации)» [124, с. 7]. 

Из представленного анализа работ можно сделать вывод о том, что, 

несмотря на одинаково широкий подход к пониманию метатекстуальности, 

исследователи включают в него разные компоненты. 

Узкое понимание метатекста основано на идее М. Бахтина о 

диалогических отношениях Говорящего с собственным словом: 

«…диалогические отношения возможны и к своему собственному 

высказыванию в целом, к отдельным его частям и к отдельному слову в нем, 

если мы как-то отделяем себя от них, говорим с внутренней оговоркой, 
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занимаем дистанцию по отношению к ним, как бы ограничиваем и раздваиваем 

свое авторство» [22, с. 315]. 

Вслед за М. Бахтиным А. Вежбицка исследует интепретативную 

деятельность Говорящего. В работе «Метатекст в тексте» (1978) автор 

рассматривает монологический текст как «двутекст», состоящий из 

высказывания о предмете и высказывания о самом высказывании, 

переплетающимися «метатекстовыми нитями», которые обнаруживают явное 

или скрытое присутствие автора как комментатора собственного высказывания. 

По мнению А. Вежбицкой, ζметатекстовые нити» могут выполнять различные 

функции, а именно: «проясняют ―семантический узор‖ основного текста, 

соединяют его различные элементы, усиливают, скрепляют» [41, с. 421]. При 

этом метатекст – семантически инородное тело в тексте. Автором выделен ряд 

средств, квалифицируемых как метатекстовые, а именно: а) выражения, с 

помощью которых говорящий отмежевывается от произносимых слов; 

б) выражения, с помощью которых говорящий указывает на дистанцию по 

отношению к отдельным элементам; в) выражения, указывающие на 

логический субъект высказывания; г) выражения, которые указывают на ход 

мысли, сигналы очередности и логической последовательности; 

д) «отсылающие» выражения, указывающие на то, что было упомянуто ранее; 

е) выражения, сигнализирующие решение высказаться; ж) выражения, 

основанные на явном, либо скрытом ‗говорю‘; з) перформативные глаголы [41]. 

Таким образом, в соответствии с концепцией А. Вежбицкой, метатекстом 

являются высказывания о текущей речи в этой же речевой ситуации [там же, 

с. 403]. В самой работе отсутствует дефиниция метатекста, и нет однозначной 

интепретации понятия, однако автором сделан важный вывод о том, что в 

высказываниях переплетается собственно текст с текстом метатекстовым; 

заложены основы понимания метатекста в узком значении, определено 

перспективное направление в развитии теории текста. 

Предельно узкого подхода к метатексту придерживается М. Ляпон, по 

мнению которой, единицами «специального метаязыкового назначения» нужно 
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признать только те, «при помощи которых говорящий контролирует свои 

операции с языком, осуществляет самоконтроль в процессе словесного 

оформления коммуникативного замысла. В строгом смысле слова ―метатекст в 

тексте‖ – это вербализация контроля над вербализацией» [106, с. 54]. Такого же 

взгляда придерживаются Б. Норман, А. Ростова и др. Так, А. Ростова 

рассматривает метатекст как «материализованное в высказывании суждение 

говорящего о своем языке, зафиксированное в графической, аудио- или 

видеозаписи» [137, с. 55]. 

Подобный подход представлен также в работе И. Вепревой. Автор 

намеренно заменяет термин «метатекст» на «рефлексив», который представляет 

вербализованные метавысказывания как продукт осознанной метаязыковой 

деятельности и отражает «метаязыковой комментарий по поводу употребления 

актуальной лексической единицы» [42, с. 72]. Метатекст при этом 

репрезентирует метаязыковое сознание говорящего, являющееся составной 

частью языкового сознания. 

Мы придерживаемся узкого понимания метатекста как совокупности 

«специфических языковых средств», отражающих конкретную ситуацию 

создания, интерпретирования и подготовки к адекватному восприятию 

адресатом текста, так как наше исследование связано с анализом конкретного 

художественного текста, который лишен элементов, относящихся к 

«сепаративным метатекстам». 

Существует совершенно другое понимание понятия «метатекст». 

Некоторые ученые, в частности А. Кузнецова, А. Попович, П. Тороп, 

Н. Фатеева рассматривают метатекст в рамках теории интертекстуальности и 

трактуют его как разновидность интертекста. Так, А. Поповичем одним из 

первых была разработана теория метатекста, которая основывается на идеях 

М. Бахтина, Д. Дюришина, Ф. Мико, Дж. Холмса, а также польской школы 

стилистики и российской формальной школы [188, с. 1–8]. Концепцию 

метатекстов ученый презентует как «интерсемиотическое изучение отдельных 

специфических языков искусства» [там же, с. 1]. В соответствии с этой 
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концепцией, коммуникативная ситуация не ограничивается диалогическими 

отношениями «автор – текст – читатель», а, по мнению исследователя, 

дополняется метакоммуникацией, в процессе которой создаются метатексты: 

первичный текст становится прототекстом, на основе него создается другой 

текст. Читателем, оказавшимся в роли создателя текста о тексте, может быть 

другой автор, переводчик, литературный критик и др. [130, с. 144–147]. 

Понятие «метатекст» А. Попович использует в связи с характеристикой 

перевода как вторичной манипуляции с текстом и определяет как: «модель 

прототекста, продукт связи, способ существования межтекстового инварианта 

между двумя текстами» [там же, с. 184], «модель межтекстовой связи» [там же, 

с. 44], как реакция на прототекст, вторичная коммуникация. Таким образом, для 

существования метатекста необходимым условием является наличие 

прототекста. 

П. Тороп, вслед за А. Поповичем, также определяет метатекст как 

претекст: «Текст, представленный какой-либо своей частью в другом тексте, 

становится тем самым описывающим текстом, метатекстом» [159, с. 39]. 

Ученый предлагает считать любой акт соотнесения текстовых элементов 

метакоммуникацией, так как для интерпретации языкового выражения, 

связывающего данный текст (часть текста) с другим текстом (частью текста), 

необходимо выявить его функцию в данном тексте и фиксировать актуальную 

связь с исходным текстом, то есть определить его толкование при помощи 

исходного текста.  

А. Кузнецова, также в рамках данной концепции, квалифицирует 

прецедентные фоновые элементы или тексты как метатексты. Она отмечает, что 

в реализации метатекстового потенциала художественного текста особое 

значение имеет интертекстуальность, «которая всегда становится условием 

выявления некоего метатекста, поскольку для более глубокого понимания 

конкретного художественного текста необходимо знание текстов 

прецедентных» [90, с. 75].  
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Данное понимание метатекстуальности, на наш взгляд, дублирует 

понятие «интертекстуальность», так как метатекст определяется как оппозиция 

«прототекст – метатекст», то есть как «модели межтекстовой связи» 

(А. Попович). По нашему мнению, метатекст проявляется во время 

диалогического взаимодействия «автор – читатель» через текст. 

Мы не рассматриваем метатекст как один из видов интертекста, а 

выделяем метатекстуальность как проявление отдельного типа диалогических 

отношений – метадискурсивности. Метатекстуальность, на наш взгляд, 

отличается от интертекстуальности как функциональным статусом, так и 

смысловой и структурной организацией. 

Интертекстуальные включения являются логичным продолжением 

основного текста, они вплетаются в его канву, помогают развертыванию текста 

и его разветвлению. Метатекстуальные включения непосредственно не связаны 

с канвой текста, с его разветвлением, они, наоборот, «тормозят» развертывание 

текста. Но, с другой стороны, интертекстуальные единицы усложняют 

понимание текста читателем, метатекстуальные – наоборот, облегчают. 

Интертекстуальные включения используются для подключения иного, 

нового, дискурса, метатекстуальные – регулируют процесс понимания текста в 

основном дискурсе.  

Интертекстуальные включения не мешают непрерывности текста, 

перетеканию текста из одного внетекстового пространства в другое, 

метатекстуальные – нарушают непрерывность текста. 

Интертекстуальные включения являются точками пересечения и 

взаимодействия различных систем знания, культурных кодов и когнитивных 

стратегий, метатекстуальные – точками пересечения взаимодействия 

авторского сознания и читательского. 

Таким образом, метадискурс является неотъемлемой частью любого 

дискурса, в частности и художественного. Это явление представляет собой 

систему метаэлементов, которая служит для структурной организации 

заключенной в тексте информации, является своего рода объединяющим 
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звеном различных частей текста и, таким образом, позволяет автору выражать 

свое отношение к написанному и вести диалог с читателем. 

Выявление и описание «метатекстовых нитей» привело к выделению 

метадискурсивности как особого признака текста, т.е. способности текста 

экспонировать при помощи специальных вербальных средств свою 

соотнесенность с прагматико-дискурсивным контекстом [176, с. 80–92]. 

Под метадискурсивностью в работе понимается лингвистическое 

проявление в тексте прагматико-дискурсивных интенций, стратегий автора, 

обеспечивающих адекватное восприятие читателем конкретного текста. 

 

Выводы к I разделу 

1. Любой текст является диалогичным, т.е. представляющим собой диалог 

автора со всей предшествующей и современной ему культурой. Явление 

диалогичности исследуется с разных сторон: и как общеязыковая, и как 

текстовая категория. На основе теории диалогичности М. Бахтина в научных 

исследованиях последних лет сложились два направления в изучении 

диалогичности, проявляющейся в монологических по форме текстах: так 

называемый широкий философский взгляд – отношения диалогичности между 

предшествующими и последующими текстами, т.е. диалог «текст-претекст» и 

узкий лингвистический взгляд на диалогичность, которая реализуется с 

помощью языковых средств адресации, т.е. диалог «адресант-адресат». Мы 

понимаем диалогичность как основное свойство текста, выраженное системой 

языковых средств, которое актуализирует взаимодействие общающихся в 

коммуникативно-познавательном процессе и взаимодействие между текстами. 

2. В связи с тем, что текст – явление многомерное и находится на стыке 

различных дисциплин, он понимается учеными по-разному в зависимости от 

направления исследования. Рассмотрение художественного текста с учетом его 

дискурсивных характеристик дает возможность выйти за рамки лингвистики 

текста в когнитивное и социокультурное пространство. Суммируя различные 

точки зрения на текст и дискурс, можно сказать, что в современной 
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лингвистике под текстом понимается преимущественно абстрактная, 

формальная конструкция, под дискурсом – различные виды ее актуализации, 

рассматриваемые с точки зрения ментальных процессов и в связи с 

экстралингвистическими факторами. Наше исследование проводится в рамках 

дискурсивно-диалогического подхода, поэтому текст мы рассматриваем как 

материальное воплощение дискурса в диалогическом и социокультурном 

контексте, общей стратегией которого является установка на адресата. 

3. В связи с тем, что диалогичность понимается нами как свойство текста, 

проявляющееся по двум направлениям («текст – претекст» и «адресант – 

адресат»), на наш взгляд, следует говорить и о двух типах дискурсивной 

диалогичности. Автор как субъект для выражения собственной позиции, 

использует ранее созданные тексты в виде интертекстуальных включений и 

приглашает читателя к диалогу с предшественниками. Таким образом, 

диалогичность, создаваемая с помощью интертекстовых единиц, 

охарактеризована нами как интердискурсивная. Процессы адресации с 

использованием метатекстовых единиц, активизирующих внимание читателя и 

способствующих процессу понимания информации, мы называем 

метадискурсивной диалогичностью. 

4. Мы основываемся на положении, что интердискурсивность 

характеризует когнитивно-коммуникативные процессы, следы которых 

проявляются в текстовой плоскости в качестве интертекстуальных маркеров. В 

современной филологии сложились две основные концепции изучения теории 

интертекстуальности: широкая, постструктуралистская, и узкая – 

структуралистская. Согласно первой концепции, каждый текст 

интертекстуален, потому что функционирует как объединение смыслов всех 

предыдущих употреблений языковых единиц. Вторая направлена на 

вычленение в тексте интертекстуальных фрагментов и соотнесение их с 

конкретными претекстами. Исследование языковых маркеров, а также 

закономерностей функционирования интертекстем в тексте позволяет добиться 

более глубокого исследования текста, так как зачастую без учета 
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интертекстуальных ссылок понимание текста оказывается затруднительным, а 

порой и невозможным. 

5. Метадискурсивность как коммуникативно-прагматический фактор, 

позволяющий достичь адекватного понимания текста реципиентом, реализуется 

через метатекстуальные средства. Под метатекстуальностью мы понимаем 

совокупность «специфических языковых средств», отражающих конкретную 

ситуацию создания, интерпретирования и подготовки к адекватному 

восприятию адресатом конкретного текста. Вполне логично считать, что 

рассматриваемые конструкции являются метатекстом по своей форме, так как 

это текст о тексте. Однако «радиус действия» (термин С. Ильенко) таких 

конструкций выходит за пределы текста и распространяется на прагматико-

дискурсивный фон текста, поэтому мы характеризуем такие структуры как 

метадискурсивные по содержанию и по функции. Под метадискурсивностью 

мы понимаем лингвистическое проявление в тексте прагматико-дискурсивных 

интенций, стратегий автора, обеспечивающих адекватное восприятие читателем 

конкретного текста. 
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РАЗДЕЛ 2. СРЕДСТВА ВЫРАЖЕНИЯ ИНТЕРДИСКУРСИВНОЙ 

ДИАЛОГИЧНОСТИ В РОМАНЕ Б. АКУНИНА  

«АЛМАЗНАЯ КОЛЕСНИЦА» 

 

 

Одним из двух типов диалогических отношений, выделяемых нами в 

романе Б. Акунина «Алмазная колесница», является интердискурсивность, 

которая представляет собой «взаимодействие между различными типами 

дискурса, т.е. интеграцию, перекрещивание различных областей человеческого 

знания и практики» [171, с. 36], культурных кодов, когнитивных стратегий. 

Понятие интердискурсивной диалогичности тесным образом связано с 

интертекстуальным анализом, основывающимся на понимании литературного 

процесса как постоянного взаимодействия текстов, мировоззрений. 

Интердискурсивность как многомерное явление может проявляться в самых 

разных формах: и через языковые знаки, и через текстовые системы, и, 

возможно, через разные коды и «становится видимой на текстовой плоскости 

благодаря сигналу межтекстового диалога, т.е. интертекстуальности» [173, 

с. 221]. 

Таким образом, мы исследуем в нашей работе интертекстуальные 

элементы как средство выражения интердискурсивности и, соответственно, 

диалогичности. 

 

2.1. Классификация интертекстуальных средств выражения 

интердискурсивности 

Классификация интертекстуальных элементов является проблемным 

вопросом, так как межтекстовые отношения разнообразны по своей природе, 

поэтому на сегодняшний день не существует общепризнанной классификации.  

Большинство современных исследователей, разрабатывающих типологию 

текстовых взаимодействий, опираются на классификацию интертекстуальных 

отношений, предложенную французским лингвистом Ж. Женеттом, уточняя, 
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детализируя и дополняя ее (Г. Денисова, Н. Пьеге-Гро, И. Смирнов, П. Тороп, 

Н. Фатеева, и другие ученые). 

Наиболее систематичной и продуктивной на данный момент 

представляется типология Н. Фатеевой, разработанная с учѐтом достижений еѐ 

предшественников [163, с. 120–159]: 1) оͫбственно интертекстуальность 

(конструкции «текст в тексте»: цитаты, аллюзии, центонные тексты); 

2) паратекстуальность (цитаты-заглавия, эпиграфы); 3) метатекстуальность 

(интертекст-пересказ, вариации на тему претекста, дописывание «чужого» 

текста, языковая игра с претекстом); 4) гипертекстуальность; 

5) архитекстуальность; 6) иные модели и случаи интертекстуальности; 

7) поэтическая парадигма (Н. Павлович).  

Классификация Н. Фатеевой лежит в основе дальнейших разработок 

ученых, на нее опираются при исследовании различных интертекстуальных 

включений, однако ряд элементов носит условный характер, так как элементы 

ее классификации подвижны. Если к цитате есть примечание или комментарий 

автора, то она переходит в ранг метатекста, а цитата-заглавие – в разряд 

паратекстуальности; аллюзия, обращенная не к тексту, а к событию из жизни 

другого автора, становится реминисценцией. 

Г. Денисова добавляет к типологии Женетт-Фатеевой еще два пункта: 

1) интертексты-стереотипы и 2) «цитаты из «языка жизни», то есть любые виды 

«чужого слова», которые благодаря своей связи с культурными фактами и 

определенными «текстами поведения» (термин З. Минц) могут рассматриваться 

в качестве интертекстов» [61, с. 71].  

Классификация Н. Николиной представляет собой несколько 

упрощѐнную типологию Н. Фатеевой. Автор рассматривает межтекстовое 

пространство в рамках референциального и коммуникативного аспектов и 

предлагает следующую классификацию «интертекстуальных связей»: 

1) заглавия-отсылки; 2) цитаты (с атрибуцией и без атрибуции) в составе 

текста; 3) аллюзии; 4) реминисценции; 5) эпиграфы; 6) пересказ чужого текста, 

включенный в новое произведение; 7) пародирование другого текста; 
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8) точечные цитаты – имена литературных персонажей других произведений 

или мифологических героев, включенные в текст; 9) «обнажение» жанровой 

связи рассматриваемого произведения с текстом-предшественником [115, 

с. 223–226].  

Н. Николина, вслед за Н. Фатеевой, противопоставляет аллюзию и 

реминисценцию, определяя последнюю как «отсылку не к тексту, а к событию 

из жизни автора, которое, безусловно узнаваемо» [163, с. 133]. 

Опираясь на исследования Ж. Женетта, Н. Пьеге-Гро [133] определяет 

два типа межтекстовых связей: 1) связи, основанные на ʦʪʥʦʰʝʥʠʠ 

ʩʦʧʨʠʩʫʪʩʪʚʠʷ ʜʚʫʭ ʠʣʠ ʥʝʩʢʦʣʴʢʠʭ ʪʝʢʩʪʦʚ: цитата, ссылка-референция, 

плагиат, аллюзия; 2) связи, основанные на ʦʪʥʦʰʝʥʠʠ ʧʨʦʠʟʚʦʜʥʦʩʪʠ 

(ʜʝʨʠʚʘʮʠʠ): пародия и бурлескная травестия, стилизация. Также различаются 

имплицитные и эксплицитные формы.  

Представляет интерес классификация Ю. Гавриковой [48], которая 

располагает интертекстуальные включения по синтагматической оси (цитаты, 

аллюзии, интекст-цитатные имена, заглавия, эпиграфы) и по 

парадигматической оси (пародии, дописывания текста, вариации на тему 

претекста и другие виды вторичных текстов).  

Функциональный подход в классификации интертекстуальных 

включений в научном дискурсе представлен Е. Михайловой. Исследователь в 

своей диссертационной работе предлагает дифференцировать 

интертекстуальные связи в соответствии с их функциями и выделяет: 

1) референционную функцию (реализуется при отсылке адресата к другому 

ранее созданному тексту за дополнительной информацией); 2) оценочную 

функцию (реализуется в выражении отношения автора к заимствуемому 

тексту); 3) этикетную функцию (как признак соответствия определенной группе 

текстов); 4) декоративную функцию («заключается в украшении научного 

текста цитатой или ссылкой, направлена на смягчение стиля, выражения 

индивидуально-авторского начала в статье») [110]. 
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Таким образом, интертекстуальность представляет собой чрезвычайно 

сложное и многомерное явление, которое признается исследователями 

универсальным. В различных типах дискурса есть своя специфика 

функционирования интертекстуальных включений. 

В романе Б. Акунина «Алмазная колесница» встречаются не все типы 

интертекстуальных включений, представленных в классификациях. Поэтому 

мы не используем ни одну из приведенных классификаций в полном объеме, а 

рассматриваем только те элементы, которые представлены в романе Б. Акунина 

«Алмазная колесница». Таким образом, в работе подвергаются анализу 

следующие интертекстуальные средства выражения интердискурсивности: 

цитатные включения (цитаты и паремии), аллюзии, реминисценции. Данные 

средства указывают на ассоциативные связи (при наличии определенного 

тезауруса у читателя) текста с другими текстами, явлениями мировой культуры, 

а следовательно, между дискурсами и являются сигналом для декодирования.  

В отличие от большинства существующих классификаций, в которых 

указанные выше средства рассматриваются как находящиеся в отношениях 

гипоним/гипероним, мы трактуем их как явления одного порядка, 

отличающиеся друг от друга по ряду критериев.  

 

2.2. Цитатные включения как средство создания интердискурсивной 

диалогичности 

В качестве интердискурсивного включения могут использоваться 

дословно воспроизводимые или незначительно видоизмененные в соответствии 

с авторской интенцией, но узнаваемые элементы, относящиеся к другим 

дискурсам. К ним мы относим цитаты и паремии.  

Рассмотрим каждый из этих типов. 

 

2.2.1. Цитаты  

В рамках теории интертекстуальности глубокому рассмотрению и 

переосмыслению подверглась цитата. В постмодернистских текстах цитаты 



 
 

63 

расширили свои функции, в том числе и не свойственные им до последнего 

времени. Цитата приобрела статус ведущего средства создания 

интердискурсивного диалога и «является основной единицей речевого 

мышления в эпоху постмодерна» [136, с. 20]. 

В современной лингвистике исследованием цитат занимались 

Н. Арутюнова, Н. Бурвикова, В. Варченко, Л. Гладышева, Е. Земская, 

В. Костомаров, В. Красных, Т. Литвиненко, З. Минц, С. Сметанина, Г. Сюта, 

Н. Фатеева, И. Фоменко, В. Чернявская и другие. Авторы затрагивают вопросы 

источников цитат, их функционирования, описывают некоторые их 

разновидности и особенности употребления. 

В рамках теории интертекстуальности существует несколько взглядов на 

определение цитаты, от широкого (литературоведческого) до узкого 

(лингвистического). Так, Р. Барт определяет цитату как любое заимствование 

претекста текстом-реципиентом. Для него весь текст представляет собой 

раскавыченную цитату, которая не имеет конкретного определения и не 

отличается ни от аллюзии, ни от реминисценции. 

В широком значении определение «цитата» нередко употребляется как 

общее, родовое и включает в себя собственно цитату как дословное 

воспроизведение элемента чужого текста, аллюзию, реминисценцию, 

аппликацию, парафразу и т. д. [125]. Таким образом, цитатой в широком 

смысле авторы считают любой элемент чужого текста, включѐнный в 

авторский («свой») текст.  

Т. Литвиненко, осуществляя комплексный анализ единиц интертекста, 

представляет классификацию цитат с помощью полевой структуры [96]. 

Ядерную зону этой структуры составляют единицы, обладающие всеми 

выделенными ею признаками: В околоядерную зону входят единицы, 

характеризующиеся незначительными отклонениями от стандарта, 

периферийная зона включает заимствования, имеющие существенные 

отклонения от стандарта. 
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Другая точка зрения, соответствующая узкому пониманию определения 

цитаты, сводится к тому, что цитата – это точное воспроизведение фрагмента 

чужого текста, графически выделенного. «Цитату с полным правом можно 

назвать эмблематической формой интертекстуальности, поскольку она 

позволяет непосредственно наблюдать, каким образом один текст включается в 

другой», – отмечает Н. Пьеге-Гро [133, с. 84–85].
 
Маркерами цитаты в тексте 

могут выступать имя автора, название произведения, а также графические 

маркеры, такие как кавычки или курсив. 

В настоящее время существует несколько классификаций цитат, но ни 

одна не является общепринятой в науке. Например, Н. Петрова [125] выделяет 

интекст-цитаты: актуализированные и неактуализированные, дословные и 

недословные, модифицированные и немодифицированные, Н. Арутюнова [16] – 

прямые и непрямые, И. Арнольд [10] – эксплицитные и имплицитные, 

маркированные и немаркированные. Наиболее распространенной является 

классификация Н. Фатеевой, которая подразделяет цитаты на 

атрибутированные и неатрибутированные.  

В науке не существует чѐткой, общепринятой дефиниции и однозначного 

терминологического обозначения, также не установлены границы данного 

явления. Мы придерживаемся определения цитаты, предложенного 

Н. Фатеевой, где цитата – это «воспроизведение двух или более компонентов 

текста-донора с собственной предикацией» [163, с. 122], которая установлена в 

тексте-источнике; при этом возможно точное или несколько 

трансформированное воспроизведение образца. Данное определение позволит 

нам разграничить понятия цитаты и аллюзии, где аллюзия только содержит 

элементы претекста, по которым происходит их узнавание в тексте-доноре, 

предикация же осуществляется по-новому. 

Главной функцией цитаты является преобразование и формирование 

смыслов авторского текста. Цитата «включает» ассоциации и актуализирует 

фоновые знания читателя. Поскольку цитата – это всегда второй голос, то 

основным ее признаком является диалогичность. При этом диалогичность – не 
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обязательно полемика: точка зрения автора может совпадать с точкой зрения, 

заявленной в цитате, «но никогда не сливается с ней до тех пор, пока цитата 

осознается как цитата, то есть высказывание другого лица» [91, с. 101]. 

Цитирование является ведущим приемом Б. Акунина как представителя 

постмодернизма. Отчетливо выделяется интердискурсивное взаимодействие с 

фольклором, русской литературой XIX века (Н. Гоголь, Н. Некрасов, 

А. Пушкин, Л. Толстой и др.), английской литературой (У. Шекспир), японской 

поэзией (Тиѐ). Именно благодаря насыщенности цитатами из классических 

произведений мы можем говорить о феномене взаимодействия дискурсов, 

диалогичности, о глубине и «многослойности» произведений Б. Акунина. 

В тексте романа «Алмазная колесница» цитаты многообразны и 

многофункциональны, употребляются в точном и трансформированном виде, 

занимают различное положение, что определяет их функции.  

Начало, конец, заглавие, эпиграф в теории текста считаются «сильной 

позицией» (И. Арнольд), в которой цитата «подключает весь авторский текст к 

источнику и сразу же определяет установку на восприятие: понимание всего 

последующего под определенным углом зрения» [167, с. 485].  

В этой связи представляют интерес заглавия и начало романа Б. Акунина 

«Алмазная колесница», которые рассматриваются как «точка отсчета 

понятийного цикла и потому предмет особого внимания, ключ к 

концептуальной структуре произведения» [135, с. 493]. 

Заглавие содержит явный авторский знак, указывающий читателю путь 

интерпретации текста, подключает определенные фоновые знания, планирует 

когнитивное пространство, является организующим центром дискурса. А в том 

случае, если заголовок является цитатой, то кроме указанных функций, он еще 

подключает дискурс текста-источника. Таким образом, возникают сложные 

диалогические отношения между заголовком как микротекстом, заголовком как 

интертекстом, заголовком как представленным в концентрированной форме 

текстом-источником и самим текстом произведения. Эти интертекстуальные 

взаимодействия лежат в основе интердискурсивных взаимодействий, т.е. 
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интердискурсивной диалогичности. Кроме того, цитатный заголовок 

активизирует диалог авторского и читательского дискурсов, так как является 

метатекстуальным средством создания метадискурсивной диалогичности, о чем 

рассмотрено в разделе о метадискурсивности.  

Заглавие-цитата, на наш взгляд, кроме функций, присущих цитатам 

вообще (текстообразующей, смыслообразующей, представление в свернутом 

виде определенного содержания, указание читателю направления 

интерпретации текста, функции обобщения, так как в сжатой форме передает 

смысл или идею всего текста), несет в произведениях постмодернизма, в 

частности в романе Б. Акунина, еще и аллюзивную функцию, в связи с тем, что, 

как было уже отмечено нами, для постмодернизма характерно использование 

намеков, игра с читателем, наличие скрытых смыслов. Через намек и 

ассоциации проявляется интердискурсивная связь между текстами, и читатель, 

таким образом, подключается к сложному дискурсивному образованию, 

представляющему собой органическое сплетение и взаимопроникновение 

нескольких дискурсов.  

Название первого тома романа «Ловец стрекоз» восходит к хокку 

японской поэтессы Тиѐ. В тексте цитата выделена курсивом и атрибутирована 

за счет введения имени автора. 

Понимая, что для широкого читателя японская поэзия не является 

общеизвестной, Б. Акунин вводит текст хокку и комментарии к нему в диалог 

между главными героями во втором томе романа. 

çï ɹʦʣʴʰʝ ʚʩʝʛʦ ʷ ʣʶʙʣʶ ʪʨʝʭʩʪʠʰʴʷ, ʭʦʢʢʫ. ɺ ʥʠʭ ʩʢʘʟʘʥʦ ʪʘʢ ʤʘʣʦ ʠ ʚ 

ʪʦ ʞʝ ʚʨʝʤʷ ʪʘʢ ʤʥʦʛʦ. ʂʘʞʜʦʝ ʩʣʦʚʦ ʥʘ ʩʚʦʸʤ ʤʝʩʪʝ, ʠ ʥʠ ʦʜʥʦʛʦ ʣʠʰʥʝʛʦé  

ï ʇʨʦʯʪʠ, ï ʧʦʧʨʦʩʠʣ ʟʘʠʥʪʨʠʛʦʚʘʥʥʳʡ ʕʨʘʩʪ ʇʝʪʨʦʚʠʯ. ï 

ʇʦʞʘʣʫʡʩʪʘ, ʧʨʦʯʪʠ.  

ʆʥʘ ʧʦʣʫʧʨʠʢʨʳʣʘ ʛʣʘʟʘ ʠ ʥʘʨʘʩʧʝʚ ʧʨʦʜʝʢʣʘʤʠʨʦʚʘʣʘ: 

ʄʦʡ ʣʦʚʝʮ ʩʪʨʝʢʦʟ, 

ʆ, ʢʘʢ ʞʝ ʜʘʣʝʢʦ ʪʳ 

ʅʳʥʯʝ ʟʘʙʝʞʘʣé 
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é ɽʩʣʠ ʙʳ ʪʳ ʟʥʘʣ, ʯʪʦ ʚʝʣʠʢʘʷ ʧʦʵʪʝʩʩʘ ʊʠʸ ʥʘʧʠʩʘʣʘ ʵʪʦ 

ʩʪʠʭʦʪʚʦʨʝʥʠʝ ʥʘ ʩʤʝʨʪʴ ʩʚʦʝʛʦ ʤʘʣʝʥʴʢʦʛʦ ʩʳʥʘ, ʪʳ ʥʝ ʩʤʦʪʨʝʣ ʙʳ ʥʘ ʤʝʥʷ 

ʩ ʪʘʢʦʡ ʩʥʠʩʭʦʜʠʪʝʣʴʥʦʩʪʴʶ, ʚʝʨʥʦ?è [4, с. 51]. 

Таким образом, после прочтения первого тома у читателя возникает 

ассоциативная цепочка между заголовком и главным героем: «Ловец стрекоз» – 

«Рыбников», так как он сам говорит, что в детстве любил ловить стрекоз 

(«é ʤʘʣʝʥʴʢʠʤ ʤʘʣʴʯʠʢʦʤ ʣʶʙʠʣ ʣʦʚʠʪʴ ʩʪʨʝʢʦʟ, ʯʪʦʙ ʧʦʪʦʤ ʧʫʩʢʘʪʴ ʠʭ ʩ 

ʚʳʩʦʢʦʛʦ ʦʙʨʳʚʘ ʠ ʩʤʦʪʨʝʪʴ, ʢʘʢ ʦʥʠ ʟʠʛʟʘʛʘʤʠ ʤʝʯʫʪʩʷ ʥʘʜ ʧʫʩʪʦʪʦʡè [4, 

с. 74]). Она дополняется после прочтения приведенного выше диалога во 

втором томе новыми звеньями, создающими интригу всего романа: «ловец 

стрекоз» - «смерть» – «сын». Заглавие-цитата, таким образом, создает некую 

интригу (игру), намекая на тему произведения, а конец текста заставляет 

читателя вернуться к названию. 

В данном случае наблюдается сложная связь между текстом Б. Акунина и 

текстом поэтессы Тиѐ. Здесь можно говорить о диалогичности дискурсов как 

«конкретном коммуникативном событии, … осуществляемом … в 

коммуникативном пространстве» и как «совокупности тематически 

соотнесенных текстов» [173, с. 143–144]. 

С одной стороны, просматриваются диалогические связи между 

образованием «текст + контекст» (т.е. дискурсом) романа Б. Акунина и 

образованием «текст + контекст» (т.е. дискурсом) хокку японской поэтессы 

Тиѐ. С другой стороны, поскольку ловля стрекоз – это традиционная игра детей 

в Японии, то к художественному дискурсу романа подключается этнодискурс, 

связанный с историей и традициями Японии, что помогает автору создать 

некую интригу произведения.   

Анализ этой интертекстуальной связи показывает, что 

интердискурсивность как один из типов диалогичности – это не просто 

добавление дискурсивных смыслов, а их органическое взаимодействие, 

требующее сложных когнитивных процессов по их интерпретации со стороны 

адресата.  
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Начало текста также является сильной позицией. Два первых абзаца 

романа Б. Акунина «Алмазная колесница» являются практически точной 

цитатой, отсылающей читателя к началу рассказа А. Куприна «Штабс-капитан 

Рыбников» (за исключением употребленного Б. Акуниным наречного 

сочетания çʪʫʪ ʞʝè вместо çʪʦʪʯʘʩ ʞʝè в тексте А. Куприна).  

çɺ ʪʦʪ ʜʝʥʴ, ʢʦʛʜʘ ʫʞʘʩʥʳʡ ʨʘʟʛʨʦʤ ʨʫʩʩʢʦʛʦ ʬʣʦʪʘ ʫ ʦʩʪʨʦʚʘ ʎʫʩʠʤʘ 

ʧʨʠʙʣʠʞʘʣʩʷ ʢ ʢʦʥʮʫ ʠ ʢʦʛʜʘ ʦʙ ʵʪʦʤ ʢʨʦʚʘʚʦʤ ʪʦʨʞʝʩʪʚʝ ʷʧʦʥʮʝʚ 

ʧʨʦʥʦʩʠʣʠʩʴ ʧʦ ɽʚʨʦʧʝ ʣʠʰʴ ʧʝʨʚʳʝ, ʪʨʝʚʦʞʥʳʝ, ʛʣʫʭʠʝ ʚʝʩʪʠ, ï ʚ ʵʪʦʪ ʩʘʤʳʡ 

ʜʝʥʴ ʰʪʘʙʩ-ʢʘʧʠʪʘʥ ʈʳʙʥʠʢʦʚ, ʞʠʚʰʠʡ ʚ ʙʝʟʳʤʷʥʥʦʤ ʧʝʨʝʫʣʢʝ ʥʘ ʇʝʩʢʘʭ, 

ʧʦʣʫʯʠʣ ʩʣʝʜʫʶʱʫʶ ʪʝʣʝʛʨʘʤʤʫ ʠʟ ʀʨʢʫʪʩʢʘ: çɺʳʰʣʠʪʝ ʥʝʤʝʜʣʝʥʥʦ ʣʠʩʪʳ 

ʩʣʝʜʠʪʝ ʟʘ ʙʦʣʴʥʳʤ ʫʧʣʘʪʠʪʝ ʨʘʩʭʦʜʳè. 

ʐʪʘʙʩ-ʢʘʧʠʪʘʥ ʈʳʙʥʠʢʦʚ ʪʫʪ ʞʝ ʟʘʷʚʠʣ ʩʚʦʝʡ ʢʚʘʨʪʠʨʥʦʡ ʭʦʟʷʡʢʝ, 

ʯʪʦ ʜʝʣʘ ʚʳʟʳʚʘʶʪ ʝʛʦ ʥʘ ʜʝʥʴ-ʥʘ ʜʚʘ ʠʟ ʇʝʪʝʨʙʫʨʛʘ ʠ ʯʪʦʙʳ ʧʦʵʪʦʤʫ ʦʥʘ ʥʝ 

ʙʝʩʧʦʢʦʠʣʘʩʴ ʝʛʦ ʦʪʩʫʪʩʪʚʠʝʤ. ɿʘʪʝʤ ʦʥ ʦʜʝʣʩʷ, ʚʳʰʝʣ ʠʟ ʜʦʤʫ ʠ ʙʦʣʴʰʝ ʫʞ 

ʥʠʢʦʛʜʘ ʪʫʜʘ ʥʝ ʚʦʟʚʨʘʱʘʣʩʷè [4, с. 7]. 

Использование Б. Акуниным более частотного разговорного наречия 

çʪʫʪ ʞʝè, которое может выступать и как обстоятельство времени, и как 

обстоятельство места, вместо книжного, устаревшего в настоящее время 

наречия çʪʦʪʯʘʩ ʞʝè у А. Куприна, имеющего лишь временное значение, не 

влияет на точность цитаты, за исключением того, что, во-первых, помогает 

актуализировать не только время совершения действия, но и место, во-вторых, 

приближает повествование к современному читателю, лишая текст признаков 

книжности и архаичности. 

В связи с тем, что и у А. Куприна, и у Б. Акунина приведенная выше 

цитата находится в начале текста, т.е. в сильной позиции, она воспринимается 

читателем как знак, за которым стоит в свернутом виде весь текст рассказа 

А. Куприна, место действия, время, события, характерные особенности героя. А 

так как интертекст является «следом» дискурса на «текстовой плоскости», то 

речь идет о взаимодействии и взаимопроникновении дискурсов романа 
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Б. Акунина «Алмазная колесница» и рассказа А. Куприна «Штабс-капитан 

Рыбников».  

Интердискурсивное пространство, создаваемое описанным 

интертекстуальным элементом, расположенным в самом начале романа, 

включает у адресата определенные когнитивные процессы, дает ему 

возможность понять общую стратегию автора. 

Б. Акунин дает читателю подсказку, в каком направлении будет 

развиваться сюжет и кем является главный герой. И читатель, распознавший 

эту подсказку, с первых страниц романа уже смотрит на описываемые события 

под другим углом зрения, пытается интерпретировать действия штабс-капитана 

Рыбникова в соответствии с известными ему из рассказа А. Куприна фактами 

биографии главного героя. Для такого читателя нарушается линейность 

развития сюжета, сюжет приобретает объемный, разветвленный вид, так как 

тексты А. Куприна и Б. Акунина накладываются друг на друга, создавая единое 

интертекстуальное и, соответственно, интердискурсивное пространство. Для 

несведущего читателя, не «подключившего» дискурс рассказа А. Куприна, не 

распознавшего подсказки автора, сюжет романа развивается линейно, в 

соответствии с его текстом.  

Таким образом, цитаты в сильной позиции (цитатный заголовок, цитата в 

начале романа), кроме функций, описанных в работах по анализу текста, 

(текстообразующей, смыслообразующей, сюжетообразующей), являются 

средством интердискурсивной диалогичности, создавая единое 

интертекстуальное и, соответственно, интердискурсивное пространство. 

Цитаты в сильной позиции указывают читателю направления интерпретации 

текста, авторскую стратегию, они в сжатой форме передают смысл или идею 

всего произведения. Они выполняют также семантическую и прагматическую 

функции: при наложении друг на друга семантики заголовка и семантики 

цитаты возникает игра смыслов, в свернутом виде представляется 

определенное содержание.   
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Цитаты в романе Б. Акунина встречаются не только в сильной позиции. 

Они многообразны и полифункциональны и в тексте романа зачастую 

используются автором в речи героев, выполняя при этом характерологическую 

функцию (указание на определенные литературные, художественные 

предпочтения, философские взгляды), функцию отсылки к известному 

источнику для подтверждения своих взглядов и мыслей, функцию 

своеобразной игры с читателем. Необходимо отметить, что интердискурсивное 

пространство, создаваемое цитатами, находящимися не в сильной позиции, в 

отличие от рассмотренных выше, чаще не связано с общей авторской 

стратегией произведения, а направлено на решение более частных (тактических 

и интенциональных) вопросов.  

В тексте романа встречаются атрибутированные и неатрибутированные 

цитаты, маркированные и немаркированные. Точные маркированные цитаты 

при этом легко узнаваемы даже неподготовленным читателем, способным 

определить чѐткую границу между «своим» и «чужим» словом.  

Например, Всеволод Витальевич, подтверждая свои мысли, цитирует 

первого католического миссионера Францискуса Ксавериуса. Ссылка на 

авторитетный источник придает убедительность его высказываниям: 

çï ɿʥʘʯʠʪ, ʷʧʦʥʩʢʠʡ ʷʟʳʢ ʥʝ ʪʘʢ ʫʞ ʯʫʞʜ ʜʣʷ ʨʫʩʩʢʦʛʦ ʫʭʘ? ï ʩ 

ʥʘʜʝʞʜʦʡ ʩʧʨʦʩʠʣ ʕʨʘʩʪ ʇʝʪʨʦʚʠʯ. ï ʄʥʝ ʙʳ ʦʯʝʥʴ ʭʦʪʝʣʦʩʴ ʧʦʩʢʦʨʝʡ ʝʛʦ 

ʚʳʫʯʠʪʴ. 

ï ʀ ʯʫʞʜ, ʠ ʪʨʫʜʝʥ, ï ʨʘʩʩʪʨʦʠʣ ʝʛʦ ɺʩʝʚʦʣʦʜ ɺʠʪʘʣʴʝʚʠʯ. ï 

ʇʝʨʚʦʦʪʢʨʳʚʘʪʝʣʴ ʗʧʦʥʠʠ ʩʚʷʪʦʡ ʌʨʘʥʮʠʩʢʫʩ ʂʩʘʚʝʨʠʫʩ ʩʢʘʟʘʣ: çʉʠʝ 

ʥʘʨʝʯʠʝ ʟʘʤʳʩʣʝʥʦ ʩʠʥʢʣʠʪʦʤ ʜʠʘʚʦʣʦʚ, ʜʘʙʳ ʠʩʪʷʟʘʪʴ ʨʝʚʥʠʪʝʣʝʡ ʚʝʨʳè 

[4, с. 190]. 

Эта цитата дословная и атрибутированная, так как говорящему 

необходимо аргументировать свою точку зрения, используя слова известного 

человека.  

Ориентируясь на фоновые знания, когнитивную пресуппозицию 

Фандорина как жителя достаточно религиозной страны, Всеволод Витальевич 
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уверен, что его мысли будут убедительными, так как они оба знают, что если 

священник говорит о чем-то как о созданном дьяволом, то предмет речи 

действительно страшен. Таким образом, использование этого 

интертекстуального компонента приводит к взаимодействию художественного 

и религиозного дискурсов, последний из которых способствует созданию 

нового аргументативного дискурса.  

Следующая цитата также употребляется в речи персонажа. Рассказывая 

об одном из направлений буддизма (Пути Алмазной колесницы), последователь 

этого учения Тамба цитирует вероучителя: «ɺʝʣʠʢʠʡ ʚʝʨʦʫʯʠʪʝʣʴ ʉʠʥʨʘʥ 

ʠʟʨʸʢ: çɽʩʣʠ ʛʣʫʙʦʢʦ ʚʜʫʤʘʪʴʩʷ ʚ ʚʦʣʶ ɹʫʜʜʳ ɸʤʠʜʘ, ʪʦ ʦʢʘʞʝʪʩʷ, ʯʪʦ ʚʩʸ 

ʤʠʨʦʟʜʘʥʠʝ ʟʘʪʝʷʥʦ ʨʘʜʠ ʦʜʥʦʛʦ ʤʝʥʷè [4, с. 707]. 

Данная цитата дословная и атрибутированная. Тамба излагает Фандорину 

нетрадиционное, чуждое для европейца философское учение, в основе которого 

лежит тезис о том, что самое главное – это Человек, его духовный рост, его 

Душа. И, естественно, он приводит цитату одного из проповедников: «ʇʫʪʴ 

ɸʣʤʘʟʥʦʡ ʂʦʣʝʩʥʠʮʳ ʫʯʠʪ, ʯʪʦ ɹʦʣʴʰʦʡ ʄʠʨ, ʪʦ ʝʩʪʴ ʤʠʨ ʉʚʦʝʡ ɼʫʰʠ, 

ʥʝʠʟʤʝʨʠʤʦ ʚʘʞʥʝʝ ʄʘʣʦʛʦ ʄʠʨʘ, ʪʦ ʝʩʪʴ ʤʠʨʘ ʯʝʣʦʚʝʯʝʩʢʠʭ ʦʪʥʦʰʝʥʠʡ. 

ʉʧʨʦʩʠ ʩʪʦʨʦʥʥʠʢʘ ʣʶʙʦʡ ʨʝʣʠʛʠʠ, ʢʪʦ ʪʘʢʦʡ ʧʨʘʚʝʜʥʠʢ, ʠ ʪʳ ʫʩʣʳʰʠʰʴ: 

ʧʨʘʚʝʜʥʠʢ ï ʪʦʪ, ʢʪʦ ʞʝʨʪʚʫʝʪ ʩʦʙʦʡ ʨʘʜʠ ʜʨʫʛʠʭ ʣʶʜʝʡ. ʅʘ ʩʘʤʦʤ ʞʝ ʜʝʣʝ 

ʞʝʨʪʚʦʚʘʪʴ ʩʦʙʦʡ ʨʘʜʠ ʜʨʫʛʠʭ ï ʥʘʠʭʫʜʰʝʝ ʧʨʝʩʪʫʧʣʝʥʠʝ ʚ ʛʣʘʟʘʭ ɹʫʜʜʳ. 

ʏʝʣʦʚʝʢ ʨʦʞʜʘʝʪʩʷ, ʞʠʚʸʪ ʠ ʫʤʠʨʘʝʪ ʦʜʠʥ-ʥʘ-ʦʜʠʥ ʩ ɹʦʛʦʤ. ɺʩʸ ʧʨʦʯʝʝ ï 

ʣʠʰʴ ʚʠʜʝʥʠʷ, ʩʦʟʜʘʥʥʳʝ ɺʳʩʰʝʡ ʩʠʣʦʡ, ʜʘʙʳ ʧʦʜʚʝʨʛʥʫʪʴ ʯʝʣʦʚʝʢʘ 

ʠʩʧʳʪʘʥʠʶ. ɺʝʣʠʢʠʡ ʚʝʨʦʫʯʠʪʝʣʴ ʉʠʥʨʘʥ ʠʟʨʸʢ: çɽʩʣʠ ʛʣʫʙʦʢʦ ʚʜʫʤʘʪʴʩʷ ʚ 

ʚʦʣʶ ɹʫʜʜʳ ɸʤʠʜʘ, ʪʦ ʦʢʘʞʝʪʩʷ, ʯʪʦ ʚʩʸ ʤʠʨʦʟʜʘʥʠʝ ʟʘʪʝʷʥʦ ʨʘʜʠ ʦʜʥʦʛʦ 

ʤʝʥʷè [4, с. 707].  

В данном случае, как нам представляется, атрибутированность не столько 

обусловлена коммуникативными целями говорящего (подтвердить свои мысли, 

сославшись на авторитетное мнение), так как имя Синрана вряд ли знакомо 

слушающему, сколько связана с общечеловеческой традицией в диалогах на 
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религиозные темы использовать цитаты из соответствующих книг или учений с 

указанием источника.  

Это интертекстуальное включение является средством выражения 

интердискурсивной диалогичности, при которой взаимодействуют 

художественный и религиозно-философский дискурсы. 

В следующем контексте говорящий указывает источник цитат, так как 

ему необходимо, во-первых, сравнить тексты разных авторов, во-вторых, 

продемонстрировать заинтересованность русской культурой, широту своих 

знаний, связанных с Россией, поэтому эти дословные цитаты атрибутированы: 

çʈʠʬʤʳ ʤʦʞʝʪ ʥʝ ʙʳʪʴ ʚ ʙʝʣʦʤ ʩʪʠʭʦʪʚʦʨʝʥʠʠ, ʥʦ ʪʘʤ ʝʩʪʴ ʨʠʪʤ. 

ʅʘʧʨʠʤʝʨ, ʫ ʇʫʰʢʠʥʘ: çɺʥʦʚʴ ʷ ʧʦʩʝʪʠʣ ʪʦʪ ʫʛʦʣʦʢ ʟʝʤʣʠ, ʛʜʝ ʷ ʧʨʦʚʸʣ 

ʠʟʛʥʘʥʥʠʢʦʤ ʜʚʘ ʛʦʜʘ ʥʝʟʘʤʝʪʥʳʭè. ɸ ʪʫʪ ʨʠʪʤʘ ʥʝʪ. 

ï ʀ ʚʩʸ ʞʝ ʵʪʦ ʩʪʠʭʠ. 

ï ɸʭ, ʤʦʞʝʪ ʙʳʪʴ, ʵʪʦ ʩʪʠʭʦʪʚʦʨʝʥʠʝ ʚ ʧʨʦʟʝ! ï ʦʩʝʥʠʣʦ ʉʠʨʦʪʫ. ï ʂʘʢ 

ʫ ʊʫʨʛʝʥʝʚʘ! çʏʫʜʠʣʦʩʴ ʤʥʝ, ʯʪʦ ʷ ʥʘʭʦʞʫʩʴ ʛʜʝ-ʪʦ ʚ ʈʦʩʩʠʠ, ʚ ʛʣʫʰʠ, ʚ 

ʧʨʦʩʪʦʤ ʜʝʨʝʚʝʥʩʢʦʤ ʜʦʤʝè [4, с. 695]. 

Интересно, что и в первой, и во второй цитате речь идет о российской 

глубинке, о России, что неслучайно. В этом случае «подключаются» дискурсы, 

не просто связанные с творчеством А.С. Пушкина и И.С. Тургенева, а 

дискурсы, в основе которых лежат тексты этих авторов о России, которую они 

очень любили. Кроме того что таким образом еще раз подчеркивается 

отношение Сироты к России, автором в очередной раз устанавливаются связи 

«Россия – Япония».  

В следующем отрывке дословная неатрибутированная цитата взята 

автором из романа в стихах А.С. Пушкина «Евгений Онегин», глава 8, 

строфа 13: çʄʝʨʦʧʨʠʷʪʠʝ ʵʪʦ ʘʙʩʦʣʶʪʥʦ ʥʝʦʬʠʮʠʘʣʴʥʦʝ ʠ ʩ ʧʝʨʝʚʦʩʧʠʪʘʥʠʝʤ 

ʙʣʫʜʥʠʮ ʥʠʢʘʢ ʥʝ ʩʚʷʟʘʥʥʦʝ, ʩʦʚʩʝʤ ʥʘʧʨʦʪʠʚ. ʉʢʫʯʘʪʴ ʥʝ ʙʫʜʝʪʝ. çʆʥ 

ʚʦʟʚʨʘʪʠʣʩʷ ʠ ʧʦʧʘʣ, ʢʘʢ ʏʘʮʢʠʡ, ʩ ʢʦʨʘʙʣʷ ʥʘ ʙʘʣè [4, с. 187].  

Для говорящего (Доронина) не столько важно, известен ли слушающему 

(Фандорину) автор приведенной им цитаты, сколько важна игра смыслов 
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между указанной цитатой и реальной ситуацией, в которой находился герой - 

адресат этих слов. На переносный смысл, заключенный в цитате – 

«неожиданная, резкая перемена положения, обстоятельств», - накладывается 

прямой смысл: Фандорин действительно недавно сошел с корабля на берег и 

был приглашен на бал. 

Интердискурсивная диалогичность создается между художественными 

дискурсами романа «Алмазная колесница», романа в стихах А.С. Пушкина 

«Евгений Онегин» и комедии в стихах А.С. Грибоедова «Горе от ума» (так как 

в цитате используется фамилия главного героя комедии А.С. Грибоедова). Это 

дает основание полагать, что при восприятии читателем Фандорина, с которым 

он к этому времени еще не очень хорошо знаком, впечатление от Фандорина 

будет включать и результаты прошлых ментальных процессов читателя, 

связанных с восприятием Онегина и Чацкого. 

Таким образом, с помощью цитирования литературных источников 

создаются диалогические отношения с отдельным произведением, творчеством 

определенного автора, с тематической группой и даже культурой в целом, 

образуя интердискурсивное пространство. 

 

2.2.2. Паремии 

Помимо литературных цитат, Б. Акунин включает довольно много цитат 

из народного языкового пласта (пословицы, поговорки), афоризмы, крылатые 

слова.  

Указанные единицы имеют ряд отличий, в частности, авторство. Однако в 

когнитивно-прагматическом аспекте есть ряд общих черт: «относительно 

содержания – присутствие философской глубины, дидактичности, (претензии 

на) истинность; относительно формы – краткость, законченность, 

структурированность в виде предложения; относительно функции – 

автосемантичность, цитатность, широкая употребительность» [116, с. 15]. 

Поэтому некоторые ученые рассматривают этот ряд языковых единиц в целом, 

как разнородную, но единую группу, которая получила название 
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паремиологические единицы, или паремии – «поговорки, пословицы, крылатые 

слова, афоризмы, являющиеся маркерами ситуаций или отношений между 

реалиями» [114, с. 433]. 

В силу того что в нашей работе акцентируется внимание на 

семантических и интердискурсивных, а не структурных особенностях языковых 

единиц, для нас также не является принципиальным разграничение афоризмов, 

пословиц и поговорок. Мы рассматриваем эти языковые единицы как единую 

паремиологическую группу. 

Данные единицы языка считаются «в рамках когнитивно-дискурсивного 

направления, его семантико-когнитивного подхода … когнитивно-

дискурсивными единицами» [56, с. 174], которые реализуют свое значение и 

прагматические функции в процессе дискурсивной деятельности. 

Соответственно, они являются средством создания диалогичности в сложном 

дискурсивном пространстве, так как углубляют пространственно-временную 

перспективу повествования, подключают новые смыслы за счет заключенного в 

них исторического опыта, культурного наследия представителей разных эпох, 

менталитета того или иного языкового сообщества. 

Прагматическая направленность этих единиц связана с расширением 

кругозора читателей, побуждением к размышлению, собственной оценкой 

различных явлений, воспитанием моральных и нравственных качеств, 

формируюших чувство прекрасного [164, с. 7].  

Одним из рассматриваемых нами языковых средств создания 

интердискурсивности является афоризм. В последнее время в исследованиях 

афоризма на первый план выходит изучение его дискурсивных функций 

(Ваганова, 2002; Крячков, 2002; Шейгал, 2000).  

Г. Денисова рассматривает анализируемые нами средства как 

интертексты-стереотипы, то есть цитаты, «которые вследствие частого 

использования потеряли в сознании большинства носителей языка актуальную 

связь с источником» [61, с. 71], но, в отличие от сходных с ними по форме и 

функциям пословиц и поговорок, источник их может быть с точностью 
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установлен. Интертексты-стереотипы она определяет как родовое понятие, а 

«цитаты-идиомы» (В.П. Андросенко, Л.В. Полубиченко), «цитаты-штампы» 

(Е.А. Козицкая), «разговорные цитаты», отнесенные к классу крылатых слов 

(В.П. Берков, В.М. Мокиенко, С.Г. Шулежкова), фразеологические элементы 

(В.Н. Телия) [там же, с. 72] – как видовое понятие. По замечанию 

М. Айзенберга, данные единицы представлют собой даже не цитаты или 

реминисценции, а «куски культурного шума» [2, с. 217]. 

В романе Б. Акунина «Алмазная колесница» афоризмы употребляются в 

диалогах персонажей, таким образом, выполняют характерологическую 

функцию, а также коммуникативные функции (обобщение, напоминание, 

аргументация), фатическую (контактоустанавливающую) функцию, 

апеллятивную, например:  

ç ï ʊʘʢ ʠ ʞʝʥʠʣʠʩʴ ʙʳ ʧʦ-ʥʘʩʪʦʷʱʝʤʫ. ʏʪʦ ʚʘʤ ʤʝʰʘʝʪ?<é> – 

ʐʫʪʠʪʴ ʠʟʚʦʣʠʪʝ. ʉʦʯʝʪʘʪʴʩʷ ʟʘʢʦʥʥʳʤ ʙʨʘʢʦʤ ʩ ʷʧʦʥʩʢʦʡ ʢʦʥʢʫʙʠʥʦʡ? 

ʇʦʛʦʥʷʪ ʩʦ ʩʣʫʞʙʳ, ʟʘ ʫʨʦʥ ʟʚʘʥʠʷ ʨʦʩʩʠʡʩʢʦʛʦ ʜʠʧʣʦʤʘʪʘ. <é> ɹʫʜʫ 

ʠʩʪʦʨʛʥʫʪ ʠʟ ʮʠʚʠʣʠʟʦʚʘʥʥʦʛʦ ʝʚʨʦʧʝʡʩʢʦʛʦ ʦʙʱʝʩʪʚʘ. ʅʝʪ ʫʞ, ʚ ʦʜʥʫ ʧʦʚʦʟʢʫ 

ʚʧʨʷʯʴ ʥʝʤʦʞʥʦé . ʀ ʪʘʢ ʚʩʸ ʦʪʣʠʯʥʦéè [4, с. 246-247].  

Этот афоризм, представляющий собой фрагментарное, 

неатрибутированное, немаркированное цитирование из поэмы А.С. Пушкина 

«Полтава» (1829): «В одну телегу впрячь не можно / Коня и трепетную лань», 

включен в речь героя для подтверждения собственных мыслей о столкновении 

точек зрения, исключающих друг друга. «Отсутствие маркировки и атрибуции 

интертекстуальных элементов, – по замечанию Е. Вагановой, – имеет 

прагматическое значение, которое заключается в направленности на 

определенный круг читательской аудитории, располагающей знаниями, 

идентичными авторским» [40, с. 206]. Так как данное цитатное включение 

потеряло связь с текстом, из которого оно взято, то оно уже не является 

«следом» дискурса текста-источника и подключает другие дискурсивные 

пространства. Например, аргументативный дискурс для обоснования 

собственного мнения, своей точки зрения, целью которого «является влияние 
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на процесс принятия решения адресата, заключающееся в стремлении изменить 

его точку зрения или модель поведения. Для достижения этой цели говорящий 

использует различные тактические ходы …» [28, с. 176], в частности, 

употребление афоризма. Таким образом, в точке пересечения 

паремиологического дискурса с дискурсом романа Б. Акунина возникает 

аргументативный дискурс. 

Другое интертекстуальное включение çʉʝʟʘʤ, ʦʪʢʨʦʡʩʷ (ʦʪʚʦʨʠʩʴ)!è 

(ʠʥʦʛʜʘ çʩʠʤ-ʩʠʤè) употребляется как заклинание в арабских сказках, в 

частности в сказке «Али-Баба и сорок разбойников», силою которого 

мгновенно раскрывалась сокровищница. Это заклинание произносит атаман 

сорока разбойников перед закрытым входом в пещеру, где хранились 

награбленные сокровища. Выражение стало крылатым и употребляется 

шутливо при намерении проникнуть в какую-нибудь тайну либо преодолеть 

препятствия, например: 

çʆʧʷʪʴ ʧʦʰʣʠ ʚ ʭʦʜ ʢʫʩʘʯʢʠ. ʏʠʢ ï ʠ ʩʠʛʥʘʣʠʟʘʮʠʷ ʙʳʣʘ ʨʘʟʲʝʜʠʥʝʥʘ. 

ï ʉʝʟʘʤ, ʦʪʢʨʦʡʩʷ, ï ʧʨʦʰʝʧʪʘʣ ʕʨʘʩʪ ʇʝʪʨʦʚʠʯ, ʯʪʦʙʳ ʧʦʜʙʦʜʨʠʪʴ 

ʉʠʨʦʪʫ. ʃʫʯ ʬʦʥʘʨʷ ʯʪʦ-ʪʦ ʥʘʯʠʥʘʣ ʧʦʜʨʘʛʠʚʘʪʴ ï ʧʦʭʦʞʝ, ʥʝʨʚʳ 

ʢʘʥʮʝʣʷʨʠʩʪʘ ʫʞʝ ʥʝ ʩʧʨʘʚʣʷʣʠʩʴ ʩ ʥʘʧʨʷʞʝʥʠʝʤ éè [4, с. 587]. 

В данном случае цитата-стереотип является репрезентантом арабской 

этнокультуры, но, утратив связь с конкретным источником (не каждый 

читатель восстановит в памяти текст-источник), стала уже общекультурной. 

Создает интердискурсивное пространство, между дискурсом романа 

Б. Акунина и дискурсом восточных сказок. 

Иногда интертекстуальные единицы, в частности цитаты-стереотипы, 

являются точкой пересечения нескольких дискурсов. Например, к фрагментам 

текста романа, связанными с философскими вопросами и актуализирующими в 

романе философский дискурс, автором подключаются интертекстуальные 

единицы, источником которых являются другие художественные произведения, 

но в которых также, наряду с художественным, присутствует философский 

дискурс, связанный с общечеловеческими проблемами: поиск смысла жизни, 
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борьба добра и зла, причинно-следственная обусловленность явлений, 

проблемы предательства, прощения и т.д. Когнитивные пространства, 

создаваемые этими (художественным и философским) дискурсами 

пересекаются и накладываются на художественный дискурс романа «Алмазная 

колесница». Таким образом, в точках пересечения когнитивных пространств 

художественного и философского дискурсов и создается интердискурсивная 

диалогичность. Если же в качестве интертекстуальной единицы выступает 

паремия, то подключается еще и паремиологический дискурс, который 

заключает в себе исторический опыт и культурное наследие.  

Рассмотрим пример: 

çï ɸ ʯʪʦ ʩʘʤʦʝ ʚʘʞʥʦʝ, ʩʵʥʩʵʡ? ï ʩʧʨʦʩʠʣ ʕʨʘʩʪ ʇʝʪʨʦʚʠʯ, ʥʘʟʳʚʘʷ 

ʊʘʤʙʫ ʩʘʤʳʤ ʧʦʯʪʠʪʝʣʴʥʳʤ ʠʟ ʷʧʦʥʩʢʠʭ ʦʙʨʘʱʝʥʠʡ. ï ʅʫʞʥʦ ʫʤʝʪʴ 

ʧʨʘʚʠʣʴʥʦ ʬʦʨʤʫʣʠʨʦʚʘʪʴ ʚʦʧʨʦʩ. ʕʪʦ ʧʦʣʦʚʠʥʘ ʜʝʣʘ. ɸ ʚʪʦʨʘʷ ʧʦʣʦʚʠʥʘ ï 

ʫʤʝʥʠʝ ʫʩʣʳʰʘʪʴ ʦʪʚʝʪ. <é> ʆʧʨʝʜʝʣʠ ʧʦʩʣʝʜʦʚʘʪʝʣʴʥʦʩʪʴ ʟʘʥʠʤʘʶʱʠʭ 

ʪʝʙʷ ʚʦʧʨʦʩʦʚ, ʥʘʯʠʥʘʷ ʩ ʩʘʤʳʭ ʚʘʞʥʳʭ. ʇʦʪʦʤ ʥʘʩʪʨʦʡʩʷ ʥʘ ʪʦ, ʯʪʦʙʳ 

ʚʦʩʧʨʠʥʷʪʴ ʦʪʚʝʪʳ. ʆʥʠ ʧʦʚʩʶʜʫ ï ʚʦ ʚʩʷʢʦʤ ʩʦʙʳʪʠʠ, ʚʦ ʚʩʷʢʦʡ ʚʝʱʠ. <é> 

ɺʦʟʴʤʠ ʭʦʪʴ ʵʪʦʪ ʢʘʤʝʥʴ. <é> ï ɹʝʨʠ. ʀʟʫʯʘʡ ʵʪʦʪ ʧʨʝʜʤʝʪ ʦʯʝʥʴ ʜʦʣʛʦ, 

ʧʦʢʘ ʥʝ ʧʦʯʫʚʩʪʚʫʝʰʴ, ʯʪʦ ʟʥʘʝʰʴ ʧʨʦ ʥʝʛʦ ʚʩʸ. ʀ ʪʦʛʜʘ ʟʘʜʘʡ ʝʤʫ ʩʚʦʡ ʚʦʧʨʦʩ. 

ï ʅʘʧʨʠʤʝʨ, ʢ-ʢʘʢʦʡ? ï ʩʧʨʦʩʠʣ ʕʨʘʩʪ ʇʝʪʨʦʚʠʯ, ʩ ʠʥʪʝʨʝʩʦʤ 

ʨʘʟʛʣʷʜʳʚʘʚʰʠʡ ʢʫʩʦʢ ʙʘʟʘʣʴʪʘ. 

ï ʃʶʙʦʡ. ɼʝʣʘʪʴ ʪʝʙʝ ʯʪʦ-ʪʦ ʠʣʠ ʥʝ ʜʝʣʘʪʴ. ʇʨʘʚʠʣʴʥʦ ʣʠ ʪʳ 

ʞʠʚʸʰʴ. ɾʠʪʴ ʪʝʙʝ ʠʣʠ ʫʤʝʨʝʪʴ. 

ï To be or not to be? ï ʧʦʚʪʦʨʠʣ ʪʠʪʫʣʷʨʥʳʡ ʩʦʚʝʪʥʠʢ, ʪʘʢ ʠ ʥʝ ʧʦʥʷʚ, 

ʧʨʦʮʠʪʠʨʦʚʘʣ ʣʠ ʜʟʸʥʠʥ ʐʝʢʩʧʠʨʘ ʠʣʠ ʞʝ ʵʪʦ ʩʣʫʯʘʡʥʦʝ ʩʦʚʧʘʜʝʥʠʝ. ï ʅʦ ʢʘʢ 

ʤʦʞʝʪ ʦʪʚʝʪʠʪʴ ʢʘʤʝʥʴ?è [4, с. 644–645]. 

Реплика Тамбы вызывает у Фандорина ассоциацию с известным 

английским выражением çTo be or not to beè, которое является началом 

монолога Гамлета в третьем акте одноименной трагедии Шекспира, а со 

временем стало афоризмом, цитатой-стереотипом. Выражение получило 

широкое распространение как в русской речи, так и во многих других языках, 
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зафиксировано во фразеологических словарях (М. Михельсон, В. Серов, 

Л. Кочедыков). Активно употребляется в русской речи как в переводе, так и на 

языке оригинала.  

Данная цитата-стереотип, хотя и сохранила связь с литературным 

текстом, которому обязана своим происхождением, но уже принадлежит 

общекультурному дискурсивному пространству.  

В семантическом плане эта цитата-стереотип выражает состояние 

неопределенности или колебаний, раздумья перед необходимостью принять 

ответственное решение. Этот афоризм употребляется иносказательно в случае 

критического момента, когда нужно сделать выбор, от которого зависит судьба 

кого- или чего-либо. 

Структурная организация данного выражения (глагол + «или» + 

антонимичный глагол) способствует тому, что единицы, построенные по такой 

схеме, имеющие даже другое лексическое наполнение, ассоциируются у 

слушающего с этим афоризмом. И Эраст Петрович в романе Б. Акунина не 

исключение. Интересно, что Тамба, посвящая Фандорина в тайны своего 

философского учения, произносит два предложения, построенные по указанной 

схеме: «ɼʝʣʘʪʴ ʪʝʙʝ ʯʪʦ-ʪʦ ʠʣʠ ʥʝ ʜʝʣʘʪʴè и çɾʠʪʴ ʪʝʙʝ ʠʣʠ ʫʤʝʨʝʪʴè. 

Какое из этих предложений вызвало в памяти титулярного советника афоризм 

«To be or not to beè? Если обратиться к предшествующему тексту романа, то 

мы увидим, что слова «Быть или не быть» уже встречались. Ими начинается 

одно из хокку, которыми Б. Акунин как выводом заканчивает каждую из глав 

второго тома романа: «ʌʘʥʜʦʨʠʥ ʟʘʞʤʫʨʠʣʩʷ ï ʪʘʢ ʧʝʨʝʧʦʣʥʷʣʦ ʝʛʦ 

ʥʝʚʳʥʦʩʠʤʦʝ, ʩʫʤʘʩʰʝʜʰʝʝ ʩʯʘʩʪʴʝ. 

ɹʳʪʴ ʠʣʠ ʥʝ ʙʳʪʴ - 

ɻʣʫʧʳʡ ʚʦʧʨʦʩ, ʝʩʣʠ ʪʳ 

ʍʦʪʴ ʨʘʟ ʙʳʣ ʩʯʘʩʪʣʠʚè [4, с. 525]. 

Если соотнести это хокку с текстом главы, то можно сделать вывод, что 

выражение «ɹʳʪʴ ʠʣʠ ʥʝ ʙʳʪʴ?è для Фандорина имеет значение «Жить или 

умереть?». Именно в таком значении этот вопрос глуп для человека, который 
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«…ʍʦʪʴ ʨʘʟ ʙʳʣ ʩʯʘʩʪʣʠʚ». Следовательно, с афоризмом «To be or not to be?è 

у Эраста Петровича ассоциируется вторая из указанных фраз Тамбы: çɾʠʪʴ 

ʪʝʙʝ ʠʣʠ ʫʤʝʨʝʪʴè. 

Но в этом случае происходит переосмысление паремийной единицы, 

смысловой сдвиг, так как смысл слов Тамбы çɾʠʪʴ ʪʝʙʝ ʠʣʠ ʫʤʝʨʝʪʴè и 

исконное, шекспировское значение слов «To be or not to be?è не совпадают. 

Для Гамлета, как мы помним, суть вопроса «ɹʳʪʴ ʠʣʠ ʥʝ ʙʳʪʴè заключалась 

не в том, жить или умереть, а в том, как жить: сражаться или покоряться, 

мстить или простить, попытаться изменить что-то или смириться. Процесс 

изменения (приращения, сужения, трансформации) смыслов с течением 

времени по сравнению с исконным первоначальным смыслом характерен для 

ряда цитат-стереотипов.  

Интересно, что к исконному значению афоризма ближе как раз значение 

первого высказывания Тамбы («ɼʝʣʘʪʴ ʪʝʙʝ ʯʪʦ-ʪʦ ʠʣʠ ʥʝ ʜʝʣʘʪʴè), 

которое, как мы показали, не ассоциировалось у Фандорина с вопросом 

Гамлета, но синонимично ему. Исходя из этого, можно сделать вывод, что из 

вопросов çɾʠʪʴ ʪʝʙʝ ʠʣʠ ʫʤʝʨʝʪʴè и «ɼʝʣʘʪʴ ʪʝʙʝ ʯʪʦ-ʪʦ ʠʣʠ ʥʝ ʜʝʣʘʪʴè 

учение Тамбы учит выбирать второй, а жизнь и смерть должны подчиняться 

делу. В соответствии с этим тезисом и действуют герои романа.   

В рассмотренном фрагменте наблюдается диалогическое взаимодействие 

дискурсов, которое приводит к «подтягиванию» не только философского, но и 

художественного дискурса текста - источника интертекстуальной единицы, за 

которой в сжатом виде оно стоит и «следом» которого является. 

Этим подключением к дискурсу романа одновременно философского, 

другого художественного и паремиологического дискурсов, т.е. 

интердискурсивной диалогичностью, средством создания которой является 

цитата-стереотип, автор приближает философское учение Алмазной колесницы 

к жизни, показывает возможность экстраполировать его на ситуации из других 

художественных произведений, и на действительность, указывает на 

практическую направленность данного философского учения не только для 
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героев одного конкретного романа. А тот факт, что интертекстуальная единица 

является не просто цитатой, а стала афоризмом, цитатой-стереотипом, т.е. 

средством подключения паремиологического дискурса, придает обобщающий 

характер теориям, идеям, поступкам героев, которые так или иначе связаны с 

этим афоризмом. Этим обусловлена прагматическая направленность 

использования данной интертекстуальной единицы. 

Наряду с афоризмами как цитатами-стереотипами, участвующими в 

создании интердискурсивного пространства, автор широко использует 

пословицы и поговорки. 

Пословицы и поговорки как жанр русского фольклора являются важной 

составляющей национальной картины мира и отражают специфику 

национального менталитета, национально-культурную специфику языка, 

являются средством «выражения сущности концептуальной структуры 

этнокультурного сознания» [6]. 

И. Волошкина рассматривает пословицы и поговорки как короткие 

фольклорные тексты, состоящие из одного высказывания, имеющие структуру 

простого или сложного предложения. По замечанию исследователя, пословицы 

и поговорки обладают устойчивостью словарного состава и грамматической 

структуры; становясь частью контекста, они полностью сохраняются как 

устойчивые образования, занимающие грамматически независимое положение 

во фразе [46, с. 25]. Поскольку в исследовании отражен подход к пословице как 

к микротексту, это дает нам возможность говорить о пословицах и поговорках в 

интердискурсивном аспекте. 

Как отмечает Н. Семененко, неотъемлемым свойством паремий является 

их прецедентность, заключающаяся в способности пословиц и поговорок 

«включаться в контекст, сохраняя при этом системное афористическое 

значение. <…> Прецедентные свойства паремий обусловливают … 

потенциальную «готовность» пословиц, поговорок … участвовать в различного 

рода дискурсивно обусловленных трансформациях и аллюзиях …» [144, с. 15]. 

Далее автор говорит о том, что «изначальная интенциональная прагматика 
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пословицы не является непреодолимым препятствием для частичного 

преобразования еѐ значения, адаптирующего его к конкретным дискурсивным 

условиям порождения высказывания» [144, с. 15]. 

Наиболее часто встречаются паремии в репликах Рыбникова. Автору 

необходимо показать языковое сознание своего героя, который является 

шпионом, но тщательно скрывает это. Апелляция к фольклору необходима для 

создания образа «своего», «русского», «из народа». Например: çʉʣʘʚʥʦ 

ʧʦʙʦʣʪʘʣʠ. ʆʜʥʘʢʦ ʚʠʥʦʚʘʪ, ʜʦʣʞʝʥ ʧʦʢʠʥʫʪʴ. ɸʥʪʨ-ʥʫ, ʣʶʙʦʚʥʦʝ ʩʚʠʜʘʥʠʝ ʩ 

ʧʨʝʢʨʘʩʥʦʡ ʜʘʤʦʡ. ʊʦʤʣʝʥʴʝ ʩʪʨʘʩʪʠ ʠ ʚʩʝ ʪʘʢʦʝ. ʂʘʢ ʛʦʚʦʣʷʪ ʷʧʦʩʴʢʠ, ʢʫʡ 

ʞʝʣʝʟʥʳʡ, ʧʦʢʘ ʛʦʣʷʯʠʡ» [4, с. 8–9]. Пословица «Куй железо, пока горячо» 

имеет прагматическую установку: торопись делать что-либо, пока есть 

возможности, благоприятные условия и т.п. (пользуйся случаем) [68, с. 154–

155].  

Употребление трансформированной паремии является точкой 

переключения на другой дискурс: автор обращает внимание читателя на то, что 

персонаж хочет сформировать у слушающего негативное отношение к японцам, 

сложившееся в силу обстоятельств (военные действия с Японией), а главное – 

уверенность слушающего, в том, что Рыбников – русский, для которого 

японцы – враги. Пресуппозиция такой гротескно трансформированной формы 

паремии в сумме с номинацией «япоськи» имеет вид: «Если я так 

пренебрежительно пародирую речь японцев, то вы должны поверить мне, что я 

русский». Подключается дискурс, связанный с историей взаимоотношений 

России и Японии в конце XIX – начале XX столетия. 

Пословица является «знаком определенной ситуации» [123], через 

которую осмысливается пословичный контекст. При переносе пословицы в 

иную ситуацию обостряется ее контекстное восприятие, и, как следствие, 

устанавливается дискурсивная связь между настоящим и прошлым смысловым 

опытом пословицы, что, собственно, и понимается учеными [70, с. 43–50] как 

механизм интертекстуальной связи. 
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В следующем контексте в рамках одного фрагмента используются 

нескольких паремий одновременно. Прием фразеологически насыщенного 

контекста способствует усилению прагматической направленности текста, 

связанной с образом Рыбникова. 

çɺʟʙʝʞʘʚ ʧʦ ʣʝʩʪʥʠʮʝ ʥʘ ʚʪʦʨʦʡ ʵʪʘʞ, ʛʜʝ ʨʘʩʧʦʣʘʛʘʣʠʩʴ ʩʣʫʞʝʙʥʳʝ 

ʧʦʤʝʱʝʥʠʷ, ʈʳʙʥʠʢʦʚ ʫʩʝʣʩʷ ʥʘ ʧʦʜʦʢʦʥʥʠʢ, ʦʪʢʫʜʘ ʧʨʦʩʤʘʪʨʠʚʘʣʩʷ ʚʝʩʴ 

ʰʠʨʦʢʠʡ ʧʫʩʪʦʡ ʢʦʨʠʜʦʨ, ʠ ʜʦʩʪʘʣ ʟʘʧʠʩʥʫʶ ʢʥʠʞʢʫ, ʠʩʧʠʩʘʥʥʫʶ ʮʠʪʘʪʘʤʠ ʠ 

ʘʬʦʨʠʟʤʘʤʠ ʥʘ ʚʩʝ ʩʣʫʯʘʠ ʞʠʟʥʠ. ʀʤʝʣʠʩʴ ʪʫʪ ʠ ʩʘʢʨʘʤʝʥʪʘʣʴʥʦʝ çʇʫʣʷ 

ʜʫʨʘ, ʰʪʳʢ ʤʦʣʦʜʝʮè, ʠ çʈʫʩʩʢʠʡ ʤʝʜʣʝʥʥʦ ʟʘʧʨʷʛʘʝʪ, ʜʘ ʙʳʩʪʨʦ ʝʜʝʪè, ʠ 

çʂʪʦ ʧʴʷʥ ʜʘ ʫʤʝʥ, ʜʚʘ ʫʛʦʜʴʷ ʚ ʥʸʤè, ʘ ʧʦʩʣʝʜʥʷʷ ʠʟ ʟʘʠʥʪʝʨʝʩʦʚʘʚʰʠʭ 

ɺʘʩʠʣʠʷ ɸʣʝʢʩʘʥʜʨʦʚʠʯʘ ʤʘʢʩʠʤ ʙʳʣʘ ʪʘʢʘʷ: çʍʦʪʴ ʪʳ ʠ ʀʚʘʥʦʚ-ʉʝʜʴʤʦʡ, ʘ 

ʜʫʨʘʢ. ɸ.ʇ. ʏʝʭʦʚè [4, с. 48]. 

Данные цитатные включения выполняют функцию внешней 

идентификации Рыбникова с русским. Его речь насыщена паремиями, что 

характерно для людей его сословия. Таким образом происходит показная 

самоидентификация «я русский». В результате обобщенного значения этого 

ряда пословиц, отражающих национальную специфику русской души, русского 

характера, характеризующих русских в разных жизненных ситуациях, можно 

утверждать, что они способствуют приращению дискурсивного смысла – «свой, 

русский».   

В тексте используются не только знакомые для читателя паремии, но и 

иноязычные, которые не воспринимаются как устойчивое выражение, 

например: çʂʘʤʘʪʘ ʝʱʸ ʜʦʣʛʦ ʩ ʫʜʦʚʦʣʴʩʪʚʠʝʤ ʨʘʩʩʢʘʟʳʚʘʣ, ʢʘʢʠʝ ʜʫʨʘʢʠ 

ʢʨʝʩʪʴʷʥʝ. ʋ ʷʧʦʥʮʝʚ ʝʩʪʴ ʧʦʩʣʦʚʠʮʘ: çʉʝʤʴʷ ʦʩʪʘʸʪʩʷ ʙʦʛʘʪʦʡ ʠʣʠ ʙʝʜʥʦʡ 

ʥʝ ʜʦʣʴʰʝ, ʯʝʤ ʪʨʠ ʧʦʢʦʣʝʥʠʷè, ʠ ʵʪʦ ʧʨʘʚʜʘ ï ʚ ʛʦʨʦʜʝ ʞʠʟʥʴ ʫʩʪʨʦʝʥʘ ʪʘʢ, 

ʯʪʦ ʙʦʛʘʯʠ ʯʝʨʝʟ ʪʨʠ ʧʦʢʦʣʝʥʠʷ ʚʳʨʦʞʜʘʶʪʩʷ, ʘ ʙʝʜʥʷʢʠ ʧʨʦʙʠʚʘʶʪʩʷ 

ʥʘʚʝʨʭ, ʪʘʢʦʚ ʟʘʢʦʥ ʩʧʨʘʚʝʜʣʠʚʦʛʦ ɹʦʛʘ. ʅʦ ʚ ʜʝʨʝʚʥʷʭ ʞʠʚʫʪ ʪʫʧʠʮʳ, 

ʢʦʪʦʨʳʝ ʥʝ ʤʦʛʫʪ ʚʳʙʨʘʪʴʩʷ ʠʟ ʥʠʱʝʪʳ ʫʞʝ ʪʳʩʷʯʫ ʣʝʪ. ʂʦʛʜʘ ʨʦʜʠʪʝʣʠ 

ʜʨʷʭʣʝʶʪ ʠ ʙʦʣʴʰʝ ʥʝ ʩʧʦʩʦʙʥʳ ʨʘʙʦʪʘʪʴ, ʩʦʙʩʪʚʝʥʥʳʝ ʜʝʪʠ ʦʪʥʦʩʷʪ 

ʩʪʘʨʠʢʦʚ ʚ ʛʦʨʳ ʠ ʦʩʪʘʚʣʷʶʪ ʪʘʤ ʧʦʜʳʭʘʪʴ ï ʯʪʦʙ ʥʝ ʪʨʘʪʠʪʴ ʟʨʷ ʝʜʫ. 
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ʋʯʠʪʴʩʷ ʥʦʚʦʤʫ ʢʨʝʩʪʴʷʥʝ ʥʝ ʞʝʣʘʶʪ, ʚ ʘʨʤʠʠ ʩʣʫʞʠʪʴ ʥʝ ʭʦʪʷʪ. ʂʘʢ ʩ 

ʪʘʢʠʤ ʙʳʜʣʦʤ ʩʪʨʦʠʪʴ ʚʝʣʠʢʫʶ ʗʧʦʥʠʶ ï ʥʝʧʦʥʷʪʥʦ. ʅʦ ʝʩʣʠ ʟʘ ʧʦʜʨʷʜ ʚʟʷʣʩʷ 

ʎʫʨʫʤʘʢʠ-ʜʦʥʦ, ʧʦʩʪʨʦʠʤ, ʥʠʢʫʜʘ ʥʝ ʜʝʥʝʤʩʷè [4, с. 607]. 

Так как для русского читателя японская пословица не несет той 

семантической нагрузки, как для японского, в силу различных культурных 

традиций, то это интертекстуальное включение не является «следом» 

паремиологического японского дискурса, а выступает как «приращение» 

дополнительных смыслов (культурно-исторические факты). Таким образом, 

происходит диалогическое взаимодействие «текст + контекст», т.е. дискурс 

романа Б. Акунина.  

Так, паремии моделируют конкретную ситуацию, соотнося еѐ с 

внутренней формой и обобщенным значением паремиологического знака, а 

также дают рекомендации (чаще имплицитные) по поводу того, как нужно 

вести себя в подобной ситуации, отражая культурно значимые ценности через 

оценку ситуации в целом. В художественном тексте пословицы также 

характеризуют говорящего с точки зрения его оценок и интенций.  

Анализ контекстов употребления паремий показал следующее: 

пословицы, поговорки, афоризмы обобщенно передают содержание эпизода, 

как бы подводят итог сказанному, расставляют акценты, а также подключают 

дополнительные дискурсивные пространства. Благодаря своей экспрессивности 

и оценочности они помогают лучше понять интенцию автора.  

 

2.3. Аллюзия как проявление интердискурсивных отношений 

Одним из средств актуализации интердискурсивности является аллюзия. 

В современной лингвистике исследованием интертекстуальных включений, в 

частности аллюзий, занимались Н. Арутюнова, Т. Литвиненко, З. Минц, 

В. Москвин, A. Никитина, М. Тухарели, Н. Фатеева, В. Чернявская и другие. 

Феномен аллюзии начал активно изучаться только в конце XX века, 

поэтому рамки этого понятия четко не определены. Среди ученых нет единой 

точки зрения по проблеме идентификации аллюзии, выделения 
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функциональных признаков и той роли, которая ей отводится в 

художественном произведении.  

В современной лингвистике значение термина «аллюзия» трактуется 

учеными неоднозначно, чаще всего ее определяют как стилистический прием. 

Так, под аллюзией понимают: «стилистическую фигуру референциального 

характера, опирающуюся на экстралингвистические пресуппозиции говорящего 

и слушающего» [9, с. 89], «риторическую фигуру, которая отсылает к 

предметной ситуации других текстов <...> и содержит в себе намѐк на 

литературный или общекультурный факт, входящий в тезаурус и автора, и 

читателя» [117, с. 84], «как заимствование определенных элементов претекста, 

по которым происходит их узнавание в тексте-реципиенте, где и 

осуществляется их предикация» [163, с. 128].  

Однако аллюзия выполняет не только стилистическую функцию, но 

также и прагматическую, способствуя реализации интенций автора. 

Аллюзивные включения, заимствованные автором из «чужого» текстового 

пространства и помещенные в «свой» текст, могут быть декодированы, что 

помогает наиболее полно понять историко-культурный фон данного 

произведения. Актуализация значимой для автора информации происходит за 

счет обращения к фоновым знаниям читателя. Для эрудированного читателя, 

увидевшего сигнал подключения другого дискурса, нарушается линейность 

развития сюжета, сюжет приобретает разветвленный характер. Именно это и 

является одной из авторских стратегий. 

Существующие классификации аллюзий строятся на разных основаниях. 

Аллюзии могут быть классифицированы по типу атрибутированности 

[163, с. 133–136], с точки зрения структуры [161, с. 21], по источнику [112, 

с. 65].  

Аллюзия полифункциональна. Учеными выделяются текстообразующая, 

сюжетообразующая, прагматическая, окказиональная, характерологическая, 

ироническая функции, функция выражения авторской интенции и т. д. 

По мнению И. Гальперина, аллюзия функционирует в тексте как средство 
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«расширенного переноса свойств и качеств мифологических, библейских, 

литературных, исторических и других персонажей и событий на те, о которых 

идѐт речь в данном высказывании», в таком случае «аллюзия не 

восстанавливает хорошо известный образ, а извлекает из него дополнительную 

информацию» [52, с. 110]. 

В нашем исследовании под аллюзией понимается приѐм употребления 

имени или названия, намекающего на известный литературный, историко-

культурный факт, социально-бытовые реалии, намѐк на какую-либо область 

общего фонда знаний, опирающийся на экстралингвистические пресуппозиции 

автора и читателя.  

Рассмотрим роль аллюзий как средства диалогического взаимодействия 

дискурсов и особенности их функционирования в романе «Алмазная 

колесница». По роли, которую аллюзии выполняют в романе, нами выделяются 

композиционные и семантические.  

Примером композиционной аллюзии может служить структура первого 

тома «Ловец стрекоз» романа «Алмазная колесница», построенного по схеме 

трехстишия – хокку («начальная строфа» рэнга или танка). Японское хокку 

состоит из 17 слогов, располагающихся по строчкам следующим образом: 5 – 7 

– 5, и определяет тему всей рэнга, в данном случае всего романа. Каждая из 

трѐх глав первого тома делится на разделы (названные слогами), число которых 

соответствует числу слогов в строчках хокку и имеет соответствующее каждой 

строке хокку название, что в тексте второго тома объясняет Мидори: çʊʘʡʥʘ 

ʩʧʨʷʪʘʥʘ ʚ ʪʝʩʥʦʤ ʧʨʦʩʪʨʘʥʩʪʚʝ ʤʝʞʜʫ ʧʷʪʴʶ ʩʣʦʛʘʤʠ ʧʝʨʚʦʡ ʩʪʨʦʢʠ (ʦʥʘ 

ʥʘʟʳʚʘʝʪʩʷ ʢʘʤʠ-ʥʦ-ʢʫ) ʠ ʩʝʤʴʶ ʩʣʦʛʘʤʠ ʚʪʦʨʦʡ ʩʪʨʦʢʠ (ʦʥʘ ʥʘʟʳʚʘʝʪʩʷ 

ʥʘʢʘ-ʥʦ-ʢʫ), é ʠ ʧʷʪʴʶ ʩʣʦʛʘʤʠ é ʪʨʝʪʴʝʡ ʩʪʨʦʢʠ (ʦʥʘ ʥʘʟʳʚʘʝʪʩʷ ʩʠʤʦ-ʥʦ-

ʢʫ)è [4, с. 651]. Попутно необходимо обратить внимание на еще одну аллюзию, 

внутритекстовую, связанную с пояснением Мидори. Она говорит о том, что 

тайна спрятана между строк, отсылая читателя к названию второго тома: 

çʄʝʞʜʫ ʩʪʨʦʢè. Это намек на то, что тайна рождения и жизни Рыбникова, 

тайна его отношения к Фандорину раскрываются во втором томе романа. 
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Искусство написания хокку – это умение в трех строках описать момент 

реальной жизни. Б. Акунин описывает в трех главах момент из жизни 

Рыбникова (шпионская деятельность в России), к которому, возможно, он 

(Рыбников) шел всю жизнь. Хокку – это всегда загадка, недосказанность, 

многозначность. Такие же особенности присущи и первому тому романа. С 

помощью приема, основанного на построении первого тома романа по типу 

хокку, автор эксплицитно вводит тему Японии, «включает» читателя в другой 

культурный код, что говорит о подключении другого дискурса, взаимодействии 

дискурсов и наличии интердискурсивных диалогических отношений. Это 

сложное дискурсивное пространство, являющееся результатом взаимодействия 

дискурсов, позволяет читателю уже при знакомстве с первым томом 

эксплицировать подтекст, попытаться разгадать авторскую стратегию, понять, 

что первый том соотносится со всем романом так, как хокку соотносится со 

всей рэнга.  

Функция данной аллюзии является текстообразующей, 

сюжетообразующей и, соответственно, дискурсообразующей, т.е. такой, 

которая помогает организовать дискурсивное пространство определенным 

образом в соответствии с прагматическими стратегиями автора романа.  

Кроме композиционных аллюзий мы выделяем семантические, которые, в 

свою очередь, условно подразделяем на литературные (намек на 

художественные произведения, мифологию), религиозно-философские (намек 

на религиозные учения, философские взгляды), исторические (намек на 

исторические факты, события, культурные явления, традиции).  

На наш взгляд, семантическая аллюзия практически всегда символична и 

метафорична, это символ, за которым стоят узнаваемые субъектами с 

одинаковыми апперцепционной и когнификативной базами определенные 

реалии, характеристики, идеи, представленные аллюзией в свернутом, 

концентрированном виде. Именно символичность аллюзии позволяет адресату 

увидеть за ней намек. Как известно, в литературе выделяют традиционные и 

индивидуально-авторские символы. Эти же типы символических образов могут 
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стоять за аллюзиями. 

Символьное переосмысление окружающей действительности 

сопровождает человечество с древних времен. Ю. Лотман отмечает, что символ 

является «важным механизмом памяти культуры» [99] и называет его 

существенную черту: «символ никогда не принадлежит какому-либо одному 

синхронному срезу культуры – он всегда пронзает этот срез по вертикали, 

приходя из прошлого и уходя в будущее. Память символа всегда древнее, чем 

память его несимволического текстового окружения» [там же], что 

соответствует принципам диалогичности и интертекстуальности. 

В «Литературном энциклопедическом словаре» дается следующее 

определение: «Символ в искусстве – универсальная эстетическая категория, 

раскрывающаяся через сопоставление со смежными категориями – образа 

художественного, с одной стороны, знака и аллегории с другой. <…> Символ 

тем содержательнее, чем более он многозначен. Смысловая структура символа 

многослойна и рассчитана на активную внутреннюю работу 

воспринимающего» [97, с. 378]. 

О неоднозначности трактовки понятия «символ» в современной 

лингвистике ведутся дискуссии [168], рассматривается соотношение семантики 

символа и феномена интертекстуальности [1].  

А. Лосев указывает, что «понятие символа является одним из самых 

туманных, сбивчивых и противоречивых» и определяет символ как идейную, 

образную или идейно-образную структуру, содержащую в себе указание на те 

или иные отличные от нее предметы, для которых она является обобщением и 

неразвернутым знаком» [98, с. 35].  

По замечаниюВ. Лаврухиной [92, с. 32], символ выходит за рамки 

контекста и становится явлением культуры наравне с текстом. Символ 

характеризуется бесконечностью смысловых интерпретаций.  

Особенность семантических аллюзий заключается в том, что 

«подключенный» новый дискурс текста-донора, «следом» которого является 

аллюзия, взаимодействует с дискурсом текста-реципиента не только в точке 
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взаимодействия (при непосредственном включении аллюзивной единицы), а на 

протяжении всего художественного произведения. Более того, новые смыслы, 

возникшие как результат взаимодействия дискурсов не в начале произведения, 

регрессивно проецируются читателем и на начальный текст.  

Рассмотрим роль каждого из названных выше типов семантических 

аллюзий в актуализации интердискурсивной диалогичности. 

В литературной аллюзии денотатом является элемент литературного 

произведения (герой, ситуация, название и т.д.), который используется автором 

в символическом значении (традиционном или индивидуально-авторском), 

предполагает подключение дискурса текста-донора, общекультурного дискурса 

(для традиционных символов) и способствует созданию интердискурсивной 

диалогичности.  

Под литературной аллюзией в данном исследовании понимается отсылка 

к образу-символу (традиционному или индивидуально-авторскому). Используя 

для номинации своего литературного героя то или иное аллюзивное имя, автор 

переносит на него качества и характеристики объекта, послужившего 

прототипом для возникновения аллюзии. Таким образом подключается дискурс 

литературного произведения, герой которого в силу ряда причин стал 

символом. В сознании читателя аллюзия вызывает ассоциативный ряд 

признаков, которые были присущи прототипу. В результате возникает 

взаимодействие дискурсов, т.е. интердискурсивная диалогичность. 

Так, например, в следующем фрагменте автор использует аллюзивное 

имя собственное Санчо Панса, отсылающее читателя к роману Мигеля де 

Сервантеса Сааведры «Хитроумный идальго Дон Кихот Ламанчский». 

çɿʘʚʪʨʘʢ, ʧʨʠʛʦʪʦʚʣʝʥʥʳʡ ʪʫʟʝʤʥʳʤ ʉʘʥʯʦ ʇʘʥʩʦʡ, ʙʳʣ ʢʦʰʤʘʨʝʥ. ʂʘʢ ʦʥʠ 

ʪʦʣʴʢʦ ʝʜʷʪ ʵʪʦ ʩʢʣʠʟʢʦʝ, ʧʘʭʫʯʝʝ, ʭʦʣʦʜʥʦʝ?è [4, с. 290]. Б. Акунин, не 

прибегая к прямому авторскому слову для характеристики слуги Фандорина 

Масы, а использует аллюзию на персонаж Санчо Панса. Образ Санчо Панса – 

это воплощение простодушного, наивного и вместе с тем мудрого человека, 

впоследствии ставшего образом-символом преданного слуги. Дискурс романа 



 
 

89 

Сервантеса, подключенный указанной аллюзией, взаимодействует с дискурсом 

романа Б. Акунина на протяжении всего произведения, даже без упоминания в 

последующем тексте имени слуги Дон Кихота. У читателя устанавливается 

ассоциативная связь «Маса – Санчо Панса». Таким образом, при упоминании 

имени Маса в тексте у читателя на когнитивном уровне подключается дискурс 

романа Сервантеса. Кроме этого, в связи с тем, что образ Санчо Панса является 

традиционным символом, к дискурсу романа подключается еще 

общекультурный дискурс. При этом у каждого читателя возникают свои 

ассоциации с другими произведениями культуры, в которых также 

использовался указанный образ-символ. 

В этой аллюзии актуализируется значение не только безграничной 

преданности Масы, который из благодарности посвятил свою жизнь 

Фандорину, став его слугой, но и дружеское отношение Фандорина к своему 

«ʪʫʟʝʤʥʦʤʫè слуге. Несмотря на отвратительный вкус и вид приготовленного 

завтрака, Фандорин его çʧʨʦʛʣʦʪʠʣè, çʥʝ ʞʝʣʘʷ ʦʙʠʞʘʪʴ ʷʧʦʥʮʘè [4, с. 290].  

Апелляция к прецедентному имени связана с экономией речевых средств. 

Это дает возможность говорящему лаконично передать значительный объем 

информации, так как за соответствующей аллюзией в свернутом виде стоит 

текст-донор + широкий контекст, т.е. дискурс. Например: çɾʜʘʪʴ ʚ ʢʦʥʪʦʨʝ 

ʈʳʙʥʠʢʦʚ, ʢʦʥʝʯʥʦ, ʥʝ ʩʪʘʣ. ʇʦʜʦʞʜʘʣ ʩʥʘʨʫʞʠ, ʧʨʠʤʦʩʪʠʚʰʠʩʴ ʚ 

ʧʦʜʚʦʨʦʪʥʝ. ʄʘʣʦ ʣʠ ʯʪʦ. ɺʜʨʫʛ ʵʪʦʪ ɸʢʘʢʠʡ ɸʢʘʢʠʝʚʠʯ ʥʝ ʪʘʢ ʧʨʦʩʪ, ʢʘʢ 

ʢʘʞʝʪʩʷ. 

ʇʨʝʜʦʩʪʦʨʦʞʥʦʩʪʴ, ʦʜʥʘʢʦ, ʙʳʣʘ ʠʟʣʠʰʥʝʡè [4, с. 110].  

Говорящий прибегает к имени известного гоголевского персонажа 

Акакия Акакиевича Башмачкина – одинокого, униженного, недалекого 

чиновника, «маленького человека» – для обозначения целого комплекса 

человеческих качеств, таких как покорность, смиренность, забитость, 

никчемность и т.д. 

Декодирование данной аллюзии не представляет сложности для читателя. 

Интердискурсивная диалогичность проявляется во взаимодействии дискурса 
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романа Б. Акунина и дискурса рассказа Н.В. Гоголя «Шинель». В этом случае 

аллюзия выполняет характерологическую функцию, заключающуюся в 

актуализации определенных коннотаций, закрепленных за именем 

литературного персонажа, ставшего уже символом. Если символичность образа 

Санчо Панса связана с общечеловеческим, общекультурным контекстом, то 

символичность образа Акакия Акакиевича Башмачкина, на наш взгляд, 

«подтягивает» только национальный контекст. 

Символично, на наш взгляд, и использование Б. Акуниным аллюзивных 

включений, связанных с творчеством А.С. Пушкина, который для всех 

иностранцев, и японцев в частности, является символом России. Наиболее 

часто указанные аллюзии используются автором во фрагментах романа, 

связанных с одним из главных героев – помощником Доронина японцем 

Сиротой. Многочисленные аллюзии на А.С. Пушкина (портрет в кабинете, 

томик Пушкина, упоминание имени в диалогах) помогают автору убедить 

читателя в заинтересованности Сироты Россией, его тяге ко всему русскому. В 

связи с этим еще более неожиданными являются дальнейшие действия 

çʧʦʢʣʦʥʥʠʢʘ ʇʫʰʢʠʥʘè [4, с. 696] – подлость и предательство по отношению к 

Фандорину. 

Кроме аллюзий на творчество А.С. Пушкина в целом, в романе 

встречаются более частные намеки на конкретные произведения этого автора. 

Так, например, в диалоге Фандорина и Сироты во втором томе романа  çï ʆʥʘ 

ï ʣʫʯʰʘʷ ʜʝʚʫʰʢʘ ʥʘ ʩʚʝʪʝ! ï ʩʪʨʦʛʦ ʧʨʝʨʚʘʣ ʚʠʮʝ-ʢʦʥʩʫʣʘ ʉʠʨʦʪʘ. ï ʆʥʘé 

ʦʥʘ ï ʢʘʧʠʪʘʥʩʢʘʷ ʜʦʯʢʘ! ʂʘʢ ʄʘʰʘ ʄʠʨʦʥʦʚʘ!è [4, с. 345]. Сирота называет 

дочь капитана Благолепова Софью Диогеновну капитанской дочкой, намекая на 

повесть Пушкина с таким же названием. Но произнеся фразу «ʦʥʘ ï 

ʢʘʧʠʪʘʥʩʢʘʷ ʜʦʯʢʘ!è, он понимает, что его коммуникативные намерения не 

достигли цели, так как Софья Диогеновна действительно является капитанской 

дочкой. И он тут же добавляет çʂʘʢ ʄʘʰʘ ʄʠʨʦʥʦʚʘ!è, тем самым уходя от 

случайного совпадения аллюзии с прямой номинацией, потому что для Сироты 

важно именно сравнение с Машей Мироновой, так как для него это символ 
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настоящей русской душевной чистоты и добродетели, нравственной силы и 

стойкости духа, любви, верности, самоотверженности. Упоминание имени 

Маши Мироновой дает возможность автору подключить дискурс повести 

А.С. Пушкина «Капитанская дочка». Символичность образа Маши Мироновой, 

на наш взгляд, носит индивидуально-авторский характер, так как 

действительно, обладая всеми перечисленными качествами, Маша Миронова 

воспринимается как символический образ лишь в этом произведении. 

Сравнение Сиротой Софьи Диогеновны с Машей Мироновой 

используется автором в большей степени для характеристики именно Сироты, 

(его отношение к Софье Диогеновне, увлеченность русской культурой, 

восторженность и т.д.), нежели самой Софьи Диогеновны. У читателя, 

познакомившегося с ней ранее, подобных ассоциаций не возникает: слишком 

разными являются эти два женских образа у Б. Акунина и А.С. Пушкина. Не 

возникает подобных ассоциаций у героев романа и его автора. Именно поэтому 

в дальнейшем повествовании Софья Диогеновна часто иронично называется 

«капитанской дочкой». Это словосочетание употребляется в кавычках, что еще 

более подчеркивает ироническое отношение автора к персонажу: ç ʉʠʨʦʪʘ, ʢʘʢ 

ʦʙʳʯʥʦ, ʥʘʚʝʨʥʷʢʘ ʧʦʚʸʣ ʩʚʦʶ çʢʘʧʠʪʘʥʩʢʫʶ ʜʦʯʢʫè ʢ ʪʘʙʣʴʜʦʪʫ ʚ çɻʨʘʥʜ-

ʦʪʝʣʴ éè [4, с. 513], «ʅʘ ʞʝʥʠʭʘ çʢʘʧʠʪʘʥʩʢʦʡ ʜʦʯʢʠè ʙʳʣʦ ʞʘʣʢʦ 

ʩʤʦʪʨʝʪʴ: ʛʫʙʳ ʪʨʷʩʫʪʩʷ, é ʧʘʣʴʮʳ ʫʤʦʣʷʶʱʝ ʩʮʝʧʣʝʥʳ éè [там же, с. 695]. 

Интердискурсивная диалогичность в этом случае, которая 

актуализируется через аллюзивное сравнение Софьи Диогеновны с героиней 

А.С. Пушкина Машей Мироновой, выполняет эмоционально-оценочную 

(ироническую) функцию, подчеркивая различие в восприятии Софьи 

Диогеновны Сиротой и другими героями. 

Таким образом, аллюзивное имя, за которым в свернутом виде стоит 

дискурс текста-донора, актуализирует взаимодействие дискурсов текста-

реципиента и текста-донора и способствует реализации скрытого смысла. 

Символический образ того или иного литературного персонажа вызывает в 

сознании реципиента ассоциативный ряд признаков (качественных или 
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количественных), и тем самым, кроме дискурса художественного 

произведения, к которому отсылает аллюзивное имя, к дискурсу романа 

подключается также общекультурный дискурс или дискурс определенной 

национальной культуры.  

Кроме литературных, в романе Б. Акунина встречаются религиозно-

философские аллюзии, денотатом которых являются элементы философских 

учений (например, буддизм) и религиозные сюжеты, подключающие дискурс 

текста-донора, общекультурный дискурс и способствующие созданию 

интердискурсивной диалогичности.  

Использование прецедентного имени ʀʫʜʘ актуализирует ситуацию 

предательства (о чем свидетельствует Евангельский текст). Так, например: 

çʉʝʢʫʥʜʫ ʩʧʫʩʪʷ ʦʙʝʟʦʨʫʞʝʥʥʳʡ ʠ ʙʝʩʧʦʤʦʱʥʳʡ ʌʘʥʜʦʨʠʥ ʩʪʦʷʣ, 

ʨʘʩʧʣʘʩʪʘʥʥʳʡ ʫ ʩʪʝʥʳ: ʝʛʦ ʜʝʨʞʘʣʠ ʟʘ ʨʫʢʠ, ʟʘ ʥʦʛʠ, ʟʘ ʰʝʶ. 

ʅʦ ʕʨʘʩʪ ʇʝʪʨʦʚʠʯ ʥʝ ʩʤʦʪʨʝʣ ʥʘ ʯʸʨʥʳʭ ʩʣʫʛ ï ʪʦʣʴʢʦ ʥʘ ʧʨʝʜʘʪʝʣʷ. 

ʊʦʪ ʧʦʜʦʙʨʘʣ ʩ ʧʦʣʘ ʨʝʚʦʣʴʚʝʨ, ʩ ʧʦʢʣʦʥʦʤ ʧʝʨʝʜʘʣ ɼʦʥʫ. 

ï ʀʫʜʘ! ï ʧʨʦʭʨʠʧʝʣ ʪʠʪʫʣʷʨʥʳʡ ʩʦʚʝʪʥʠʢ. ï ʊʨʫʩ! ʇʦʜʣʝʮ! <é> 

ï ʗ ʥʝ ʪʨʫʩ, ʥʝ ʧʦʜʣʝʮ ʠ ʪʝʤ ʙʦʣʝʝ ʥʝ ʧʨʝʜʘʪʝʣʴ ʀʫʜʘ. ʉʦʚʩʝʤ ʥʘʦʙʦʨʦʪ, 

ʷ ʚʝʨʝʥ ʩʚʦʝʡ ʩʪʨʘʥʝ. ʈʘʥʴʰʝ ʷ ʜʫʤʘʣ, ʯʪʦ ʤʦʞʥʦ ʩʣʫʞʠʪʴ ʜʚʫʤ ʩʪʨʘʥʘʤ, ʥʝ 

ʪʝʨʷʷ ʯʝʩʪʠ. ʅʦ ʛʦʩʧʦʜʠʥ ʢʘʧʠʪʘʥ ɹʫʭʘʨʮʝʚ ʦʪʢʨʳʣ ʤʥʝ ʛʣʘʟʘ. ʊʝʧʝʨʴ ʷ ʟʥʘʶ, 

ʢʘʢ ʈʦʩʩʠʷ ʦʪʥʦʩʠʪʩʷ ʢ ʗʧʦʥʠʠ ʠ ʯʝʛʦ ʥʘʤ ʞʜʘʪʴ ʦʪ ʨʫʩʩʢʠʭè [4, с. 589].  

В данном случае прецедентное имя вводится для того, чтобы 

использовать уже имеющийся символический образ или информацию о 

ситуации для интерпретации нового сообщения. Используется имя 

собственное, перешедшее в разряд нарицательных, для обозначения 

предательства.  

С помощью этого аллюзивного включения к дискурсу романа Б. Акунина 

подключается религиозный (христианский) дискурс. Так как образ Иуды 

является традиционным символом, то подключается также и общекультурный 

дискурс.  

Религиозно-философской аллюзией также является название романа 
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«Алмазная колесница», которое отсылает читателя к одному из направлений 

буддизма. В буддизме выделяются различные Пути, или «колесницы» 

духовного развития, в которых на первый план выдвигаются те или иные 

подходы и методы, – Малая колесница, Великая колесница и Алмазная 

колесница. Практикующие Алмазную колесницу совершенствуются в том, 

чтобы переживать все на высшем и чистом уровне, узнавая все богатство 

любой жизненной ситуации [160, http]. Именно этому Пути учит Тамба Эраста 

Петровича: çï ɽʩʪʴ ʪʨʝʪʴʷ ʢʦʣʝʩʥʠʮʘ, ʚʦʩʩʝʩʪʴ ʥʘ ʥʝʸ ʜʘʥʦ ʣʠʰʴ ʥʝʤʥʦʛʠʤ 

ʠʟʙʨʘʥʥʳʤ. <é> ʄʯʘʪʴʩʷ ʥʘ ʥʝʡ ʦʟʥʘʯʘʝʪ ʞʠʪʴ ʧʦ ʧʨʘʚʠʣʘʤ ʚʩʝʛʦ 

ʤʠʨʦʟʜʘʥʠʷ, ʚʢʣʶʯʘʷ ʠ ɿʣʦ. <é> ʇʫʪʴ ʢ ʠʩʪʠʥʝ ʯʝʨʝʟ ʧʦʩʪʠʞʝʥʠʝ ʟʘʢʦʥʦʚ 

ɿʣʘè [4, с. 706–707]. 

Заглавие, являясь абсолютно сильной позицией, сжато передает 

основную тему или идею текста. Используя в названии романа аллюзию на 

Алмазную колесницу, автор к художественному дискурсу подключает 

философско-религиозный дискурс, создавая таким образом интердискурсивное 

взаимодействие, наполняя роман новым содержанием, «поднимая» его на 

другой уровень философских обобщений. Подключение дискурса, связанного с 

религиозно-философским учением об Алмазной колеснице, и символичность 

понятия «Алмазная колесница» помогают читателю понять, что все события, 

описываемые в романе, – это Путь каждого из главных героев к цели, причем у 

каждого Путь духовного развития свой, своя Алмазная колесница, своя миссия, 

которую они с честью и достоинством выполняют. 

Название первого тома романа «Ловец стрекоз», как и романа в целом, 

также является аллюзией, но аллюзией исторической. Особенность данных 

аллюзий связана с намеком на исторические факты, события, культурные 

явления, традиции, биографии, т.е. денотатом исторической аллюзии являются 

события и факты действительного мира, которые подключают общекультурный 

дискурс и создают интердискурсивную диалогичность. 

Как было показано выше, заглавие «Ловец стрекоз» – это намек на 

определенные традиции японского народа и отсылка читателя к 
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малоизвестному (для западной культуры) факту из жизни японских детей (о 

чем Рыбников сам сообщает: çé ʤʘʣʝʥʴʢʠʤ ʤʘʣʴʯʠʢʦʤ ʣʶʙʠʣ ʣʦʚʠʪʴ ʩʪʨʝʢʦʟ, 

ʯʪʦʙ ʧʦʪʦʤ ʧʫʩʢʘʪʴ ʠʭ ʩ ʚʳʩʦʢʦʛʦ ʦʙʨʳʚʘ éè [4, с. 74]).  

Данная аллюзия содержит информацию, ограниченную для восприятия 

рамками одной национальной культуры, и, несомненно, требует определенных 

усилий в декодировании. В японской культуре стрекоза – символ воинственной 

отваги, силы и мужества среди самураев (стрекоза не двигается назад, 

следовательно, не отступает). Шлемы самураев, кольчуги, стрелы, одежда и 

прочие предметы украшались приносящим удачу изображением стрекозы. 

История свидетельствует о том, что любимым занятием японцев с древних 

времен является наблюдение за стрекозами и их ловля [76].  

Подключение к дискурсу романа Б. Акунина через аллюзивную единицу 

– название первого тома - этнодискурса дает возможность сведущему 

читателю, умеющему сопоставлять факты, раскрыть тайну главного героя не в 

конце первого тома, где тайна будет открыта для всех, а в начале. 

Прослеживается логическая цепочка: ловля стрекоз – это традиция, связанная с 

Японией, если первый том называется «Ловец стрекоз», следовательно, в нем 

будет идти речь о жителе Японии, но в этом томе рассказывается о Рыбникове, 

следовательно, Рыбников – японец, и к тому же мужественный, отважный воин, 

не отступающий назад, так как стрекоза – это символ именно этих качеств. 

Такую характеристику трудно дать тому человеку, каким перед нами предстает 

Рыбников в начале повествования. Но вдумчивый читатель, понявший намек 

автора, уверен, что именно Рыбников и есть японский шпион. Подключение 

этнодискурса помогает эрудированному читателю не идти за развитием 

сюжета, как делает несведущий, а опережать сюжет, находя в его развитии 

лишь подтверждение ранее сделанным выводам. 

Второй том романа «Между строк», который посвящен Японии периода 

Мэйдзи – «просвещенное правление», изобилует национальными 

символическими аллюзивными включениями. Волна западной культуры 

буквально захлестнула страну Восходящего Солнца, но Япония сумела 
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сохранить традиционные обычаи и привычки. Именно в эту страну в 1878 году 

приезжает Фандорин в качестве дипломатического сотрудника. Автор-японист 

показывает традиции японской культуры, быт и нравы этой страны, 

рассказывает о японских самураях, ниндзя и синоби, отводит немаловажную 

роль японской поэзии, вводя в текст романа свои собственные хокку. 

Значительная роль в японской культуре и литературе отводится 

символам: сакура, хризантема, листья, зонт, туманная дымка, цикады, луна, 

белый снег и т.д. Так, в общепринятой в Японии символике растений 

немаловажное место занимает ирис, с которым связано много обычаев и 

ритуалов. Ирис считается цветком самурая, мечевидные листья его напоминают 

лезвие холодного оружия и символизируют стойкость, мужество и силу воина, 

а соцветия означают благородство. В японском языке «ирис» и «воинский дух» 

обозначены одним и тем же иероглифом. Ирис – это еще и образ красоты, 

духовной пищи. Именно ирис был выбран символом будущей столицы Японии 

и непременным атрибутом одного из популярнейших праздников – Дня 

мальчиков (Танго-но сэкку). До сих пор цветами ирисов украшают прически, 

наряды, интерьеры, широко используют в парфюмерной промышленности, в 

виноделии и для изготовления кондитерских изделий [109]. 

Б. Акунин использует прием отсылки к фактам японской культуры и 

традиций посредством образов-символов, подключая таким образом 

исторический и этнодискурс. Например, çɺ ʧʝʨʚʳʡ ʤʠʛ ʦʥ ʝʸ ʥʝ ʫʟʥʘʣ, ʧʦʪʦʤʫ 

ʯʪʦ ʥʘ ʩʝʡ ʨʘʟ ʦʥʘ ʙʳʣʘ ʩ ʚʳʩʦʢʦʡ ʟʘʤʳʩʣʦʚʘʪʦʡ ʧʨʠʯʸʩʢʦʡ, ʦʜʝʪʘ ʧʦ-ʷʧʦʥʩʢʠ 

ï ʚ ʙʝʣʦʤ ʢʠʤʦʥʦ ʩ ʩʠʥʠʤʠ ʠʨʠʩʘʤʠ, ʧʦʜ ʛʦʣʫʙʳʤ ʟʦʥʪʠʢʦʤ. ʊʘʢʠʭ ʢʨʘʩʘʚʠʮ 

ʕʨʘʩʪʫ ʇʝʪʨʦʚʠʯʫ ʜʦʚʦʜʠʣʦʩʴ ʚʠʜʝʪʴ ʥʘ ʮʚʝʪʥʳʭ ʛʨʘʚʶʨʘʭ ʫʢʠʸʵè [4, с. 327].  

Аромат ирисов все время сопровождает взаимоотношения Фандорина и 

О-Юми. 

çʅʝʩʤʦʪʨʷ ʥʘ ʨʘʩʩʪʦʷʥʠʝ, ʕʨʘʩʪ ʇʝʪʨʦʚʠʯ ʨʘʟʛʣʷʜʝʣ ʦʩʪʨʳʤ ʚʟʛʣʷʜʦʤ, 

ʢʘʢ ʰʝʚʝʣʠʪʩʷ ʧʨʷʜʢʘ ʚʦʣʦʩ ʟʘ ʝʸ ʫʭʦʤ, ʘ ʪʫʪ ʝʱʸ ʚʝʪʝʨ ʟʘʥʸʩ ʠʟ ʩʘʜʘ ʘʨʦʤʘʪ 

ʮʚʝʪʫʱʠʭ ʠʨʠʩʦʚéè [4, с. 386]. 
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çʅʠʯʝʛʦ ʵʪʦʛʦ ʥʝ ʙʳʣʦ, ʩʢʘʟʘʣ ʩʝʙʝ ʕʨʘʩʪ ʇʝʪʨʦʚʠʯ. <é> ʅʠ 

ʥʘʪʷʥʫʪʦʛʦ ʘʨʢʘʥʘ ʚ ʨʫʢʝ, ʥʠ ʞʘʨʢʦʡ ʧʫʣʴʩʘʮʠʠ ʢʨʦʚʠ, ʥʠ ʘʨʦʤʘʪʘ ʠʨʠʩʦʚ. 

ʆʩʦʙʝʥʥʦ ʘʨʦʤʘʪʘ ʠʨʠʩʦʚ. ɺʩʸ ʵʪʦ ʭʠʤʝʨʘ ʠ ʤʦʨʦʢ, ʢ ʥʘʩʪʦʷʱʝʡ ʞʠʟʥʠ 

ʦʪʥʦʰʝʥʠʷ ʥʝ ʠʤʝʝʪ. <é> ʍʘʦʩ ʠʩʯʝʟ, ʙʦʣʝʝ ʥʝ ʚʝʨʥʸʪʩʷ. ʀ ʩʣʘʚʘ ɹʦʛʫè [там 

же, с. 387]. 

çʊʠʪʫʣʷʨʥʳʡ ʩʦʚʝʪʥʠʢ ʙʳʣ ʫʚʝʨʝʥ, ʯʪʦ ʧʨʠʜʸʪ ʚ ʧʘʚʠʣʴʦʥ ʧʝʨʚʳʤ ʠ 

ʜʦʣʛʦ ʙʫʜʝʪ ʩʠʜʝʪʴ ʪʘʤ ʚ ʪʝʤʥʦʪʝ ʦʜʠʥ, ʠʙʦ ʧʦ ʧʦʜʣʦʡ ʥʘʫʢʝ ʜʟʸʜʟʶʮʫ 

ʥʘʚʝʨʥʷʢʘ ʩʣʝʜʦʚʘʣʦ ʧʦʪʦʤʠʪʴ ʚʣʶʙʣʸʥʥʦʛʦ ʜʫʨʘʢʘ ʦʞʠʜʘʥʠʝʤ. ʆʜʥʘʢʦ, ʝʜʚʘ 

ʦʪʢʨʳʚ ʜʚʝʨʮʫ ʧʘʚʠʣʴʦʥʘ, ʕʨʘʩʪ ʇʝʪʨʦʚʠʯ ʫʣʦʚʠʣ ʟʥʘʢʦʤʳʡ ʘʨʦʤʘʪ ʠʨʠʩʦʚ, 

ʦʪ ʢʦʪʦʨʦʛʦ ʩʝʨʜʮʝ ʧʦʧʨʦʙʦʚʘʣʦ ʙʳʣʦ ʟʘʯʘʩʪʠʪʴ, ʥʦ, ʧʦʚʠʥʫʷʩʴ ʧʨʠʢʘʟʫ 

ʨʘʩʩʫʜʢʘ, ʩʨʘʟʫ ʞʝ ʚʝʨʥʫʣʦʩʴ ʢ ʧʨʝʞʥʝʤʫ ʨʠʪʤʫ. 

ʀʪʘʢ, ʆ-ʖʤʠ ʧʨʠʰʣʘ ʧʝʨʚʦʡ. ʏʪʦ ʞ, ʪʝʤ ʣʫʯʰʝè [4, с. 428]. Запах 

ирисов вызывает ассоциации с возлюбленной. 

çʅʘ ʩʪʝʥʝ ʚʠʩʝʣʦ ʙʦʣʴʰʦʝ ʟʝʨʢʘʣʦ ʚ ʣʘʢʦʚʦʡ, ʨʘʟʫʢʨʘʰʝʥʥʦʡ 

ʧʝʨʣʘʤʫʪʨʦʤ ʨʘʤʝ. ʅʘ ʢʦʢʝʪʣʠʚʦʡ ʪʫʤʙʦʯʢʝ ʚʘʟʘ ʩ ʙʝʣʦ-ʣʠʣʦʚʳʤʠ ʠʨʠʩʘʤʠ 

ʙʣʘʛʦʫʭʘʣʘè [4, с. 521]. 

Использование Б. Акуниным ириса как цветка, запах которого постоянно 

сопровождает О-Юми и ассоциируется у Фандорина с ней, в совокупности с 

национальной символикой этого цветка (образ-символ воина) дает читателю 

намек на то, что О-Юми не просто японская конкубина, а отважный воин-

ниндзя (об этом читатель узнает в конце романа): ç ï ʊʳ ï ʥʠʥʜʟʷ? ï ʉʘʤʘʷ 

ʣʫʯʰʘʷ ʚ ʢʣʘʥʝ ʄʦʤʦʪʠ, ï ʩ ʛʦʨʜʦʩʪʴʶ ʩʢʘʟʘʣ ʊʘʤʙʘ. ï ʆʥʘ ʫʤʝʝʪ ʧʦʯʪʠ ʚʩʸ, 

ʯʪʦ ʫʤʝʶ ʷ. ʅʦ ʢʨʦʤʝ ʪʦʛʦ ʚʣʘʜʝʝʪ ʠʩʢʫʩʩʪʚʘʤʠ, ʢʦʪʦʨʳʝ ʤʥʝ ʥʝʜʦʩʪʫʧʥʳè 

[4, с. 623]. Подключение дополнительных дискурсов (этнодискурса, 

исторического, культурного) дает возможность читателю сопоставить 

известные ему факты, сделать выводы, соответствующие общей авторской 

стратегии.  

Особым почитанием у японцев пользуются насекомые (бабочки, 

стрекозы, цикады, сверчки и т.д.) – их воспевают в поэзии, а художники 

посвящают им свои полотна. Названия насекомых также имеют символическое 
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значение и рассматриваются на фоне национальной культуры и истории. 

Аллюзия, денотатом которой в романе является бабочка, подключает 

исторический, философский и этнодискурсы, являясь средством актуализации 

интердискурсивной диалогичности. 

Бабочки становились источником вдохновения не только для японских 

деятелей культуры, но и для многих писателей и поэтов (И. Бродский, 

И. Бунин, В. Набоков, А. Фет, Эдгар По и др.), им уделяли огромное внимание, 

обогащая образ новыми смыслами. Особое отношение к бабочке сложилось в 

японской культуре. В отличие от большинства легенд народов мира, у японцев 

бабочка может быть как душой мѐртвого человека, так и душой живого. В 

Японии торжественные шествия, праздники открываются ритуальным «танцем 

бабочек», выражающим радость жизни [109].  

Первая глава второго тома романа, которая так и называется «Полет 

бабочки», тоже открывается своеобразным «танцем бабочки», захваченной и 

несомой ветром: çɹʘʙʦʯʢʘ ʦʤʫʨʘʩʘʢʠ ʩʦʙʨʘʣʘʩʴ ʧʝʨʝʣʝʪʝʪʴ ʩ ʮʚʝʪʢʘ ʥʘ 

ʮʚʝʪʦʢ. ʆʩʪʦʨʦʞʥʦ ʨʘʟʚʝʨʥʫʣʘ ʣʘʟʦʨʝʚʳʝ, ʩ ʙʝʣʳʤʠ ʢʨʘʧʠʥʢʘʤʠ ʢʨʳʣʳʰʢʠ, 

ʧʦʜʥʷʣʘʩʴ ʚ ʚʦʟʜʫʭ ï ʩʘʤʫʶ ʤʘʣʦʩʪʴ, ʥʦ ʪʫʪ ʢʘʢ ʥʘʨʦʯʥʦ ʥʘʣʝʪʝʣ 

ʩʪʨʝʤʠʪʝʣʴʥʳʡ ʚʝʪʝʨ, ʧʦʜʭʚʘʪʠʣ ʥʝʚʝʩʦʤʦʝ ʩʦʟʜʘʥʠʝ, ʧʦʜʢʠʥʫʣ ʚʩrʦʢʦ-

ʚʳʩʦʢʦ ʚ ʥʝʙʦ ʠ ʫʞ ʙʦʣʴʰʝ ʥʝ ʚʳʧʫʩʪʠʣ, ʚ ʩʯʠʪʘʥʥʳʝ ʤʠʥʫʪʳ ʚʳʥʝʩ ʩ ʭʦʣʤʦʚ 

ʥʘ ʨʘʚʥʠʥʫ, ʚ ʢʦʪʦʨʦʡ ʨʘʩʢʠʥʫʣʩʷ ʛʦʨʦʜ; ʧʦʢʨʫʪʠʣ ʧʣʝʥʥʠʮʫ ʥʘʜ ʯʝʨʝʧʠʯʥʳʤʠ 

ʢʨʳʰʘʤʠ ʪʫʟʝʤʥʳʭ ʢʚʘʨʪʘʣʦʚ, ʧʦʛʦʥʷʣ ʟʠʛʟʘʛʘʤʠ ʥʘʜ ʨʝʛʫʣʷʨʥʦʡ ʛʝʦʤʝʪʨʠʝʡ 

ʉʝʪʪʣʴʤʝʥʪʘ, ʘ ʧʦʪʦʤ ʰʚʳʨʥʫʣ ʚ ʩʪʦʨʦʥʫ ʤʦʨʷ, ʜʘ ʠ ʦʙʝʩʩʠʣʝʣ, ʩʪʠʭè [4, 

с. 175]. 

Семантика глагольной цепочки данного фрагмента отражает 

нарастающую динамику, внезапно сменяющуюся статикой. Однородные 

грамматические ряды как основа описания пространственно-временных 

конструкций рассмотрена в диссертации О. Голиковой [54]. 

Вначале бабочка действует как самостоятельный субъект (ʩʦʙʨʘʣʘʩʴ 

ʧʝʨʝʣʝʪʝʪʴ, ʨʘʟʚʝʨʥʫʣʘ, ʧʦʜʥʷʣʘʩʴ), динамика отсутствует, что отражается и 

в структуре конструкций: в первой части приведенного выше отрывка 
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достаточно много определений (согласованных и несогласованных), после 

первого из трех сказуемых однородного ряда стоит точка, что замедляет темп 

действия. Все это создает впечатление размеренности, регулируемой 

желаниями субъекта. Движение бабочки описывается как поступательное 

продуманное действие, состоящее из подготовительного периода к 

неоднократно совершаемому привычному действию (ʩʦʙʨʘʣʘʩʴ ʧʝʨʝʣʝʪʝʪʴ), 

чему способствует наличие глагола «с префиксом ʧʝʨʝ- со значением 

поочередного охвата действием нескольких объектов» [139, с. 602] 

(ʧʝʨʝʣʝʪʝʪʴ ʩ ʮʚʝʪʢʘ ʥʘ ʮʚʝʪʦʢ), подготовки к полету (ʨʘʟʚʝʨʥʫʣʘ ʢʨʳʣʳʰʢʠ) 

и начала самого полета (ʧʦʜʥʷʣʘʩʴ ʚ ʚʦʟʜʫʭ), прерванного внешним 

воздействием иной силы, силы ветра. Далее бабочка превращается из субъекта 

действия в объект: налетел ветер как внешняя для бабочки стремительно-

воздействующая стихийная сила, сбивающая ее с пути и кардинально 

меняющая траекторию ее движения (ʥʘʣʝʪʝʣ, ʧʦʜʭʚʘʪʠʣ, ʧʦʜʢʠʥʫʣ, ʥʝ 

ʚʳʧʫʩʪʠʣ, ʚʳʥʝʩ, ʧʦʢʨʫʪʠʣ, ʧʦʛʦʥʷʣ, ʰʚʳʨʥʫʣ). Ряд однородных сказуемых, 

выраженных глаголами прошедшего времени совершенного вида, который 

состоит из восьми членов, наличие обстоятельств места при каждом сказуемом 

создают впечатление стремительно меняющихся картинок: ʥʝʙʦ ï ʭʦʣʤʳ -  

ʨʘʚʥʠʥʘ ï ʛʦʨʦʜ ï ʯʝʨʝʧʠʯʥʳʝ ʢʨʳʰʠ ï ʤʦʨʝ. 

Движение ветра предстает в качестве стремительно нарастающего 

действия (ʥʘʣʝʪʝʣ, ʧʦʜʭʚʘʪʠʣ, ʧʦʜʢʠʥʫʣ), выраженного глаголами 

начинательного способа действия, имеющими значение «приступа к действию, 

начального фазиса действия» [139, с. 595]. Затем движение переходит в 

стремительно развертывающуюся фазу с резким перемещением, выраженным 

глаголами ʥʝ ʚʳʧʫʩʪʠʣ, ʚʳʥʝʩ (ʥʝ ʚʳʧʫʩʪʠʣ, ʚ ʩʯʠʪʘʥʥʳʝ ʤʠʥʫʪʳ ʚʳʥʝʩ ʩ 

ʭʦʣʤʦʚ ʥʘ ʨʘʚʥʠʥʫ), и последующим рядом стремительных действий 

(ʧʦʢʨʫʪʠʣ, ʧʦʛʦʥʷʣ, ʰʚʳʨʥʫʣ). Глаголы «ограничительного способа действия» 

ʧʦʢʨʫʪʠʣ, ʧʦʛʦʥʷʣ «выражают ограничение действия временными пределами, 

определенным временным отрезком» [139, с. 596]. Глагол одноактного способа 



 
 

99 

действия ʰʚʳʨʥʫʣ выражает «действие, совершаемое один раз, мгновенно» 

[139, с. 597].  

Последняя фаза движения ветра является ниспадающей, затихающей, 

выраженной глаголами ʦʙʝʩʩʠʣʝʣ и ʩʪʠʭ. 

Образ бабочки в данном контексте символизирует непредсказуемость 

человеческой жизни, подвластность стихиям и высшим силам.  

Так как название и начало тома является сильной позицией, то можно 

сделать вывод, что этот фрагмент проецируется на все содержание тома, в 

котором рассказывается о японском периоде жизни молодого Фандорина, о 

событиях, которые повергли его в бесконечные приключения и нескончаемый 

водоворот любви. Подобно стремительному ветру, подхватившему бабочку, 

любовные приключения – страсть к японской конкубине – захватили 

Фандорина, увлекли (уводит Мидори от Булкокса), подняли до невероятных 

высот (посвящение в таинство любви) и повергли в шок (гибель Мидори). 

Образ-символ бабочки неоднократно упоминается в произведении. 

çï ʅʠʢʦʛʜʘ ʦʙ ʵʪʦʤ ʥʝ ʩʣʳʰʘʣ, ï ʢʘʯʥʫʣ ʛʦʣʦʚʦʡ ʠʥʩʧʝʢʪʦʨ. 

ï ɽʩʪʝʩʪʚʝʥʥʦ. ʗ ʪʦʞʝ. ɼʦ ʪʝʭ ʧʦʨ, ʧʦʢʘ ʚ ʦʜʠʥ ʧʨʝʢʨʘʩʥʳʡ ʜʝʥʴ ʉʫʛʘ 

ʤʝʥʷ ʥʝ ʚʳʟʚʘʣ ʢ ʩʝʙʝ ʚ ʢʘʙʠʥʝʪ ʠ ʢʦʝ-ʯʪʦ ʥʝ ʧʦʢʘʟʘʣ. ɸʭ, ʷ ʯʝʣʦʚʝʢ ʩ 

ʬʘʥʪʘʟʠʝʡ, ʞʠʚʫ, ʢʘʢ ʙʘʙʦʯʢʘ. ʄʝʥʷ ʥʝʪʨʫʜʥʦ ʩʭʚʘʪʠʪʴ ʛʨʫʙʳʤʠ ʧʘʣʴʮʘʤʠ 

ʟʘ ʢʨʳʣʳʰʢʠ. ɺʳ, ʛʦʩʧʦʜʘ, ʥʝ ʧʝʨʚʳʝ, ʢʦʤʫ ʵʪʦ ʫʜʘʣʦʩʴé ï ʂʥʷʟʴ ʛʦʨʝʩʪʥʦ 

ʚʟʜʦʭʥʫʣè [4, с. 462]. 

Этот образ в романе – символ мимолетности бытия, бренности 

человеческого существования: çʃʝʛʢʦʢʨʳʣʘʷ ʧʫʪʝʰʝʩʪʚʝʥʥʠʮʘ ʢʦʩʥʫʣʘʩʴ 

ʥʦʞʢʘʤʠ ʙʠʮʝʧʩʘ ʠ ʫʩʧʝʣʘ ʫʣʦʚʠʪʴ ʥʝʭʠʪʨʫʶ ʙʨʦʥʟʦʚʦ-ʢʦʨʠʯʥʝʚʫʶ ʤʳʩʣʴ 

ʪʫʟʝʤʮʘ (çʂʘʶʡ! ʑʝʢʦʪʥʦ! (ʷʧ.)è), ʧʦʩʣʝ ʯʝʛʦ ʝʸ ʢʦʨʦʪʝʥʴʢʘʷ ʞʠʟʥʴ 

ʟʘʚʝʨʰʠʣʘʩʴ. ʈʠʢʰʘ ʥʝ ʛʣʷʜʷ ʰʣʸʧʥʫʣ ʧʦ ʧʣʝʯʫ ʣʘʜʦʥʴʶ, ʠ ʦʪ ʧʨʝʣʝʩʪʥʠʮʳ 

ʦʩʪʘʣʩʷ ʣʠʰʴ ʧʳʣʴʥʳʡ ʩʝʨʦ-ʛʦʣʫʙʦʡ ʢʦʤʦʯʝʢ. 

ʅʝ ʙʝʨʝʯʴ ʢʨʘʩʳ 

ʀ ʥʝ ʙʦʷʪʴʩʷ ʩʤʝʨʪʠ: 

ɹʘʙʦʯʢʠ ʧʦʣʝʪè [там же, с. 181]. 
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Автор подводит читателя к размышлениям о жизни и смерти. Хокку 

передает идею главы о мимолетности бытия, сравнивает жизнь Фандорина с 

полетом бабочки. 

В главе «Пролитое сакэ» снова присутствует упоминание о бабочке. В 

беседе героев о двух понятиях красоты: европейском и японском, – Мидори 

говорит, что это красота радости и красота печали. Европейцам присуща 

красота радости, тогда как японцы предпочитают красоту печали: çɺʳ, ʣʶʜʠ 

ɿʘʧʘʜʘ, ʧʨʝʜʧʦʯʠʪʘʝʪʝ ʧʝʨʚʫʶ, ʤʳ ï ʚʪʦʨʫʶ. ʇʦʪʦʤʫ ʯʪʦ ʢʨʘʩʦʪʘ ʨʘʜʦʩʪʠ 

ʥʝʜʦʣʛʦʚʝʯʥʘ, ʢʘʢ ʧʦʣʝʪ ʙʘʙʦʯʢʠ. ɸ ʢʨʘʩʦʪʘ ʧʝʯʘʣʴʥʦʛʦ ʧʨʦʯʥʝʝ ʢʘʤʥʷ. ʂʪʦ 

ʧʦʤʥʠʪ ʦ ʤʠʣʣʠʦʥʘʭ ʩʯʘʩʪʣʠʚʳʭ ʚʣʶʙʣʸʥʥʳʭ, ʯʪʦ ʤʠʨʥʦ ʧʨʦʞʠʣʠ ʩʚʦʶ ʞʠʟʥʴ, 

ʩʦʩʪʘʨʠʣʠʩʴ ʠ ʫʤʝʨʣʠ? ɸ ʦ ʪʨʘʛʠʯʝʩʢʦʡ ʣʶʙʚʠ ʩʦʯʠʥʷʶʪ ʧʴʝʩʳ, ʢʦʪʦʨʳʝ 

ʞʠʚʫʪ ʩʪʦʣʝʪʠʷè [4, с. 652]. 

В этом отрывке прямо говорится о бабочке как символе недолговечности 

и изменчивости. 

Аллюзия в виде имени реальных известных людей, которую мы также 

относим к исторической, вызывает широкий круг ассоциаций, связанных как с 

их биографией, так и с творчеством. В этом случае также имеет место 

взаимодействие дискурсов: художественного и исторического, а следовательно, 

интердискурсивность. Например, с помощью намека на французского писателя, 

путешественника Луи Анри Буссенара, романы которого насыщены 

географическим и историческим материалом, автор характеризует графиню 

Боваду: çʅʘʩʪʦʷʱʝʝ ʠʤʷ ɸʥʬʠʩʘ ʄʠʥʢʠʥʘ. ɹʠʦʛʨʘʬʠʷ ï ʠʩʪʠʥʥʳʡ ʨʦʤʘʥ 

ɹʫʩʩʝʥʘʨʘ. ɺʝʩʴ ʩʚʝʪ ʦʙʲʝʟʜʠʣʘè [4, с. 176].  

Читателю предлагается характеристика графини Бовады не через 

словесное описание автором ее биографии, а через произведения Буссенара 

(например, роман «Кругосветное путешествие юного парижанина» (1880)) и 

биографию писателя. За счет «самоустранения» автора происходит сближение 

читателя с персонажем. Читатель при этом получает возможность вести 

непрямой диалог и с Б. Акуниным, и с Буссенаром через те образы, которые 

возникают в его сознании. Безусловно, диалог состоится только в случае 



 
 

101 

успешного декодирования аллюзии. 

Такие аллюзии свидетельствует об открытости текста в межтекстовое 

пространство, о взаимодействии разных дискурсов, об интердискурсивности в 

аспекте мировой культуры. 

В романе встречаются аллюзии, тип которых при исследовании трудно 

определить в связи с тем, что они могут быть отсылкой как к историческому 

факту, так и к произведению, в котором этот факт уже описан. Это своего рода 

аллюзия на аллюзию, где имеет место многоуровневый смысл, открывающийся 

в разной степени в зависимости от тезауруса читателя. Такая многоуровневость 

усиливает художественный образ и рассчитана на разную степень читательской 

эрудиции.  

Например, реплика диалога ç ï ʂʪʦ ʥʘ ʵʪʘʢʦʛʦ ʤʘʣʴʙʨʫʢʘ ʧʦʣʴʩʪʠʪʩʷ?è 

[4, с. 7] ассоциируется с крылатым выражением «Мальбрук в поход собрался». 

Так говорят о человеке, переоценивающем свои силы и возможности, а также о 

том, кто шумно и хвастливо сообщает о своих военных приготовлениях. В 

данном случае нарочито хвастливо сообщается о любовных похождениях. 

В свою очередь крылатая фраза – это первая строфа песни, бытовавшей в 

России, что отражено в литературе. Например, в «Мертвых душах» Н. Гоголя 

Ноздрев развлекает своих гостей шарманкой, играющей «Мальбрук в поход 

поехал». Известно также, что в сочинении одного из пародийных вариантов 

«Мальбрука» (1821) принимал участие и А. Пушкин.  

Но эта аллюзия имеет под собой и исторический факт. Мальбрук – это 

измененная фамилия английского герцога Джона Черчилля Мальборо (1650 – 

1722). Одно время он командовал Нидерландской армией, которая разбила 

французов. Соотечественники чтут Мальборо как национального героя, а вот 

французы сочинили о нем язвительную песенку, в которой Мальборо стал 

неудачливым воякой Мальбруком. 

Рассматриваемая аллюзия является «следом» исторического дискурса, но 

так как уже утеряна эта связь, то подключается только паремиологический 

дискурс к дискурсу романа Б. Акунина. Данный тип аллюзии раздвигает 
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временные рамки, расширяет культурное пространство текста, так как обладает 

насыщенным глубоким смыслом. Служит средством выражения оценки и 

создания комического эффекта. 

Такие аллюзии свидетельствуют об открытости текста в межтекстовое 

пространство, о взаимодействии разных дискурсов, об интердискурсивности в 

аспекте мировой культуры. 

 

2.4. Роль реминисценции в создании интердискурсивной 

диалогичности 

Одним из средств актуализации маркированности интердискурсивной 

диалогичности является реминисценция (от позднелат. reminiscentia – 

воспоминание), которая «обладает номинативной ценностью, 

коммуникативным предназначением и прагматической нацеленностью своего 

содержания» [47, с. 6]. По справедливому замечанию В. Жирмунского, 

реминисценция рассчитана на память и ассоциативное восприятие читателя, и, 

как следствие, – понимание сложного текста требует высокой читательской 

культуры [67]. 

Изучением реминисценций, их типологией и функционированием в 

текстах различных жанров занимались О. Бокий, Ю. Воронцова, 

Е. Джанджакова, Л. Дядечко, Ю. Караулов, Е. Козицкая, М. Колокольникова, 

В. Красных, А. Мальченко, Н. Николина, С. Плотникова, О. Семенец, 

Г. Слышкин, А. Супрун, Е. Черногрудова и другие.  

Анализ работ ученых показывает, что единообразия в определении этого 

термина нет. Ряд исследователей расширяет понятие реминисценции, 

рассматривая его как гипероним по отношению ко всем другим 

интертекстуальным единицам. Другие исследователи трактуют 

реминисценцию, аллюзию, цитаты и т.д. как явления одного порядка. Эти 

понятия рассматриваются как гипонимы по отношению к понятию 

«интертекстуальные включения».  
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Так, широкое понимание реминисценции, объединяющее все возможные 

интертекстуальные средства, отражено в исследованиях А. Супруна: «это 

осознанные vs. неосознанные, точные vs. преобразованные цитаты или иного 

рода отсылки к более или менее известным ранее произведенным текстам в 

составе более позднего текста», и для него предлагается термин «текстовая 

реминисценция» [156, с. 17]. Данное понятие объединяет широкий круг разных 

по своей природе явлений: «цитаты (от целых фрагментов до отдельных 

словосочетаний), «крылатые слова», отдельные определенным образом 

окрашенные слова, включая индивидуальные неологизмы, имена персонажей, 

названия произведений, имена их авторов, особые коннотации слов и 

выражений, прямые или косвенные напоминания о ситуациях, среди которых 

могут быть и топонимы» [там же, с. 17; с. 20].  

Опираясь на типологию и классификацию интертекстуальных связей, 

представленную В. Мокиенко и К. Сидоренко, М. Алексеенко также 

рассматривает реминисценцию как родовое понятие по отношению к другим 

интертекстуальным включениям. При этом исследователь еще более расширяет 

это понятие, дополняя традиционный список интертекстуальных включений 

(цитаты, крылатые слова, имена собственные (имена персонажей 

художественных произведений, названия произведений, имена авторов 

произведений), прямые и косвенные аллюзии о событиях и ситуациях) еще 

рядом единиц: отдельные стилистически, этно- или культурологически 

окрашенные слова, авторские неологизмы. [5, с. 223].  

Другие исследователи рассматривают все интертекстуальные включения, 

в том числе и реминисценцию, в одном ряду. 

И. Арнольд, Н. Николина выделяют реминисценции наряду с аллюзиями, 

цитатами и т.д. и определяют их как «воспроизведение знакомой фразовой, 

образной, или ритмико-синтаксической структуры из другого произведения» 

[10, с. 357].  

Отсутствие однозначных критериев разграничения интертекстуальных 

включений, размытость и относительность границ между ними приводит к 
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тому, что, как отмечается в лингвистической литературе, одно понятие 

определяется через другое. Объясняя размытость границ между аллюзией и 

реминисценцией, Н. Новохачѐва указывает, что это возможно «…поскольку 

данные понятия часто определяются друг через друга. Так, например, аллюзию 

на литературные произведения и на события и факты действительного мира 

называют реминисценцией» [118, с. 16]. Сам же автор разграничивает аллюзию 

и реминисценцию по признаку «точность воспроизведения претекста» и 

считает, что «реминисценция, как правило, включает в себя напоминание 

отдельных элементов произведений художественной литературы, исторических 

и культурных событий, имена выдающихся людей, осуществляемое 

посредством настолько трансформированной конструкции, что отсылка к 

тексту-первоисточнику оказывается затруднительной. Аллюзия по сравнению с 

реминисценцией содержит конкретные ссылки на вербальные и невербальные 

претексты, угадываемые читателем гораздо легче» [там же, с. 17].  

Нами также разграничиваются аллюзия и реминисценция и 

рассматриваются они как явления одного порядка, но, в отличие от 

предыдущего определения, мы считаем, что, наоборот, аллюзия угадывается 

читателем сложнее, чем реминисценция.  

Взяв за основу определение реминисценции И. Клочковой («аллюзию, 

денотатом которой являются «внетекстовые» элементы, то есть события и 

факты действительного мира, называют реминисценцией» [81, с. 14]), уточнив 

и дополнив его, мы используем как рабочее следующее определение. 

Реминисценция – это интертекстуальное включение, денотатом которого 

являются «внетекстовые» элементы, то есть историко-культурные реалии, а 

также отдельные элементы художественных произведений, способные 

восстановить в памяти адресата определенные фоновые знания, расширяющие 

смысловое пространство текста. 

Данные интердискурсивные включения имеют прагматическую 

ориентацию, так как позволяют активизировать культурную память реального 

читателя. Обращение к собственным фоновым знаниям и, как следствие, 
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подключение другого дискурса за счет дешифровки реминисцентного 

включения свидетельствуют о высоком уровне интертекстуальной 

компетенции, который устанавливается автором для своего идеального 

читателя.  

Б. Акунин помещает повествование в рамки реальной действительности, 

включая в текстовое пространство даты, личные имена военных, политических 

деятелей, философов, живописцев, географические названия, исторические 

факты, что придает ему документальность, способствует созданию 

исторического фона. Данные языковые единицы весьма частотны в романе, так 

как помогают создать пространственный (Россия – Япония) и временной (конец 

XIX – начало XX вв.) контекст повествования, реальную основу для развития 

сюжета, способствуют «погружению» читателя в конкретное историческое 

пространство. Указанные интертекстуальные единицы подключают 

исторический и этно- дискурсы и обладают особой экстралингвистической 

направленностью, а именно соотнесенностью с предметом реальной 

действительности. Выполняют номинативную, информативную, эмотивную, 

метаязыковую, текстообразующую и дискурсообразующую функции. 

Введение в текст наименований реалий, осложненных культурными 

коннотациями, способствует приращению историко-культурного дискурса. 

Культурно-историческая информация, заложенная в номинативном значении, 

очень обширна, так как актуализируется информация контекстных знаний. 

Наряду с наименованием реалий, мы относим к реминисцентным 

включениям имена собственные, которые, по мнению А. Суперанской, 

«обладают некоторой долей интеллектуальной информации, что делает 

возможным их включение в сообщения на правах семантически значимых, а не 

только номинативных слов» [155, с. 180–189], а в сознании личности 

«актуализируется представление о соответствующем явлении» [78, с. 218].  

Нами выделяются историко-культурные и литературные реминисценции. 

Рассмотрим контексты, в которых реминисценция выражена именем 

собственным. Упоминание имени собственного реального исторического лица 
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является сигналом подключения другого дискурса, либо точкой пересечения 

нескольких дискурсов, образуя таким образом интердискурсивные 

диалогические отношения.  

çʅʘʰʠ ʚʦʡʩʢʘ ʠʩʧʦʣʥʠʣʠ ʚʩʸ, ʯʪʦ ʤʦʛʣʠ, ʥʦ ʠʩʪʝʢʣʠ ʢʨʦʚʴʶ, ʩʠʣʳ ʥʘʰʝʡ 

ʧʨʦʤʳʰʣʝʥʥʦʩʪʠ ʥʘ ʠʩʭʦʜʝ. ʋʚʳ, ɺʨʝʤʷ ʥʝ ʥʘ ʥʘʰʝʡ ʩʪʦʨʦʥʝ. <é> ʆʯʝʥʴ 

ʥʫʞʥʘ ʩʝʨʴʸʟʥʘʷ ʜʠʚʝʨʩʠʷ ʥʘ ʤʘʛʠʩʪʨʘʣʠ. ʃʶʙʦʡ ʧʝʨʝʨʳʚ ʚ ʩʥʘʙʞʝʥʠʠ ʘʨʤʠʠ 

ʃʠʥʝʚʠʯʘ ʜʘʩʪ ʦʪʩʨʦʯʢʫ ʥʝʤʠʥʫʝʤʦʡ ʢʘʪʘʩʪʨʦʬʳè [4, с. 10–11]. 

В примере реминисценция «ʘʨʤʠʷ ʃʠʥʝʚʠʯʘè актуализирует в памяти 

адресата русского военного деятеля Линевича Николая Петровича (1838/1839 – 

1908), который в начале русско-японской войны 1904 – 1905 гг. временно 

командовал Маньчжурской армией, затем был главнокомандующим 

вооруженными силами на Дальнем Востоке [162], а также ситуации, с 

которыми данное имя связано. Так, армия Линевича побудила японских 

уполномоченных предложить приемлемые для России условия мира. 

Другая реминисценция çʃʶʙʦʡ ʧʝʨʝʨʳʚ ʚ ʩʥʘʙʞʝʥʠʠ ʘʨʤʠʠ ʃʠʥʝʚʠʯʘ 

ʜʘʩʪ ʦʪʩʨʦʯʢʫ ʥʝʤʠʥʫʝʤʦʡ ʢʘʪʘʩʪʨʦʬʳè отсылает читателя к реальным 

событиям Русско-Японской войны 1904 – 1905 гг. Из публицистических 

источников нам известно, что «Транссибирская магистраль только начала 

работать и имела очень малую пропускную способность, что, конечно, 

выводило армию из строя. Однако к лету 1905 года превосходство в силах было 

ощутимым: армия значительно усилилась технически, прибывало пополнение. 

Тогда как Япония была не готова к затяжной войне. Экономика страны 

истощена, исчерпаны людские ресурсы, что вело к неминуемой 

катастрофе» [162].
  
 

Таким образом, дискурс романа Б. Акунина подключает исторический 

дискурс, маркерами которого являются лексемы ʘʨʤʠʷ ʃʠʥʝʚʠʯʘ, ʥʝʤʠʥʫʝʤʘʷ 

ʢʘʪʘʩʪʨʦʬʘ, и военный дискурс, маркерами которого являются лексемы 

ʚʦʡʩʢʘ, ʠʩʪʝʢʣʠ ʢʨʦʚʴʶ, ʜʠʚʝʨʩʠʷ, ʘʨʤʠʷ, образуя единое интердискурсивное 

пространство.  
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В другом примере во избежание коммуникативной неудачи (имя Акаси 

известно ограниченному кругу читателей) автор вводит в текст 

дополнительную номинацию, идентифицирующую личность Акаси: çʦʪ 

ʚʦʝʥʥʦʛʦ ʘʛʝʥʪʘè (пример 1), çʛʣʘʚʥʳʡ ʷʧʦʥʩʢʠʡ ʨʝʟʠʜʝʥʪè (пример 2). 

(1) çɺʪʦʨʦʝ ʧʦʩʣʘʥʠʝ ʙʳʣʦ ʦʪ ʚʦʝʥʥʦʛʦ ʘʛʝʥʪʘ ʚ ɽʚʨʦʧʝ ʧʦʣʢʦʚʥʠʢʘ 

ɸʢʘʩʠ ʠ ʧʦʯʪʠ ʮʝʣʠʢʦʤ ʩʦʩʪʦʷʣʦ ʠʟ ʮʠʬʨ ʠ ʜʘʪè [4, с. 11]. 

(2) çï ɿʘʛʨʘʥʠʯʥʘʷ ʘʛʝʥʪʫʨʘ ʩʦʦʙʱʘʝʪ, ʯʪʦ ʧʦʣʢʦʚʥʠʢ ɸʢʘʩʠ, ʛʣʘʚʥʳʡ 

ʷʧʦʥʩʢʠʡ ʨʝʟʠʜʝʥʪ, ʚʩʪʨʝʯʘʝʪʩʷ ʩ ʧʦʣʠʪʠʯʝʩʢʠʤʠ ʵʤʠʛʨʘʥʪʘʤʠ ʠ ʟʘʢʫʧʘʝʪ 

ʙʦʣɹh ʠʝ ʧʘʨʪʠʠ ʦʨʫʞʠʷ, ï ʰʝʧʪʘʣ ʄʳʣʴʥʠʢʦʚ, ʥʘʛʥʫʚʰʠʩʴ ʩ ʢʦʟʸʣ ʢʘʟʸʥʥʦʡ 

ʧʨʦʣʸʪʢʠè [4, с. 105].  

Для сведущего читателя имя собственное «ɸʢʘʩʠè и номинации 

çʧʦʣʢʦʚʥʠʢè, «ʚʦʝʥʥʳʡ ʘʛʝʥʪè, çʛʣʘʚʥʳʡ ʷʧʦʥʩʢʠʡ ʨʝʟʠʜʝʥʪè являются 

реминисцентными, так как отсылают к денотату, который представляет собой 

реальное историческое лицо – полковника разведки японского Генерального 

штаба Мотодзиро Акаси. Его деятельность описана во многих японских 

исторических романах. Так, японский историк Инаба Чихару критически 

оценивает деятельность полковника, создавшего в годы Русско-японской войны 

эффективную шпионскую сеть. Главные усилия японского шпиона были 

направлены на сбор секретной информации о России и ослабление ее изнутри 

путем финансирования российского революционного и оппозиционного 

движений [73].  

Рассматриваемая реминисценция является точкой пересечения 

исторического дискурса, военного дискурса, маркерами которого являются 

лексемы ʷʧʦʥʩʢʠʡ, ʨʝʟʠʜʝʥʪ, ʧʦʣʢʦʚʥʠʢ, ʚʦʝʥʥʳʡ, ʘʛʝʥʪ, ʦʨʫʞʠʝ, 

политического дискурса – маркеры: ʧʦʩʣʘʥʠʝ, ʧʦʣʠʪʠʯʝʩʢʠʝ, ʵʤʠʛʨʘʥʪʳ, 

ʘʛʝʥʪʫʨʘ с дискурсом романа Б. Акунина.  

Таким образом, создается интердискурсивное пространство, которое 

связывает реальные исторические события с вымышленными ситуациями, 

действиями, героями, в частности, с деятельностью Рыбникова, описанной в 

первом томе романа. В связи с этим шпионская деятельность Рыбникова 
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воспринимается не только как факт художественной литературы, но и как 

событие, которое могло произойти в реальной жизни.  

Введение имени собственного реальной исторической личности является 

семантически значимым явлением, например: 

çʈʳʙʥʠʢʦʚ ʚʝʩʢʦ ʟʘʛʦʚʦʨʠʣ ʦ ʩʘʤʦʤ ʚʘʞʥʦʤ: 

ï ʀʪʘʢ. ɿʘʙʘʩʪʦʚʢʘ ʜʦʣʞʥʘ ʥʘʯʘʪʴʩʷ ʥʝ ʧʦʟʜʥʝʝ, ʯʝʤ ʯʝʨʝʟ ʪʨʠ ʥʝʜʝʣʠ. 

ɺʦʩʩʪʘʥʠʝ ï ʩʘʤʦʝ ʧʦʟʜʥʝʝ ʯʝʨʝʟ ʧʦʣʪʦʨʘ ʤʝʩʷʮʘé 

ï ʅʝ ʢʦʤʘʥʜʫʡʪʝ, ʤʘʨʰʘʣ ʆʷʤʘ. ʂʘʢ-ʥʠʙʫʜʴ ʙʝʟ ʚʘʩ ʩʦʦʙʨʘʟʠʤ, ï 

ʧʝʨʝʙʠʣ ʵʩʵʨ. ï ʇʦ ʚʘʰʠʤ ʥʦʪʘʤ ʠʛʨʘʪʴ ʥʝ ʩʪʘʥʝʤ. ɼʫʤʘʶ, ʫʜʘʨʠʤ ʦʩʝʥʴʶ. ï 

ʆʥ ʦʩʢʣʘʙʠʣʩʷ. ï ɼʦ ʪʝʭ ʧʦʨ ʧʦʱʠʧʠʪʝ ʩ ʅʠʢʦʣʘʰʢʠ ʝʱʸ ʧʫʭʘ-ʧʝʨʴʝʚ. ʇʫʩʢʘʡ 

ʦʥ ʧʝʨʝʜ ʥʘʨʦʜʦʤ ʩʦʚʩʝʤ ʛʦʣʝʥʴʢʠʤ ʧʨʝʜʩʪʘʥʝʪ. ɺʦʪ ʪʦʛʜʘ ʠ ʚʤʘʞʝʤè [4, 

с. 161]. 

Так, реминисценция çʤʘʨʰʘʣ ʆʷʤʘè воспроизводит в памяти читателя 

японского военного деятеля, маршала Японии (1898) Ояма Ивао (1842 – 1916), 

который в июне 1904 года был назначен главнокомандующим японскими 

войсками в Маньчжурии и на Ляодунском полуострове. Под его 

командованием японские войска победили в Ляоянском сражении, отбили 

наступление русских при реке Шахе и одержали решительную победу под 

Мукденом [162]. Обращаясь к Рыбникову, собеседник называет его маршал 

Ояма. В данном случае происходит метонимический перенос (поведенческие 

признаки) и метафорический – (внешние признаки сходства с японцем). 

Именная реминисценция çʅʠʢʦʣʘʰʢʘè воспроизводит в памяти читателя 

образ царя (так называли в народе последнего российского императора 

Николая II), а также исторические события данного периода, когда 

революционеры готовили народу и власти кровавую расправу на японские 

деньги.  

Существительное ʅʠʢʦʣʘʰʢʘ образовано с помощью суффикса 

субъективной оценки ïʘʰʢï, придающего пейоративный оттенок. 

Прагматическим аспектом данной знаковой ситуации является отрицательная 

эмоциональная реакция адресата, вызванная негативной оценкой объекта. 
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За счет введения именных реминисценций в данном фрагменте 

происходит взаимодействие дискурса романа Б. Акунина с историческим 

дискурсом. 

Другая реминисценция в этом же фрагменте «ʇʫʩʢʘʡ ʦʥ ʧʝʨʝʜ ʥʘʨʦʜʦʤ 

ʩʦʚʩʝʤ ʛʦʣʝʥʴʢʠʤ ʧʨʝʜʩʪʘʥʝʪè отсылает читателя к сюжету сказки 

Г.Х. Андерсена «Новое платье короля» (1837), в которой король расхаживает 

абсолютно голым, а все восхищаются его новым превосходным костюмом. И 

только маленький мальчик разоблачает короля, крикнув фразу: «А король-то 

голый!», ставшую впоследствии крылатым выражением.  

Прилагательное ʛʦʣʝʥʴʢʠʡ образовано с помощью суффикса –еньк, в 

данном случае в уменьшительно-пренебрежительном значении. Глагол 

ʧʨʝʜʩʪʘʥʝʪ употреблен в значении покажется, раскроется. Взаимодействие 

разговорно-просторечной и книжной лексики выполняет эмотивную и 

информативную, экспрессивную (функция воздействия) функции. 

Использование разностилевых единиц мотивируется коммуникативно-

прагматической интенцией автора: усиление выразительности, 

изобразительности, формирование эмоционально-оценочного отношения к 

реалиям и явлениям окружающей действительности. 

Эта реминисценция подключает паремиологический дискурс и дискурс 

сказки Г.Х. Андерсена. 

Таким образом, данный фрагмент представляет собой сложное 

дискурсивное пространство, являющееся результатом взаимодействия дискурса 

романа Б. Акунина с политическим дискурсом, историческим дискурсом и 

паремиологическим дискурсом.  

В следующей реминисценции упоминание имени Диогена является 

ассоциативным стимулом, воспроизводящим в памяти читателя аскетический 

образ жизни древнегреческого философа Диогена Синопского (ок. 400 – 325 до 

н. э.), который познал смысл жизни и не нуждался в материальных благах, 

поэтому и жил в бочке. 
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çï ʕʪʦ ʧʘʧʝʥʴʢʘ ʩʘʤʦʨʫʯʥʦ ʦʙʰʠʚʘʣ, ï ʛʥʫʩʘʚʳʤ ʛʦʣʦʩʦʤ ʦʙʲʷʩʥʠʣʘ 

ɹʣʘʛʦʣʝʧʦʚʘ. ï ʏʪʦʙ ʢʘʢ ʚ ʢʫʙʨʠʢʝ. ʆʥ ʢʦʛʜʘ ʶʥʛʦʡ ʧʣʘʚʘʣ, ʢʦʨʘʙʣʠ ʝʱʸ ʩʧʣʦʰʴ 

ʜʝʨʝʚʷʥʥʳʝ ʙʳʣʠ. ʆʜʥʘʞʜʳ ʧʦʩʤʦʪʨʝʣ ʥʘ ʩʪʝʥʢʫ ʠ ʚʜʨʫʛ ʢʘʢ ʨʫʢʦʡ ʟʘʤʘʰʝʪ, 

ʢʘʢ ʟʘʢʨʠʯʠʪ: çʀʤʷ ï ʩʫʜʴʙʘ ʩʤʝʨʪʥʦʛʦ, ʠ ʥʠʢʫʜʘ ʦʪ ʥʝʸ ʥʝ ʜʝʥʝʰʴʩʷ! ʂʘʢ 

ʥʘʟʚʘʣʠ, ʪʘʢ ʚʩʶ ʞʠʟʥʴ ʠ ʧʨʦʞʠʚʸʰʴ. ʋʞ ʷ ʣʴ ʥʝ ʪʨʝʧʳʭʘʣʩʷ? ʀʟ ʩʝʤʠʥʘʨʠʠ ʚ 

ʤʦʨʝ ʩʙʝʞʘʣ, ʧʦ ʢʘʢʠʤ ʪʦʣʴʢʦ ʤʦʨʷʤ ʥʝ ʧʣʘʚʘʣ, ʘ ʜʦʞʠʚʘʶ ʚʩʸ ʦʜʥʦ ɼʠʦʛʝʥʦʤ 

ï ʚ ʙʦʯʢʝè [4, с. 208].  

Данная реминисценция отражает взаимодействие исторического дискурса 

и философского дискурса с дискурсом романа Б. Акунина. 

В следующем фрагменте за счет употребления имен собственных ʌʫʜʦ ʠ 

ɻʫʥʜʘʨʠ (охранники названы именами буддийских божеств) происходит 

метонимический перенос (поведенческие признаки) и метафорический – 

(внешние признаки сходства). 

çʉʵʤʫʩʠ ʦʩʪʦʨʦʞʥʳʡ, ʜʦʙʨʘʪʴʩʷ ʜʦ ʥʝʛʦ ʥʝʧʨʦʩʪʦ. ɼʚʝʨʴ ʚ ʝʛʦ ʧʨʠʪʦʥ 

çʈʘʢʫʵʥè ʜʚʦʡʥʘʷ: ʚʧʫʩʢʘʶʪ ʧʦ ʦʜʥʦʤʫ, ʧʦʪʦʤ ʧʝʨʚʘʷ ʜʚʝʨʴ ʟʘʧʠʨʘʝʪʩʷ ʢʘʢʠʤ-

ʪʦ ʭʠʪʨʳʤ ʤʝʭʘʥʠʟʤʦʤ; ʟʘ ʚʥʫʪʨʝʥʥʝʡ ʜʚʝʨʴʶ ʙʜʷʪ ʌʫʜʦ ʠ ɻʫʥʜʘʨʠ, ʜʚʘ 

ʦʭʨʘʥʥʠʢʘ, ʥʘʟʚʘʥʥʳʝ ʚ ʯʝʩʪʴ ʛʨʦʟʥʳʭ ʙʫʜʜ, ʯʪʦ ʩʪʝʨʝʛʫʪ ɺʨʘʪʘ ʅʝʙʘ. ʋʞ ʜʦ 

ʯʝʛʦ ʥʝʙʝʩʥʳʝ ʙʫʜʜʳ ʫʞʘʩʥʳ ï ʩ ʚʳʧʫʯʝʥʥʳʤʠ ʛʣʘʟʘʤʠ, ʩ ʷʟʳʢʘʤʠ ʧʣʘʤʝʥʠ 

ʚʤʝʩʪʦ ʚʦʣʦʩ, ʘ ʵʪʘ ʧʘʨʦʯʢʘ ʙʫʜʝʪ ʧʦʩʪʨʘʰʥʝʡ. ʆʙʘ ʦʢʠʥʘʚʮʳ, ʣʦʚʢʘʯʠ 

ʫʙʠʚʘʪʴ ʛʦʣʳʤʠ ʨʫʢʘʤʠè [4, с. 199–200]. 

Избегая коммуникативной неудачи (имена буддийских божеств 

малоизвестны широкому кругу читателей и могут остаться зашифрованными), 

автор вводит в текст поясняющий комментарий с описанием качественных 

признаков этих божеств. 

Для сведущего читателя реминисцентные имена Фудо и Гундари 

актуализируют религиозно-мифологический дискурс, так как отсылают 

читателя к тантрическому буддизму [93]. В этом учении считается, что пять 

божеств, в числе которых находятся Фудо и Гундари, «воплощали в себе 

активную силу пяти дхъяни-Будд, мандалы Алмазного мира, направленную на 

борьбу с врагами Учения Будды…» [4, с. 294]. 
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В примере отражено взаимодействие религиозно-философского дискурса 

с дискурсом романа Б. Акунина. Маркерами религиозно-философского 

дискурса являются следующие лексемы: ʌʫʜʦ, ɻʫʥʜʘʨʠ, ʙʫʜʜʳ, ɺʨʘʪʘ ʅʝʙʘ. 

Историко-культурная информация, заключенная в реминисцентном 

имени собственном обширна, но только при наличии общих фоновых знаний 

адресата и адресанта она будет дешифрована.  

Так, например, в следующих примерах реминисценции не вызывают 

затруднения в дешифровке, так как отсылают к хорошо известным реальным 

событиям описываемого периода. 

Упоминание имени собственного ɸʣʝʢʩʘʥʜʨʘ ʌʝʜʦʨʦʚʥʘ, выступающего 

в роли приложения к нарицательному имени ʠʤʧʝʨʘʪʨʠʮʘ, служит средством 

указания на монархический строй и актуализирует факты из жизни царской 

семьи.  

çɼʦʤʘ ʠ ʬʦʥʘʨʠ ʙʳʣʠ ʫʢʨʘʰʝʥʳ ʬʣʘʛʘʤʠ ʠ ʛʠʨʣʷʥʜʘʤʠ. ʄʦʩʢʚʘ ʦʪʤʝʯʘʣʘ 

ʜʝʥʴ ʨʦʞʜʝʥʠʷ ʠʤʧʝʨʘʪʨʠʮʳ ɸʣʝʢʩʘʥʜʨʳ ʌʝʜʦʨʦʚʥʳ ʥʝ ʚ ʧʨʠʤʝʨ ʧʳʰʥʝʝ, 

ʯʝʤ ʚ ʧʨʝʞʥʠʝ ʛʦʜʳ. ʅʘ ʪʦ ʠʤʝʣʘʩʴ ʦʩʦʙʝʥʥʘʷ ʧʨʠʯʠʥʘ: ʥʝʜʘʚʥʦ ʛʦʩʫʜʘʨʳʥʷ 

ʥʘʢʦʥʝʮ ʧʦʜʘʨʠʣʘ ʈʦʩʩʠʠ ʥʘʩʣʝʜʥʠʢʘ ʧʨʝʩʪʦʣʘ ï ʧʦʩʣʝ ʯʝʪʳʨʝʭ ʜʝʚʦʯʝʢ, ʠʣʠ 

çʭʦʣʦʩʪʳʭ ʚʳʩʪʨʝʣʦʚè, ʢʘʢ ʥʝʧʦʯʪʠʪʝʣʴʥʦ ʚʳʨʘʟʠʣʩʷ ʄʳʣʴʥʠʢʦʚ. 

ï ɸ ʤʘʣʴʯʦʥʢʘ-ʪʦ, ʛʦʚʦʨʷʪ, ʭʠʣʳʡ, ʧʦʨʯʝʥʳʡ, ï ʚʟʜʦʭʥʫʣ ɽʚʩʪʨʘʪʠʡ 

ʇʘʚʣʦʚʠʯ. ï ʂʘʨʘʝʪ ɻʦʩʧʦʜʴ ʈʦʤʘʥʦʚʳʭè [4, с. 103].  

Данные реминисцентные включения отсылают читателя к событиям 1904 

года, когда в Петергофе родился единственный сын последнего русского 

Государя Николая II и Государыни Александры Федоровны, наследник 

престола Российской империи Цесаревич Алексей. Императрица Александра 

Федоровна была носительницей гена гемофилии, и цесаревич унаследовал 

смертельную болезнь, о чем и упоминает Евстратий Павлович. 

Во фрагменте обращает на себя внимание обилие разностилевой лексики. 

Так, например, реплика Евстратия Павловича включает в себя разговорно-

просторечную лексику: ʤʘʣʴʯʦʥʢʘ-ʪʦ, ʭʠʣʳʡ, ʧʦʨʯʝʥʳʡ. Тогда как речь 

автора – книжный возвышенный стиль: ʠʤʧʝʨʘʪʨʠʮʘ, ʛʦʩʫʜʘʨʳʥʷ, ʥʘʩʣʝʜʥʠʢ 
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ʧʨʝʩʪʦʣʘ, ʧʨʝʞʥʠʝ ʛʦʜʳ, ʧʳʰʥʝʝ. Употребленные в данном контексте 

книжные, разговорно-просторечные лексические единицы, взаимодействуя 

между собой, способствуют реализации прагматической цели – максимальному 

воздействию на адресата. 

Реминисценции являются сигналом подключения исторического дискурса 

к дискурсу романа Б. Акунина и создают интердискурсивную диалогичность. 

В следующем фрагменте: çï ʏʪʦ ʵʪʦ ʚʳ ʯʠʪʘʝʪʝ ʩ ʪʘʢʠʤ ʠʥʪʝʨʝʩʦʤ? ï 

ʥʝ ʚʳʜʝʨʞʘʣʘ ʦʥʘ ʥʘʢʦʥʝʮ. 

ï ɼʘ ʚʦʪ, ʩʧʠʩʢʠ ʦʬʠʮʝʨʦʚ, ʧʦʛʠʙʰʠʭ ʟʘ ʮʘʨʷ ʠ ʦʪʝʯʝʩʪʚʦ ʚ ʤʦʨʩʢʦʡ 

ʙʘʪʘʣʠʠ ʙʣʠʟ ʦʩʪʨʦʚʘ ʎʫʩʠʤʘ. ʇʦʣʫʯʝʥʦ ʯʝʨʝʟ ʝʚʨʦʧʝʡʩʢʠʝ ʪʝʣʝʛʨʘʬʥʳʝ 

ʘʛʝʥʪʩʪʚʘ, ʠʟ ʷʧʦʥʩʢʠʭ ʠʩʪʦʯʥʠʢʦʚè [4, с. 25] реминисценция «ʚ ʤʦʨʩʢʦʡ 

ʙʘʪʘʣʠʠ ʙʣʠʟ ʦʩʪʨʦʚʘ ʎʫʩʠʤʘ» воспроизводит в памяти «Последнее, 

решающее морское сражение Русско-японской войны 1904 – 1905 гг., в ходе 

которой русская эскадра была полностью разгромлена» и является сигналом 

подключения исторического дискурса и военного дискурса.  

В другом примере реминисценция «ʩʧʘʨʪʘʥʩʢʠʡ ʤʘʣʴʯʠʢ ʩ ʝʛʦ 

ʣʠʩʸʥʢʦʤè актуализирует в памяти читателя исторические события, 

происходившие в древней Спарте. 

çʋ ʦʜʥʦʛʦ ʟʥʘʤʝʥʠʪʦʛʦ ʥʠʥʜʟʷ ʙʳʣʠ ʤʦʛʫʱʝʩʪʚʝʥʥʳʝ ʚʨʘʛʠ, ʠ ʚʦʪ ʦʥʠ 

ʫʙʠʣʠ ʝʛʦ, ʦʪʨʫʙʠʣʠ ʛʦʣʦʚʫ, ʥʦ ʥʝ ʙʳʣʠ ʜʦ ʢʦʥʮʘ ʫʚʝʨʝʥʳ, ʯʪʦ ʵʪʦ ʠʤʝʥʥʦ ʪʦʪ 

ʯʝʣʦʚʝʢ. ʆʥʠ ʧʦʢʘʟʘʣʠ ʩʚʦʡ ʪʨʦʬʝʡ ʚʦʩʴʤʠʣʝʪʥʝʤʫ ʩʳʥʫ ʢʘʟʥʸʥʥʦʛʦ ʠ 

ʩʧʨʦʩʠʣʠ: çʋʟʥʘʝʰʴ?è ʄʘʣʴʯʠʢ ʥʝ ʧʨʦʨʦʥʠʣ ʥʠ ʩʣʝʟʠʥʢʠ, ʧʦʪʦʤʫ ʯʪʦ ʵʪʠʤ ʦʥ 

ʦʧʦʟʦʨʠʣ ʙʳ ʧʘʤʷʪʴ ʦʪʮʘ, ʥʦ ʧʦ ʝʛʦ ʣʠʯʠʢʫ ʚʩʸ ʙʳʣʦ ʠ ʪʘʢ ʷʩʥʦ. ʄʘʣʝʥʴʢʠʡ 

ʥʠʥʜʟʷ ʩ ʧʦʯʝʩʪʷʤʠ ʧʦʭʦʨʦʥʠʣ ʛʦʣʦʚʫ, ʘ ʩʨʘʟʫ ʚʩʣʝʜ ʟʘ ʪʝʤ, ʥʝ ʚʳʥʝʩʷ ʫʪʨʘʪʳ, 

ʚʟʨʝʟʘʣ ʩʝʙʝ ʞʠʚʦʪ ʠ ʫʤʝʨ, ʥʝ ʧʨʦʨʦʥʠʚ ʥʠ ʩʪʦʥʘ, ʢʘʢ ʥʘʩʪʦʷʱʠʡ ʛʝʨʦʡ. 

ɺʨʘʛʠ ʦʪʧʨʘʚʠʣʠʩʴ ʚʦʩʚʦʷʩʠ, ʫʩʧʦʢʦʠʚʰʠʩʴ, ʘ ʤʝʞʜʫ ʪʝʤ ʤʘʣʴʯʠʢʫ ʧʨʝʜʲʷʚʠʣʠ 

ʛʦʣʦʚʫ ʩʦʚʝʨʰʝʥʥʦ ʥʝʟʥʘʢʦʤʦʛʦ ʯʝʣʦʚʝʢʘ, ʫʙʠʪʦʛʦ ʧʦ ʦʰʠʙʢʝ. 

ï ʂʘʢʘʷ ʚʳʜʝʨʞʢʘ! ʂʘʢʦʡ ʛʝʨʦʠʟʤ! ï ʚʦʩʢʣʠʢʥʫʣ ʧʦʪʨʷʩʸʥʥʳʡ ʕʨʘʩʪ 

ʇʝʪʨʦʚʠʯ. ï ʂʫʜʘ ʪʘʤ ʩʧʘʨʪʘʥʩʢʦʤʫ ʤʘʣʴʯʠʢʫ ʩ ʝʛʦ ʣʠʩʸʥʢʦʤ!è [4, с. 301]. 
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Речь идет о процессе воспитания в Спарте (известное выражение 

«спартанское воспитание»), ассоциирующемся, прежде всего, с выносливостью 

человека, безмерной храбростью, воинственностью и аскетическим образом 

жизни. Детям разрешалось воровать, так как таким образом они могли себя 

обеспечить необходимым жизненным минимумом, но очень ловко, чтобы это 

осталось незаметным. В случае вскрытия воровства обязательно следовало 

наказание, и жестокое. У Плутарха описан подобный эпизод: «Воруя, дети 

соблюдали величайшую осторожность; один из них, как рассказывают, украв 

лисенка, спрятал его у себя под плащом, и хотя зверек разорвал ему когтями и 

зубами живот, мальчик, чтобы скрыть свой поступок, крепился до тех пор, пока 

не умер. <…> я сам видел, как не один из них умирал под ударами у алтаря 

Орфии» [129, http]. 

Таким образом, в данном фрагменте интердискурсивная диалогичность 

наблюдается на уровне взаимодействия исторического дискурса с 

подключением педагогического дискурса и дискурса романа Б. Акунина. 

В тексте романа встречаются реминисценции, восходящие к образам 

русской художественной литературы. 

Так, например, Б. Акунин эксплицитно вводит в текст и обыгрывает 

название поэмы «Русские женщины» Н. Некрасова, в которой показано 

мужество и героизм, стойкость и сила духа, нравственная красота, присущие 

русской женщине испокон веков. Образ «величавой славянки» – это 

обобщенный образ женщин всех слоев. 

çɺʦ ʚʨʝʤʷ ʩʧʘʩʝʥʠʷ ʪʦʥʫʱʠʭ ʠ ʨʘʥʝʥʳʭ ɻʣʠʢʝʨʠʷ ʈʦʤʘʥʦʚʥʘ ʚʝʣʘ ʩʝʙʷ 

ʩʦʚʝʨʰʝʥʥʦ ʧʦʨʘʟʠʪʝʣʴʥʦ: ʥʝ ʨʳʜʘʣʘ, ʠʩʪʝʨʠʢ ʥʝ ʟʘʢʘʪʳʚʘʣʘ, ʜʘʞʝ ʥʝ 

ʧʣʘʢʘʣʘ, ʣʠʰʴ ʚ ʦʩʦʙʝʥʥʦ ʪʷʛʦʩʪʥʳʝ ʤʠʥʫʪʳ ʟʘʢʫʩʳʚʘʣʘ ʥʠʞʥʶʶ ʛʫʙʢʫ, ʪʘʢ 

ʯʪʦ ʢ ʨʘʩʩʚʝʪʫ ʪʘ ʩʦʚʩʝʤ ʨʘʩʧʫʭʣʘ. ʈʳʙʥʠʢʦʚ ʪʦʣʴʢʦ ʛʦʣʦʚʦʡ ʢʘʯʘʣ, ʛʣʷʜʷ, ʢʘʢ 

ʭʨʫʧʢʘʷ ʜʘʤʦʯʢʘ ʪʘʱʠʪ ʠʟ ʚʦʜʳ ʢʦʥʪʫʞʝʥʥʦʛʦ ʩʦʣʜʘʪʘ, ʢʘʢ ʧʝʨʝʚʷʟʳʚʘʝʪ 

ʦʪʦʨʚʘʥʥʦʡ ʦʪ ʰʸʣʢʦʚʦʛʦ ʧʣʘʪʴʷ ʪʨʷʧʠʮʝʡ ʢʨʦʚʦʪʦʯʘʱʫʶ ʨʘʥʫ. 

ʈʘʟ, ʥʝ ʚʳʜʝʨʞʘʚ, ʰʪʘʙʩ-ʢʘʧʠʪʘʥ ʜʘʞʝ ʧʨʦʙʦʨʤʦʪʘʣ: 
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ï ʅʝʢʨʘʩʦʚ ʢʘʢʦʡ-ʪʦ, ʧʦʵʤʘ çʈʫʩʩʢʠʝ ʞʝʥʱʠʥʳè. ï ʀ ʙʳʩʪʨʦ 

ʦʛʣʷʥʫʣʩʷ, ʥʝ ʩʣʳʰʘʣ ʣʠ ʢʪʦ ʵʪʦʛʦ ʟʘʤʝʯʘʥʠʷ, ʧʣʦʭʦ ʚʷʟʘʚʰʝʛʦʩʷ ʩ ʦʙʣʠʢʦʤ 

ʩʝʨʦʛʦ, ʟʘʪʸʨʪʦʛʦ ʦʬʠʮʝʨʠʰʢʠè [4, с. 43]. 

В данном примере герой апеллирует к известному автору и названию его 

поэмы, зная, насколько авторитетным является этот текст для русской 

культуры. Здесь представлена не столько характеристика Лидиной, сколько 

Рыбникова как прекрасного знатока русской литературы. Реминисценция 

подключает поэтический дискурс поэмы Н. Некрасова «Русские женщины» и 

общекультурный дискурс к дискурсу романа Б. Акунина.  

В следующих примерах обращение к тексту-донору происходит за счет 

введения имени собственного и качественных признаков литературного 

персонажа.  

çɹʝʣʦʩʥʝʞʥʳʡ ʢʦʣʦʥʠʟʘʪʦʨ ʩʪʫʧʠʣ ʥʘ ʧʨʠʯʘʣ <é> ʀʰʴ, ʚʳʨʷʜʠʣʩʷ, 

ʙʫʜʪʦ ʥʘ ʩʣʦʥʦʚʴʶ ʦʭʦʪʫ. <é> ɹʘʪʶʰʢʠ, ʘ ʥʘ ʧʘʣʴʮʝ-ʪʦ ï ʢʦʣʴʮʦ ʩ 

ʙʨʠʣʣʠʘʥʪʦʤ, ï ʧʨʠʤʝʪʠʣ ɺʩʝʚʦʣʦʜ ɺʠʪʘʣʴʝʚʠʯ, ʨʘʩʢʣʘʥʠʚʘʷʩʴ ʩ ʚʥʦʚʴ 

ʧʨʠʙʳʚʰʠʤ. ï ʉʢʘʞʠʪʝ ʧʦʞʘʣʫʡʩʪʘ. ʋʩʠʰʢʠ ʢʨʝʥʜʝʣʴʢʘʤʠ! ɺʠʩʦʯʢʠ 

ʨʘʩʯʸʩʘʥʳ ʚʦʣʦʩʦʢ ʢ ʚʦʣʦʩʢʫ! ʇʨʝʩʳʱʝʥʥʘʷ ʪʦʤʥʦʩʪʴ ʚʦ ʚʟʦʨʝ! ʏʘʮʢʠʡ, ʜʘ 

ʠ ʪʦʣʴʢʦ. ʆʥʝʛʠʥ. ʀ ʧʫʪʝʰʝʩʪʚʠʷ ʝʤʫ, ʢʘʢ ʚʩʸ ʥʘ ʩʚʝʪʝ, ʥʘʜʦʝʣʠè [4, с. 178].  

Двойная реминисценция воспроизводит в памяти читателя роман в стихах 

А. Пушкина «Евгений Онегин», в котором упоминается Чацкий. Таким 

образом, происходит обращение и к комедии А. Грибоедова «Горе от ума». 

«Концентрированным ―сгустком‖ сюжета текста, вошедшего в литературную 

историю» [163, с. 150], который вступает в диалогические отношения с 

текстом-реципиентом, являются имена собственные ʏʘʮʢʠʡ и ʆʥʝʛʠʥ. Оба 

образа воплощают в литературе «тип лишнего человека», так как находятся в 

глубоком конфликте с обществом и окружающими людьми. И. Гончаров, 

сравнивая героев Пушкина, Лермонтова, Грибоедова, противопоставляет 

«мильон терзаний» Чацкого напускной хандре Онегина. Общим у них было то, 

что «они и новизной идей умели блистать, как новизной костюма, новых духов 

и прочее» [55, с. 373]. 
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Диссонанс данной ситуации заключен в том, что Фандорин своим 

внешним видом – одет был довольно нелепо для йокогамского общества и 

выглядел как çʥʘʜʫʪʳʡ ʠʥʜʶʢ, ʚʳʩʦʢʦʤʝʨʥʳʡ ʩʥʦʙè [4, с. 179] – вызывает у 

Доронина ассоциации с Онегиным. Однако по своим внутренним качествам 

(деятельный, прогрессивный) – это Чацкий.  

Реминисценция может содержать ряд признаков (качественных или 

количественных), в отличие от аллюзии, и читателю остается только 

восстановить в памяти предлагаемые образы литературы. Данная 

реминисценция образована на основе качественных признаков: внешние – 

çʋʩʠʰʢʠ ʢʨʝʥʜʝʣʴʢʘʤʠ! ɺʠʩʦʯʢʠ ʨʘʩʯʸʩʘʥʳ ʚʦʣʦʩʦʢ ʢ ʚʦʣʦʩʢʫ! ʇʨʝʩʳʱʝʥʥʘʷ 

ʪʦʤʥʦʩʪʴ ʚʦ ʚʟʦʨʝ!è и поведенческие – «ʀ ʧʫʪʝʰʝʩʪʚʠʷ ʝʤʫ, ʢʘʢ ʚʩʸ ʥʘ ʩʚʝʪʝ, 

ʥʘʜʦʝʣʠè. Пушкинская тема более выразительна, так как включена 

неатрибутированная цитата из романа «Евгений Онегин», а также 

сфокусировано внимание на внешних чертах Онегина. Речь Доронина 

окрашена эмоционально-экспрессивной лексикой в форме уничижительности: 

ʫʩʠʰʢʠ, ʢʨʝʜʝʣʴʢʘʤʠ, ʚʠʩʦʯʢʠ, ʚʦʣʦʩʦʢ ʢ ʚʦʣʦʩʢʫ. Использование слов с 

диминутивными суффиксами показывает ироническое отношение к своему 

новому заместителю. 

Таким образом, интердискурсивная диалогичность создается между 

художественными дискурсами романа «Алмазная колесница», романа в стихах 

А.С. Пушкина «Евгений Онегин», комедии в стихах А.С. Грибоедова «Горе от 

ума» и статьи И. Гончарова «Мильон терзаний». 

Большую ассоциативную нагрузку получают имена собственные - 

географические названия, которые играют роль значимого маркера какого-то 

определенного географического пространства. Подобная концентрация 

географических названий, часто весьма разнообразных с точки зрения своего 

статуса, известности и употребительности, создает своеобразный акцент, 

направленный на пространственную координату, придает особую значимость 

художественному пространству, создаваемому с их участием. В случае хорошо 

известных географических названий у читателя возникает вполне адекватная 
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картина описываемого, в противном случае – это просто маркеры некоего 

пространства.  

Так, первый том романа «Ловец стрекоз» имеет подзаголовок «Россия. 

1905». Топонимический и хронологический подзаголовок находится в «сильной 

позиции» (И. Арнольд) и соотносится с содержанием текста, актуализируя 

подлинное событие, действительно имевшее место. Прагматическая 

направленность подзаголовка заставляет читателя воспроизвести в памяти 

события России 1905 года, когда страна находилась в состоянии войны с 

Японией, а изнутри ее разрывали политические распри. Для дешифровки 

реминисценции каждый читатель подключает свои фоновые знания, от этого 

будет зависеть полнота и глубина восприятия замысла автора.  

Подзаголовком второго тома «Между строк» является «Япония. 1878», 

которым автор актуализирует события из истории Японии. Для сведущего 

читателя это период эпохи Мэйдзи, так называемое «просветленное 

правление», направленное на модернизацию страны. В стране проводятся 

«широкомасштабные реформы, имевшие своей целью создание современного 

индустриального государства с сильной армией» [109, с. 15]. В межкультурном 

дискурсе дешифровка интертекстуального включения вызывает затруднение, 

так как необходимо осознать культурную составляющую и соотнести ее с 

содержанием текста. Для несведущего читателя это включение останется 

зашифрованным, сюжет будет разворачиваться линейно, а глубина останется 

«за кадром».  

Использование хронотопа в «сильной позиции» настраивает читателя на 

то, что события в романе развиваются в определенное время и в определенной 

стране. Таким образом, к историческому дискурсу подключается 

межкультурный дискурс, и все это наслаивается на дискурс романа Б. Акунина. 

Реминисценции имеют прагматическую ориентацию, так как позволяют 

активизировать культурную память реального читателя. 
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Выводы ко II разделу 

1. В работе подвергаются анализу такие интертекстуальные средства 

выражения интердискурсивности как цитатные включения (цитаты и паремии), 

аллюзии, реминисценции. В тексте романа «Алмазная колесница» цитаты 

многообразны и многофункциональны, употребляются в точном и 

трансформированном виде, занимают различное положение, что определяет их 

функции. Цитаты в «сильной позиции» подключают другие дискурсы к 

дискурсу романа Б. Акунина, преобразуя и формируя смысл авторского текста 

в целом, т.е. выполняют сюжетообразующую функцию, тогда как цитаты в 

слабой позиции, как правило, выполняют частные характерологические 

функции, чаще не связанные с общей авторской стратегией произведения, а 

направленные на решение более частных (тактических и интенциональных) 

вопросов.  

2. Наряду с характерологической функцией, цитаты в речи героев 

выполняют функцию создания нового интердискурсивного пространства и 

преобразования существующего, в результате чего дискурсы романа «Алмазная 

колесница» и источников, из которых взяты цитаты, переплетаются и 

взаимодействуют. Таким образом, для подтверждения или опровержения своих 

взглядов и мыслей автором используются цитаты, выполняющие функцию 

отсылки к известному источнику. Вследствие этого для читателя расширяется 

когнитивное пространство, связанное с восприятием определенного героя или 

события, так как подключаются дополнительные смыслы, знания, 

воспоминания, связанные с прошлым восприятием произведения – источника 

цитаты. Также необходимо отметить функцию своеобразной игры с читателем. 

С помощью цитирования литературных источников создаются диалогические 

отношения с отдельным произведением, творчеством определенного автора, с 

тематической группой и даже культурой в целом, образуя интердискурсивное 

пространство. 

3. Помимо литературных цитат, Б. Акунин включает довольно много 

цитат из паремиологического дискурса (пословицы, поговорки, афоризмы, 
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крылатые слова). Паремические средства языка нарушают линейность 

повествования, выполняют функцию структурно-смысловой организации 

дискурса, а также используются для характеристики персонажей, 

комментирования событий, а самое главное – для передачи основного послания 

автора читателям, входят в семантическую макроструктуру дискурса и 

преследуют собственно коммуникативную стратегию. 

4. Наиболее частотным средством актуализации интердискурсивной 

диалогичности является аллюзия, которая выступает в качестве средства 

увеличения смысловой плотности произведения и эмоционально-эстетического 

потенциала. Механизм функционирования аллюзивных включений в тексте 

приводит к повышению экспрессивности и усложнению смысла текста, 

обеспечивая таким образом диалог текста и автора с читателем и создавая 

многоуровневость произведения. 

5. В дискурсе романа Б. Акунина функционирует два вида аллюзий: 

композиционные и семантические. Последние, в свою очередь, условно 

подразделены на литературные (намек на художественные произведения, 

мифологию), религиозно-философские (намек на религиозные учения, 

философские взгляды), исторические (намек на исторические факты, события, 

культурные явления, традиции). Анализ функционирования аллюзий в романе 

«Алмазная колесница» наглядно демонстрирует, что аллюзия представляет 

собой прагматический прием, позволяющий автору создать ассоциативный 

образ через соотнесение факта или персонажа с другими фактами и 

персонажами, наполнить этот образ многочисленными коннотациями 

посредством знания аллюзивного факта. Аллюзии являются одним из 

элементов «чужого текста» в авторском тексте, что делает их одним из ярких 

показателей интертекстуальности и средством интердискурсивности. Они 

выполняют стилистическую, прагматическую функцию, способствуя 

реализации интенций автора. 

6. Функциями композиционной аллюзии являются текстообразующая, 

сюжетообразующая и, соответственно, дискурсообразующая, которые 
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помогают организовать дискурсивное пространство в соответствии с 

прагматическими стратегиями автора романа. Семантическая аллюзия 

практически всегда символична и метафорична, именно символичность 

аллюзии позволяет адресату увидеть за ней намек. Символический образ того 

или иного литературного персонажа вызывает в сознании реципиента 

ассоциативный ряд признаков и тем самым, кроме дискурса художественного 

произведения, к которому происходит отсылка, к дискурсу романа 

подключается также общекультурный дискурс или дискурс определенной 

национальной культуры. Семантическая аллюзия выполняет 

смыслообразующую, текстообразующую, контекстуальную функции. Такие 

аллюзии свидетельствуют об открытости текста в межтекстовое пространство, 

о взаимодействии разных дискурсов, об интердискурсивности в аспекте 

мировой культуры. 

7. Еще одним средством актуализации интердискурсивной диалогичности 

является реминисценция, которая обладает прагматической нацеленностью 

своего содержания. Анализ реминисцентных включений показал, что в 

процессе взаимодействия «своего» и «чужого» тесно переплетаются элементы 

многочисленных типов дискурса, образуя многомерное интердискурсивное 

пространство. Любое художественное произведение наполнено 

вымышленными образами и событиями, но построено по законам реальности. 

Присущие художественному произведению элементы реальности 

(существующие личности, географические названия, зафиксированные в 

истории события), выполняют в тексте различные функции, в том числе и 

эстетические: создание исторической эпохи, в которую разворачиваются 

описываемые события, соотнесение элементов вымысла и реальности, а также 

«служат показателем ―жизненной достоверности‖ повествуемого» [33, с. 3].  

8. В романе Б. Акунина «Алмазная колесница» нами выделены и 

проанализированы историко-культурные и литературные реминисценции. 

Наиболее частотными являются реминисценции на историко-культурные 

реалии, основанные на упоминании исторического события, географического 
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названия или лица. Реминисценции, выраженные именем собственным 

исторического лица, являются сигналом подключения исторического дискурса, 

либо точкой пересечения нескольких дискурсов, таких как политический, 

военный, философский и т.д. Историко-культурная информация, заключенная в 

реминисцентном имени собственном, обширна, но она будет распознана только 

при наличии общих фоновых знаний адресата и адресанта. Реминисценции, 

восходящие к образам русской художественной литературы, основаны на 

упоминании персонажа или эпизода. Апелляция к авторитетному тексту-

предшественнику способствует подключению других художественных 

дискурсов, вследствие чего создается интердискурсивная диалогичность. 

Реминисценции имеют прагматическую ориентацию, так как позволяют 

активизировать культурную память реального читателя. 
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РАЗДЕЛ 3. СРЕДСТВА СОЗДАНИЯ МЕТАДИСКУРСИВНОЙ 

ДИАЛОГИЧНОСТИ В РОМАНЕ Б. АКУНИНА  

«АЛМАЗНАЯ КОЛЕСНИЦА» 

 

 

Другим типом диалогических отношений, выделяемых нами в романе 

Б. Акунина «Алмазная колесница», является метадискурсивность, 

представляющая собой проявление в тексте с помощью особых языковых 

средств прагматико-дискурсивных интенций, стратегий автора, 

обеспечивающих адекватное восприятие читателем конкретного текста, т.е., их 

вербализацию. Как известно, «Художественная коммуникация, представляя 

собой интеллектуально-эмоциональную связь автора и читателя (адресата, 

реципиента), осуществляется посредством художественного текста …» [90, 

с. 73–76]. 

В работах Н. Арутюновой показана значимая роль «фактора адресата» в 

организации диалогического взаимодействия [15; 14]. Адресат является 

активным участником коммуникации, но «не как глобальная личность, а в 

определенном своем аспекте, амплуа или функции, соответствующем аспекту 

говорящего» [15, с. 357–358].  

Прагматические установки автора (говорящего, продуцента), 

направленные на достижение успешной коммуникации, реализуются с 

помощью метадискурсивности, выраженной метатекстуальными элементами, 

которые «используются для формирования определенного концептуального 

содержания в сознании читателя» [49, с. 9] и являются метакоммуникативными 

маркерами. Так как «любой текст обладает метатекстовым потенциалом» [124, 

с. 15] исследователями выделяются различные типы метатекстуальных 

компонентов, создающих зону диалогического контакта адресанта и адресата.  
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3.1. Типология метатекстуальных средств выражения 

метадискурсивной диалогичности 

Как было отмечено выше диалогические отношения по линии «адресант – 

адресат» («автор – читатель», «продуцент – реципиент») реализуются с 

помощью метадискурсивности, выраженной метатекстуальными элементами. 

Так, Т. Плеханова выделяет систему дискурсивных маркеров, 

реализующих диалогическую стратегию автора, которые представляют собой 

лексические, синтаксические и стилистические средства диалогизации текста: 

1) временной сдвиг; 2) смена повествовательного лица; 3) формы 

повелительного и сослагательного наклонения; 4) интерсубъективный 

модальный план; 5) «фатические» языковые средства; 6) средства проксемики: 

cлова и словосочетания, указывающие на расстояние между автором и 

адресатом: диалог с ближним собеседником (внутритекстовое измерение), 

диалог с дальним собеседником (интертекстовое измерение), диалог с самим 

собой (интраперсональное измерение); 7) семантический сдвиг к обобщению, 

ведущий к созданию разделенного смысла как общей основы межличностного 

общения [128, с. 126].  

Исследование Т. Плехановой проводилось на материале английской 

художественной прозы XVIII – XX вв., таким образом, выявлено, что для 

данной прозы характерен «явный авторский диалог, когда автор полноправно 

присутствовал на страницах своих произведений в качестве активного 

действующего лица …» [там же]. 

Д. Орехова, анализируя церковно-религиозный и политический типы 

дискурса в сопоставительном аспекте, выделяет следующие средства 

обращения к адресату, «имитирующие» устный диалог: «обращения, 

вопросительные конструкции, конструкции с модальностью побуждения, 

формы со значением совместности, перформативы, дискурсивные слова» [121, 

с. 151]. Здесь также представлен явный авторский диалог, так как жанр 

послания предполагает непосредственное обращение к адресату. 
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А. Буров и О. Кулага определяют круг средств, обладающих 

метатекстовыми свойствами на материале художественной прозы: 

«реминисценции, формы несобственно-прямой и внутренней речи, лексические 

детали, атрибутивные и сравнительные конструкции, парентезы различного 

характера (в частности вставные конструкции), отсылочно-модальные слова и 

обороты …, элементы мимики и жестикуляции, специальные графико-

визуальные средства (пометки на полях, подчеркивания) и другие речевые 

средства» [39, с. 170], а также «фразовая номинация», активно проявляющаяся 

в художественном тексте. 

А. Гаврилова рассматривает метатекстовые компоненты и их функции на 

материале научных текстов русских и немецких авторов, к которым относит: 

синонимические замены, антонимические выражения с отрицанием, 

перифразы, конкретизация, генерализация, сравнения, метафоры. 

Исследователь отмечает, что применение этих средств позволяет автору 

эффективно регулировать процесс понимания в сознании читателя, привлекая 

внимание к значимым фрагментам текста. Таким образом, можно отметить, что 

для научного текста также характерно явное присутствие автора. 

С. Чубай анализирует языковые средства экспликации диалогических 

отношений по линии «адресант-адресат» на материале политической рекламы и 

выделяет следующие компоненты: глагольные и местоименные формы 1-го 

лица мн. ч. («мы»-формы), глагольные и местоименные формы 2-го лица мн. ч., 

вопросно-ответные единства, формы повелительного наклонения, обращения, 

вопросительные предложения, собственно прямая речь, свободная прямая речь, 

косвенная речь и др. [175]. Исследователь отмечает, что характерной функцией 

метатекстовых элементов в политической рекламе является вовлечение 

адресата в активное восприятие текста, стремление активизировать 

мыслительный процесс адресата, сблизить свои и его оценки и позиции. 

Исследования, проводимые в различных типах дискурса, показывают, что 

средства реализации метадискурсивности представлены неодинаково, это 

зависит от особенностей рассматриваемого дискурса. Так как мы проводим 
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исследование на материале постмодернистского художественного дискурса 

(литература, в которой роль автора отрицается поструктуралистами), следует 

отметить, что мы придерживаемся традиционного понимания произведения как 

целостного текста, отражающего авторский замысел. Соответственно, 

выделяем следующие метатекстуальные элементы: дискурсивные слова, 

риторические вопросы, вставные конструкции, несобственно-прямую речь, 

единицы «сильных» текстовых позиций. Подобные средства помогают 

эксплицировать автора, полнее раскрыть его стратегию, приблизить 

читательское восприятие произведения к авторскому. Мы в работе в качестве 

средств создания метадискурсивной диалогичности исследуем только 

двусторонние единицы, имеющие план содержания и план выражения. Другие 

средства, как, например, интонационное или актуальное членение, которые 

также, при определенных условиях, можно считать средствами реализации 

метатекстуальности, нами в настоящем исследовании не рассматриваются. 

Мы не претендуем на полный охват всех метаэлементов, а анализируем 

наиболее частотно используемые автором в романе «Алмазная колесница». 

 

3.2. Дискурсивные слова как маркеры метадискурсивной 

диалогичности 

Одним из средств создания диалогических отношений адресант – адресат 

являются дискурсивные слова с разными субъективно-модальными значениями 

(Баранов, Плунгян, Рахилина 1993, Бацевич 2008, Киселева, Пайар 1998, 

Космеда 2010, Сиротинина 2008 и другие ученые).  

Художественный дискурс, как и многие другие, характеризуется 

направленностью на адресата, диалогичностью, следовательно, 

коммуникативное задание адресанта – максимально быть понятым адресатом. 

Таким образом, особый интерес вызывают языковые средства, отображающие 

процесс взаимодействия адресанта и адресата, вербализующие интенции 

адресанта, влияющие на механизмы восприятия текста адресатом в 

соответствии с авторским замыслом. Эти функциональные единицы в 
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современной лингвистике еще не получили однозначного терминологического 

обозначения: «модальные частицы» [139, с. 727], «модальные слова», 

«гибридные модальные слова» [43, с. 554], «партикулы» (Т. Николаева), 

«метатекстовые единицы» (А. Вежбицка), «текстовые скрепы» (А. Прияткина), 

«прагматические лексемы» (Р. Ратмайр) «дискурсивные операторы» 

(Дж. Редекер), «дискурсивные маркеры» (Д. Шиффрин) и т.д. Причины 

неоднозначности интерпретации кроются, на наш взгляд, в полисемии и 

полифункциональности подобных лексем, их частеречной неоднородности. 

Мы, вслед за рядом украинских и зарубежных исследователей 

(Ю. Апресян, Н. Арутюнова, А. Баранов, Ф. Бацевич, К. Киселева, И. Кобозева, 

Т. Космеда, Д. Пайар, В. Плунгян Е. Хачатурян и др.), придерживаемся термина 

«дискурсивные слова» (А. Кюльоли), который наиболее точно определяет 

специфику подобных элементов как слов, которые «співвідносять зміст 

висловлюваного з комунікативною текстовою ситуацією, відтісняючи на 

другий план їхні формальні характеристики… » [25, с. 155]. 

Ряд лингвистов определяет подобные средства как коммуникативные 

единицы, придающие «особый дискурсивный статус» определенному 

фрагменту дискурса и выражающие коммуникативно-прагматическую 

информацию [64], как единицы, которые «… отражают процесс взаимодействия 

говорящего и слушающего, выражают истинностные и этические оценки, 

пресуппозиции, мнения, соотносят, сопоставляют и противопоставляют разные 

утверждения говорящего или говорящих, друг с другом и проч.» [20, с. 7] и 

устанавливают эксплицитную связь между данным сегментом дискурса и 

предыдущим высказыванием. К. Киселева и Д. Пайар констатируют, что 

большинство дискурсивных слов относятся к разряду модальных слов и частиц, 

выделенных В. Виноградовым. Они «определяют точку зрения говорящего 

субъекта на отношение речи к действительности или на выбор и функции 

отдельных выражений в составе речи» [43, с. 554]. Существенно то, что 

принадлежность слова к классу дискурсивных слов определяется его 

функциональными критериями. 
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Многие дискурсивные слова образуются путем десемантизации 

полнозначных лексем, денотативно-сигнификативное значение которых 

зачастую нивелируется в его дискурсивных употреблениях. Ф. Бацевич 

отмечает, что подобные лексические единицы становятся дискурсивными лишь 

в процессе функционирования: «у комунікації вони функціонують завдяки не 

стільки принципам взаємодії частин мови, скільки принципам уживання ...» [27, 

с. 248]. Выделение дискурсивных слов зависит от контекста и прагматической 

нагрузки, связанной с выражением позиции автора, т.е. с метатекстовой 

функцией. Отличительная черта дискурсивных слов – смена частеречного 

статуса – подробно описана в статье Т. Космеды, посвященной речевому 

портрету профессора А. Загнитко [86, с. 205–210]. Этот процесс 

прослеживается на примере лексемы ʘʙʩʦʣʶʪʥʦ, которая зачастую 

употребляется в речи профессора не в качестве наречия, а в качестве 

утвердительной частицы.  

Дискурсивные слова выполняют структурно-композиционную, логико-

связующую, выделительную, регулятивную, субъективно-модальную функции 

[146, с. 476–480], а также управляют вниманием адресата, способствуют 

экспликации взаимодействия адресанта и адресата, что позволяет 

рассматривать данные единицы как маркеры метадискурсивной диалогичности. 

Как было сказано ранее, характерной чертой постмодернистского 

художественного текста является «мерцание» автора (Б. Мак-Хейл), 

завуалированность, скрытость авторской позиции, отсутствие прямого 

обращения к читателю и, как следствие, в романе Б. Акунина, относящемуся к 

постмодернизму, авторские суждения и оценки представлены относительно 

немногочисленной группой метадискурсивных элементов.  

Рассмотрим механизм установления диалогического взаимодействия 

автора и читателя в романе с помощью использования дискурсивных средств 

как метатекстовых элементов, которые выполняют следующие функции: 

1) выражение субъективно-модальных смыслов, 2) выделительно-

усилительную функцию, 3) структурно-композиционную функцию. 
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Необходимо заметить, что выделение этих функций в некоторой степени 

условно, так как в дискурсивных словах каждой из групп присутствует элемент 

субъективного отношения автора.  

1. Основной функцией дискурсивных слов является функция выражения 

субъективно-модальных смыслов. Как отмечается в литературе, «субъективно-

модальные значения чрезвычайно разнообразны» [140, с. 216]. Нами 

рассматриваются те значения, которые наиболее частотны в романе. Это 

значения достоверности, уверенности, сомнения, предположения, удивления, 

положительной / отрицательной оценки происходящего.  

Значение достоверности, несомненности, подлинности сообщаемого 

наиболее часто передается в тексте романа дискурсивными словами 

ʜʝʡʩʪʚʠʪʝʣʴʥʦ, ʙʝʟʫʩʣʦʚʥʦ, ʥʝʩʦʤʥʝʥʥʦ. 

Дискурсивное слово ʜʝʡʩʪʚʠʪʝʣʴʥʦ используется автором в тех случаях, 

когда он хочет подчеркнуть соответствие описываемых сведений ранее 

изложенной информации, фоновым знаниям читателя или его ожиданиям. В 

следующих примерах дискурсивное слово ʜʝʡʩʪʚʠʪʝʣʴʥʦ имеет значение 

истинности, достоверности, реальности с точки зрения адресанта. Оно 

активизирует ментальную деятельность, воздействуя на собеседника, 

побуждает адресата задуматься над обсуждаемой ситуацией, уточняет 

сказанное ранее. Например: 

çʅʫ ʚʦʪ ʠ ʚʩʸ, ï ʩʢʘʟʘʣ ʩʝʙʝ ʪʠʪʫʣʷʨʥʳʡ ʩʦʚʝʪʥʠʢ. ï ʃʫʯʰʝ ʪʘʢ, ʯʝʤ 

ʩʜʝʣʘʪʴʩʷ ʩʦʚʝʨʰʝʥʥʳʤ ʥʠʯʪʦʞʝʩʪʚʦʤ. ʇʨʦʱʘʡ, ʩʦʥ ʟʦʣʦʪʦʡ. 

ʀ ʥʘʢʘʨʢʘʣ: ʩʦʥ ʜʝʡʩʪʚʠʪʝʣʴʥʦ ʝʛʦ ʦʩʪʘʚʠʣ. ɺʝʨʥʫʚʰʠʩʴ ʜʦʤʦʡ, ʕʨʘʩʪ 

ʇʝʪʨʦʚʠʯ ʨʘʟʜʝʣʩʷ, ʣʸʛ ʚ ʧʦʩʪʝʣʴ, ʥʦ ʫʩʥʫʪʴ ʥʝ ʩʤʦʛ. ʃʝʞʘʣ ʥʘ ʙʦʢʫ, ʩʤʦʪʨʝʣ ʚ 

ʩʪʝʥʫ éè [4, с. 441]. Дискурсивное слово ʜʝʡʩʪʚʠʪʝʣʴʥʦ апеллирует к 

конкретному высказыванию Фандорина, эксплицитно представленному в 

тексте ранее, и выступает в качестве маркера подтверждения ожиданий 

читателя.  

В других случаях дискурсивное слово ʜʝʡʩʪʚʠʪʝʣʴʥʦ выражает 

уверенность говорящего в реальности некоторого положения дел. Например:  
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çɺ ʩʪʦʨʦʥʝ ʦʪ ʜʦʨʦʛʠ, ʥʘ ʢʨʫʛʣʦʡ ʧʣʦʱʘʜʢʝ, ʩ ʪʨʝʭ ʩʪʦʨʦʥ ʦʢʨʫʞʸʥʥʦʡ 

ʛʫʩʪʳʤʠ ʟʘʨʦʩʣʷʤʠ, ʯʝʨʥʝʣʠ ʪʨʠ ʬʠʛʫʨʳ. <é> 

ʄʝʩʪʦ, ʜʝʡʩʪʚʠʪʝʣʴʥʦ, ʙʳʣʦ ʚʳʙʨʘʥʦ ʩ ʨʘʩʯʸʪʦʤ. ʍʦʪʴ ʢʫʩʪʳ ʚʨʦʜʝ 

ʙʳ ʠ ʧʨʠʢʨʳʚʘʣʠ ʨʠʩʪʘʣʠʱʝ ʦʪ ʯʫʞʠʭ ʛʣʘʟ, ʥʦ ʚʧʝʯʘʪʣʝʥʠʝ ʧʨʠʚʘʪʥʦʩʪʠ ʙʳʣʦ 

ʦʙʤʘʥʯʠʚʳʤ éè [4, с. 569]. Автор обращает внимание читателя на то, что 

результат определенных действий героев соответствует их первоначальным 

целям.  

Средством выражения модального значения уверенности являются 

дискурсивные слова ʙʝʟʫʩʣʦʚʥʦ, ʥʝʩʦʤʥʝʥʥʦ, ʢʦʥʝʯʥʦ. Вводя их в своѐ 

повествование, автор пытается убедить читателя в том, что сказанное им 

абсолютно достоверно и не может подвергаться сомнению: çʅʘʭʦʜʠʩʴ ʕʨʘʩʪ 

ʇʝʪʨʦʚʠʯ ʚ ʦʙʳʢʥʦʚʝʥʥʦʤ, ʫʨʘʚʥʦʚʝʰʝʥʥʦʤ ʩʦʩʪʦʷʥʠʠ ʜʫʭʘ, ʦʥ, ʙʝʟʫʩʣʦʚʥʦ, 

ʫʩʪʳʜʠʣʩʷ ʙʳ ʩʘʤʦʡ ʤʳʩʣʠ ï ʢʘʢ ʤʦʞʥʦ ʧʦʜʘʨʢʦʤ ʦʜʥʦʡ ʞʝʥʱʠʥʳ ʧʨʦʙʠʚʘʪʴ 

ʜʦʨʦʛʫ ʢ ʜʨʫʛʦʡ! ʅʦ ʦʭʚʘʯʝʥʥʳʡ ʣʠʭʦʨʘʜʢʦʡ ʤʦʟʛ ʰʝʧʥʫʣ ʣʠʰʴ: ʘʣʤʘʟ ʨʝʞʝʪ 

ʩʪʝʢʣʦ. ɸ ʩʦʚʝʩʪʠ ʤʦʣʦʜʦʡ ʯʝʣʦʚʝʢ ʧʦʦʙʝʱʘʣ, ʯʪʦ ʩʥʠʤʝʪ ʧʝʨʩʪʝʥʴ ʠ ʥʠʢʦʛʜʘ 

ʚ ʞʠʟʥʠ ʙʦʣʴʰʝ ʥʝ ʥʘʜʝʥʝʪè [4, с. 410]; çʆʪʣʠʯʥʦ ʟʥʘʣ, ʯʪʦ ɹʫʣʢʦʢʩ ʩʝʡʯʘʩ 

ʥʠʢʘʢ ʥʝ ʤʦʞʝʪ ʙʳʪʴ ʜʦʤʘ. ɹʝʟʫʩʣʦʚʥʦ, ʝʤʫ ʫʞʝ ʩʦʦʙʱʠʣʠ ʦ ʪʘʠʥʩʪʚʝʥʥʦʤ 

çʩʘʤʦʫʙʠʡʩʪʚʝè ʩʦʦʙʱʥʠʢʘ, ʠ ʘʥʛʣʠʯʘʥʠʥ, ʢʦʥʝʯʥʦ ʞʝ, ʢʠʥʫʣʩʷ ʚ ʊʦʢʠʦè [4, 

с. 506]. 

Оценка ситуации говорящим как бесспорной, очевидной передается 

дискурсивным словом ʥʝʩʦʤʥʝʥʥʦ: çʂʦʥʩʫʣ ɼʦʨʦʥʠʥ, ʥʝʩʦʤʥʝʥʥʦ, ʚʠʜʝʣ, ʯʪʦ ʩ 

ʝʛʦ ʧʦʤʦʱʥʠʢʦʤ ʧʨʦʠʩʭʦʜʠʪ ʥʝʯʪʦ ʠʟ ʨʷʜʘ ʚʦʥ ʚʳʭʦʜʷʱʝʝ, ʥʦ ʩ ʨʘʩʩʧʨʦʩʘʤʠ ʥʝ 

ʣʝʟ. ɹʝʜʥʳʡ ɺʩʝʚʦʣʦʜ ɺʠʪʘʣʴʝʚʠʯ ʧʨʝʙʳʚʘʣ ʚ ʫʚʝʨʝʥʥʦʩʪʠ, ʯʪʦ ʌʘʥʜʦʨʠʥ ʧʦ 

ʥʦʯʘʤ ʚʝʜʸʪ ʨʘʩʩʣʝʜʦʚʘʥʠʝ, ʠ ʜʝʨʞʘʣ ʜʘʥʥʦʝ ʩʣʦʚʦ: ʥʝ ʚʤʝʰʠʚʘʣʩʷ. ʀʟ-ʟʘ 

ʵʪʦʛʦ ʪʠʪʫʣʷʨʥʦʛʦ ʩʦʚʝʪʥʠʢʘ ʧʦ ʚʨʝʤʝʥʘʤ ʤʫʯʠʣʘ ʩʦʚʝʩʪʴ, ʥʦ ʛʦʨʘʟʜʦ 

ʤʝʥʴʰʝ, ʯʝʤ ʚʦʩʧʦʤʠʥʘʥʠʝ ʦ ʟʘʧʘʭʝ ʘʥʛʣʠʡʩʢʦʛʦ ʪʘʙʘʢʘè [4, с. 439]. 

С помощью дискурсивного слова ʢʦʥʝʯʥʦ в следующих контекстах 

эксплицированы подтверждение ожидания читателя, оценка ситуации как не 

вызывающей сомнений. Например:  
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çʈʘʩʧʨʦʱʘʣʠʩʴ ʧʦ-ʜʨʫʞʝʩʢʠ ʠ, ʢʦʥʝʯʥʦ, ʥʝ ʥʘʚʩʝʛʜʘ ï ʈʳʙʥʠʢʦʚ 

ʧʦʦʙʝʱʘʣ, ʢʘʢ ʦʙʫʩʪʨʦʠʪʩʷ, ʥʝʧʨʝʤʝʥʥʦ ʥʘʚʝʩʪʠʪʴ éè [4, с. 47]. Читатель, 

имеющий определенный жизненный опыт, ожидает, что отношения героев, 

переживших вместе столь трагические события, должны иметь продолжение. И 

автор, используя дискурсивное слово ʢʦʥʝʯʥʦ, подтверждает естественность 

такого ожидания, уверяя читателя в том, что встреча героев должна состояться. 

В следующем контексте дискурсивным словом ʢʦʥʝʯʥʦ автор также 

подтверждает ожидания читателя: çʄʝʞʜʫ ʪʝʤ ʦʙʲʝʢʪ ʦʢʘʟʘʣʩʷ ʬʦʢʫʩʥʠʢʦʤ. 

<é> ʌʫʨʛʦʥ ʦʪʧʫʩʪʠʣ. ɸʛʝʥʪʳ, ʢʦʥʝʯʥʦ, ʦʩʪʘʥʦʚʠʣʠ ʣʦʤʦʚʠʢʘ ʟʘ ʧʝʨʚʳʤ ʞʝ 

ʧʦʚʦʨʦʪʦʤ, ʥʦ ʚʥʫʪʨʠ ʦʙʥʘʨʫʞʠʣʠ ʣʠʰʴ ʯʝʪʳʨʝ ʧʫʩʪʳʭ ʜʞʫʪʦʚʳʭ ʤʝʰʢʘ. 

ʄʝʣʠʥʠʪ ʠʟ ʥʠʭ ʙʳʣ ʠʟʲʷʪ éè [4, с. 103–104]. Автор акцентирует внимание на 

том, что агенты сработали так, как мы и ожидали.  

Подтверждение ожидания читателя, естественность происходящего 

выражается в следующем примере дискурсивным словом ʨʘʟʫʤʝʝʪʩʷ: 

çʇʨʠʢʘʟʯʠʢ ʚʳʰʝʣ ʦʜʠʥ. ʇʦʩʤʦʪʨʝʣ ʥʘ ʚʝʨʝʥʠʮʫ ʧʨʦʣʸʪʦʢ (ʚʩʝ, ʢʘʢ ʦʜʥʘ, 

ʦʭʨʘʥʥʦʛʦ ʚʝʜʦʤʩʪʚʘ), ʥʦ ʩʘʜʠʪʴʩʷ ʥʝ ʩʪʘʣ. ʆʪʦʰʸʣ ʧʦʜʘʣʴʰʝ, ʦʩʪʘʥʦʚʠʣ 

ʧʨʦʝʟʞʘʶʱʝʛʦ ʠʟʚʦʟʯʠʢʘ ï ʨʘʟʫʤʝʝʪʩʷ, ʪʦʞʝ ʬʘʣʴʰʠʚʦʛʦè [4, с. 106], с 

помощью которого уравниваются фоновые знания адресанта и адресата.  

Значение неуверенности в достоверности сказанного, сомнения, 

предположения передают дискурсивные слова ʢʘʞʝʪʩʷ, ʜʦʣʞʥʦ ʙʳʪʴ, 

ʦʯʝʚʠʜʥʦ, ʚʠʜʠʤʦ, ʧʦʭʦʞʝ. Например:  

çʅʘ ʵʪʦʤ, ʢʘʞʝʪʩʷ, ʩʧʝʰʥʳʝ ʜʝʣʘ ʙʳʣʠ ʦʢʦʥʯʝʥʳ. ɺʘʩʠʣʠʡ 

ɸʣʝʢʩʘʥʜʨʦʚʠʯ ʩʧʫʩʪʠʣʩʷ ʚ ʨʝʩʪʦʨʘʥ ʠ ʩ ʙʦʣʴʰʠʤ ʘʧʧʝʪʠʪʦʤ ʧʦʢʫʰʘʣ éè [4, 

с. 48]. çʃʠʩʠʮʢʠʡ ʦʙʫʩʪʨʦʠʣʩʷ ʥʘ ʥʦʚʦʤ ʤʝʩʪʝ ʩ ʫʶʪʦʤ. ʂʦʤʤʫʪʘʪʦʨʥʳʝ 

ʙʘʨʳʰʥʠ ʫʩʧʝʣʠ ʥʘʜʘʨʠʪʴ ʝʤʫ ʚʳʰʠʪʳʭ ʩʘʣʬʝʪʦʯʝʢ, ʥʘ ʩʪʦʣʝ ʩʪʦʷʣʘ ʚʘʟʦʯʢʘ 

ʩ ʜʦʤʘʰʥʠʤ ʧʝʯʝʥʴʝʤ, ʚʘʨʝʥʴʝ, ʟʘʚʘʨʥʦʡ ʯʘʡʥʠʯʝʢ. ʂʘʞʝʪʩʷ, ʙʨʘʚʳʡ ʰʪʘʙʩ-

ʨʦʪʤʠʩʪʨ ʧʦʣʴʟʦʚʘʣʩʷ ʟʜʝʩʴ ʫʩʧʝʭʦʤè [4, с. 150]. В данных примерах 

говорящий, основываясь на своем восприятии разных событий и их анализе, 

эксплицирует предположительный вывод как один из возможных, передавая 

значение неуверенности в достоверности информации.  
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В следующем контексте дискурсивное слово ʜʦʣʞʥʦ ʙʳʪʴ передает 

значение предположения, информация характеризуется как вероятностная, как 

авторская гипотеза: çʄʨʘʯʥʦʝ ʙʝʰʝʥʩʪʚʦ ï ʪʘʢ ʚʝʨʥʝʝ ʚʩʝʛʦ ʙʳʣʦ ʙʳ 

ʦʙʦʟʥʘʯʠʪʴ ʥʘʩʪʨʦʝʥʠʝ, ʚ ʢʦʪʦʨʦʤ ʧʨʝʙʳʚʘʣ ʕʨʘʩʪ ʇʝʪʨʦʚʠʯ. ɿʘ ʜʦʣʛʫʶ 

ʞʠʟʥʴ ʝʤʫ ʩʣʫʯʘʣʦʩʴ ʥʝ ʪʦʣʴʢʦ ʦʜʝʨʞʠʚʘʪʴ ʧʦʙʝʜʳ, ʥʦ ʠ ʪʝʨʧʝʪʴ ʧʦʨʘʞʝʥʠʷ, 

ʥʦ, ʢʘʞʝʪʩʷ, ʥʠʢʦʛʜʘ ʝʱʸ ʦʥ ʥʝ ʯʫʚʩʪʚʦʚʘʣ ʩʝʙʷ ʩʪʦʣʴ ʛʣʫʧʦ. ɼʦʣʞʥʦ ʙʳʪʴ, 

ʪʘʢ ʦʱʫʱʘʝʪ ʩʝʙʷ ʢʠʪʦʙʦʡ, ʛʘʨʧʫʥ ʢʦʪʦʨʦʛʦ, ʚʤʝʩʪʦ ʪʦʛʦ ʯʪʦʙ ʧʨʦʥʟʠʪʴ 

ʢʘʰʘʣʦʪʘ, ʨʘʩʰʫʛʘʣ ʩʪʘʡʢʫ ʤʝʣʢʠʭ ʨʳʙʸʰʝʢè [4, с. 79]. Использование 

подобных дискурсивных слов позволяет объективировать сообщаемое. 

Вводное слово ʦʯʝʚʠʜʥʦ, реализованное в следующем контексте в рамках 

несобственно-прямой речи, указывает на авторскую оценку информации в 

качестве возможной, допустимой, предполагаемой догадки, в которой автор не 

уверен. Например:  

çʉʥʘʯʘʣʘ ʥʝ ʫʚʠʜʝʣ ʨʦʚʥʳʤ ʩʯʸʪʦʤ ʥʠʯʝʛʦ, ʚ ʢʦʤʥʘʪʝ ʙʳʣʦ ʯʝʨʥʳʤ-

ʯʝʨʥʦ. ʅʦ ʧʦʣʤʠʥʫʪʳ ʩʧʫʩʪʷ ʚ ʜʘʣʴʥʝʤ ʫʛʣʫ ʚʦʟʥʠʢ ʜʨʦʞʘʱʠʡ ʢʨʫʛ ʩʚʝʪʘ ʠ 

ʤʝʜʣʝʥʥʦ ʧʦʧʦʣʟ ʧʦ ʩʪʝʥʝ, ʚʳʭʚʘʪʳʚʘʷ ʠʟ ʪʴʤʳ ʪʦ ʧʦʣʢʫ ʩ ʟʦʣʦʪʳʤʠ 

ʢʦʨʝʰʢʘʤʠ ʢʥʠʛ, ʪʦ ʨʘʤʫ ʧʦʨʪʨʝʪʘ, ʪʦ ʛʝʦʛʨʘʬʠʯʝʩʢʫʶ ʢʘʨʪʫ. ʆʯʝʚʠʜʥʦ, ʵʪʦ 

ʙʳʣ ʨʘʙʦʯʠʡ ʢʘʙʠʥʝʪ ʠʣʠ ʙʠʙʣʠʦʪʝʢʘè [4, с. 435–436]. Вывод, оформленный с 

помощью слова ʦʯʝʚʠʜʥʦ, основан на визуальном восприятии и фоновых 

знаниях говорящего. Он предполагает, что помещение, в котором находится, 

является кабинетом или библиотекой, зная, что книги, картины, карта, зачастую 

находятся именно там, хотя полной уверенности у него нет, так как описанная 

ситуация такова, что не позволяет увидеть помещение целиком, чтобы иметь 

возможность уверенно сказать, где он находится.  

Реализация модального значения сомнения, предположения, 

неуверенности осуществляется также с помощью дискурсивных слов ʚʠʜʠʤʦ, 

ʧʦʭʦʞʝ которые необходимы говорящему для выдвижения гипотезы, с 

помощью которой можно объяснить положение дел. Высказывая оформленное 

этими дискурсивными словами предположение, зачастую основанное на каких-

то внешних проявлениях явления, автор предлагает читателю также 
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сопоставить факты, сделать соответствующие выводы и согласиться / не 

согласиться с ним. Например: 

çʕʪʦʪ ɼʨʦʟʜ ʙʳʣ ʜʦʚʦʣʴʥʦ ʥʝʣʶʙʝʟʝʥ, ï ʩʦʦʙʱʠʣ ʢʨʘʧʯʘʪʳʡ, ʢʦʪʦʨʦʤʫ, 

ʚʠʜʠʤʦ, ʦʯʝʥʴ ʭʦʪʝʣʦʩʴ ʧʦʛʦʚʦʨʠʪʴè [4, с. 9].  

Или: çɺʠʜʠʤʦ, ʧʨʠʟʥʘʥʠʝ ʟʘʩʣʫʛ, ʘ ʝʱʸ ʙʦʣʝʝ ʪʦ, ʯʪʦ ʩʥʠʤʘʶʪʩʷ ʢʘʢʠʝ-

ʪʦ ʚʦʟʨʘʞʝʥʠʷ, ʙʳʣʦ ʜʣʷ ʈʳʙʥʠʢʦʚʘ ʦʯʝʥʴ ʚʘʞʥʦ. ʆʥ ʧʨʦʩʚʝʪʣʝʣ ʣʠʮʦʤ ʠ 

ʜʘʞʝ ʟʘʧʝʣ ʧʨʦ ʪʦʨʝʘʜʦʨʘéè [4, с. 47].  

В следующих примерах также выражена оценка достоверности 

информации как предполагаемая, основанная на каких-то внешних 

проявлениях: çɹʘʨʞʘ ʦʩʝʣʘ ʯʫʪʴ ʥʝ ʜʦ ʩʘʤʦʡ ʚʘʪʝʨʣʠʥʠʠ. ɹʳʣʘ ʦʥʘ ʭʦʪʴ ʠ 

ʥʝʙʦʣʴʰʘʷ, ʥʦ, ʧʦʭʦʞʝ, ʚʤʝʩʪʠʪʝʣʴʥʘʷ ï ʰʫʪʢʘ ʣʠ, ʧʨʠʥʷʪʴ ʥʘ ʙʦʨʪ ʪʳʩʷʯʫ 

ʷʱʠʢʦʚ ʩ ʦʨʫʞʠʝʤè [4, с. 162] или çʋ ʥʘʧʘʜʘʚʰʠʭ ʟʘ ʧʨʝʜʚʦʜʠʪʝʣʷ, ʧʦʭʦʞʝ, 

ʙʳʣ ʫʩʘʯ ʩ ʧʘʣʢʦʡ. ʆʥ ʧʝʨʚʳʤ ʢʠʥʫʣʩʷ ʚ ʙʦʡ éè [4, с. 162]. Автор с помощью 

дискурсивного слова ʧʦʭʦʞʝ вносит элемент сомнения, неуверенности в 

собственные выводы, несмотря на то, что они основаны на реальных фактах.  

Дискурсивные слова эмоциональной оценки ʢ ʩʦʞʘʣʝʥʠʶ, ʥʝ ʜʘʡ ɹʦʛ, 

ʩʪʨʘʥʥʦ, ʦʢʘʟʳʚʘʝʪʩʷ выражают положительное / отрицательное отношение к 

содержанию высказывания, удивление, нежелание, чтобы какое-то событие 

произошло. Например: 

çʇʝʨʚʫʶ ʤʠʥʫʪʫ ʕʨʘʩʪ ʇʝʪʨʦʚʠʯ ʧʦ ʠʥʝʨʮʠʠ ʝʱʸ ʜʫʤʘʣ ʦ ʧʦʩʘʞʝʥʥʦʤ ʚ 

ʢʣʘʜʦʚʢʫ ʩʚʠʜʝʪʝʣʝ. ʅʘ ʄʘʩʫ ʤʦʞʥʦ ʧʦʣʦʞʠʪʴʩʷ. ʅʝ ʦʪʦʡʜʸʪ ʦʪ ʜʚʝʨʠ ʠ 

ʥʠʢʦʛʦ ʥʝ ʧʦʜʧʫʩʪʠʪ. ʏʝʨʪ ʟʥʘʝʪ, ʯʪʦ ʩʣʫʛʘ ʦʙʦ ʚʩʝʤ ʵʪʦʤ ʜʫʤʘʝʪ. ʂ 

ʩʦʞʘʣʝʥʠʶ, ʥʝ ʦʙʲʷʩʥʠʰʴ ï ʩʣʦʚ ʥʝ ʭʚʘʪʠʪè [4, с. 504]. Дискурсивное слово 

употреблено в рамках несобственно-прямой речи и передает отчаяние, 

сожаление Фандорина по поводу языкового барьера со своим слугой. 

Или в следующем контексте: çʊʠʪʫʣʷʨʥʳʡ ʩʦʚʝʪʥʠʢ ʙʨʦʩʠʣʩʷ ʥʘʚʩʪʨʝʯʫ 

ʚʦʡʩʢʫ ʙʝʛʦʤ, ʝʱʸ ʠʟʜʘʣʠ ʤʘʰʘ ʨʫʢʘʤʠ, ʯʪʦʙʳ ʦʩʪʘʥʦʚʠʣʠʩʴ. ʅʝ ʜʘʡ ɹʦʛ, ʩ 

ʭʦʣʤʘ ʟʘʤʝʪʷʪ ʵʪʫ ʦʱʝʪʠʥʝʥʥʫʶ ʤʥʦʛʦʥʦʞʢʫ!è [4, с. 361] с помощью 

междометного выражения ʅʝ ʜʘʡ ɹʦʛ, выражающего чувство опасения 
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Фандорина за провал операции, автор акцентирует внимание на значимости 

происходящих событий. 

Выражение недоумения, удивления эксплицировано с помощью 

дискурсивного слова ʩʪʨʘʥʥʦ: çʏʠʩʣʦ ʙʝʜ, ʟʘ ʢʦʪʦʨʳʝ ʧʨʝʜʩʪʦʷʣʦ ʜʝʨʞʘʪʴ 

ʦʪʚʝʪ, ʫ ʪʠʪʫʣʷʨʥʦʛʦ ʩʦʚʝʪʥʠʢʘ ʫʚʝʣʠʯʠʚʘʣʦʩʴ ʥʝ ʧʦ ʜʥʷʤ, ʘ ʧʦ ʯʘʩʘʤ.<é> 

ʉʪʨʘʥʥʦ, ʥʦ ʕʨʘʩʪʘ ʇʝʪʨʦʚʠʯʘ ʩʝʡʯʘʩ ʵʪʦ ʩʦʚʝʨʰʝʥʥʦ ʥʝ ʚʦʣʥʦʚʘʣʦè 

[4, с. 505].  

Введение новой информации, неожиданной для говорящего, 

осуществляется с помощью дискурсивного слова ʦʢʘʟʳʚʘʝʪʩʷ, которое в 

данном случае эксплицирует эмоцию удивления, поскольку новая информация 

не согласуется с ожиданиями говорящего. Например: 

çʋ ɻʣʠʢʝʨʠʠ ʈʦʤʘʥʦʚʥʳ ʯʫʪʴ ʥʦʛʠ ʥʝ ʧʦʜʢʦʩʠʣʠʩʴ. ʐʧʠʦʥ? ʂʘʢʦʝ 

ʯʫʜʦʚʠʱʥʦʝ ʧʦʜʦʟʨʝʥʠʝ! ɹʝʜʥʳʡ ɺʘʩʷ! ʅʫʞʥʦ ʥʝʤʝʜʣʝʥʥʦ ʧʨʝʜʫʧʨʝʜʠʪʴ ʝʛʦ! 

ʆʢʘʟʳʚʘʝʪʩʷ, ʦʧʘʩʥʦʩʪʴ ʝʱʸ ʩʝʨʴʸʟʥʝʡ, ʯʝʤ ʦʥ ʜʫʤʘʝʪ! ʀ ʧʦʪʦʤ, ʌʘʥʜʦʨʠʥ 

ʩʢʘʟʘʣ, ʯʪʦ ʥʳʥʯʝ ʞʝ ʫʟʥʘʝʪ, ʛʜʝ ɺʘʩʷ ʧʨʷʯʝʪʩʷ!è [4, с. 140]. 

çɹʦʣʝʝ ʚʩʝʛʦ ʯʠʥʦʚʥʠʢʘ ʧʦʨʘʟʠʣʦ ʪʦ, ʯʪʦ ʠʟ ʜʝʩʷʪʠ ʯʝʣʦʚʝʢ, ʧʨʠʚʝʜʸʥʥʳʭ 

ɸʩʘʛʘʚʦʡ, ʯʝʪʚʝʨʦ ʙʳʣʠ ʚ ʦʯʢʘʭ. ʇʨʝʜʩʪʘʚʠʪʴ ʩʝʙʝ ʨʫʩʩʢʦʛʦ ʛʦʨʦʜʦʚʦʛʦ ʚ 

ʦʢʫʣʷʨʘʭ ʙʳʣʦ ʩʦʚʝʨʰʝʥʥʦ ʥʝʚʦʟʤʦʞʥʦ ï ʧʨʦʩʪʦ ʢʫʨʘʤ ʥʘ ʩʤʝʭ. ɸ ʫ ʷʧʦʥʩʢʠʭ 

ʩʣʫʞʘʢ, ʦʢʘʟʳʚʘʝʪʩʷ, ʩʯʠʪʘʣʦʩʴ ʚ ʧʦʨʷʜʢʝ ʚʝʱʝʡ. ʅʝ ʫʪʝʨʧʝʚ, ʌʘʥʜʦʨʠʥ 

ʧʦʪʠʭʦʥʴʢʫ ʩʧʨʦʩʠʣ ʠʥʩʧʝʢʪʦʨʘ, ʯʝʤ ʚʳʟʚʘʥ ʵʪʦʪ ʩʪʨʘʥʥʳʡ ʬʝʥʦʤʝʥ ï ʥʝ 

ʬʠʟʠʦʣʦʛʠʯʝʩʢʠʤ ʣʠ ʨʘʩʧʦʣʦʞʝʥʠʝʤ ʥʘʮʠʠ ʢ ʙʣʠʟʦʨʫʢʦʩʪʠ?è [4, с. 281]. Все 

контексты с дискурсивным словом ʦʢʘʟʳʚʘʝʪʩʷ передают когнитивное 

состояние говорящего. 

Выражение авторской иронии связано с актуализацией минимальной 

уступки реализованной с помощью вводного слова ʧʨʘʚʜʘ. Например: 

çʅʝʩʪʠʩʴ ʯʝʨʝʟ ʧʨʦʩʪʨʘʥʩʪʚʦ, é ʞʫʪʢʦ, ʥʦ ʧʨʠʷʪʥʦ. ʄʘʩʘ ʝʜʚʘ 

ʩʜʝʨʞʘʣʩʷ, ʯʪʦʙʳ ʥʝ ʚʟʚʠʟʛʥʫʪʴ ʦʪ ʚʦʩʪʦʨʛʘ. 

ʇʨʘʚʜʘ, ʟʘʢʦʥʯʠʣʩʷ ʧʦʣʝʪ ʥʝ ʣʫʯʰʠʤ ʦʙʨʘʟʦʤ. ʀʟ ʪʝʤʥʦʪʳ ʥʘʚʩʪʨʝʯʫ 

ʚʳʣʝʪʝʣ ʩʪʚʦʣ ʩʦʩʥʳ, ʠ, ʝʩʣʠ ʙ ʛʦʩʧʦʜʠʥ ʥʝ ʧʦʜʭʚʘʪʠʣ ʩʚʦʝʛʦ ʩʣʫʛʫ ʥʘ ʨʫʢʠ, 
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ʄʘʩʘ ʨʘʩʰʠʙʩʷ ʙʳ ʚ ʣʝʧʸʰʢʫ. ʀ ʪʘʢ-ʪʦ ʩʪʫʢʥʫʣʩʷ ʣʙʦʤ ï ʠʩʢʨʳ ʧʦʣʝʪʝʣʠè [4, 

с.  673]. 

2. Кроме функции выражения субъективно-модальных смыслов, 

дискурсивные слова выполняют выделительно-усилительную функцию. 

Необходимо отметить, что выражение этой функции в романе представлено 

значительно меньшим количеством единиц. Это слова: ʜʘʞʝ, ʠʤʝʥʥʦ, ʫʞ, ʞʝ. 

Наиболее частотно дискурсивное слово ʜʘʞʝ, которое в зависимости от 

контекста выражает разные смысловые оттенки.  

Например, частица ʜʘʞʝ как синтаксически, так и интонационно 

относится к предикату и усиливает его значение: ɺʠʜʠʤʦ, ʧʨʠʟʥʘʥʠʝ ʟʘʩʣʫʛ, ʘ 

ʝʱʸ ʙʦʣʝʝ ʪʦ, ʯʪʦ ʩʥʠʤʘʶʪʩʷ ʢʘʢʠʝ-ʪʦ ʚʦʟʨʘʞʝʥʠʷ, ʙʳʣʦ ʜʣʷ ʈʳʙʥʠʢʦʚʘ 

ʦʯʝʥʴ ʚʘʞʥʦ. ʆʥ ʧʨʦʩʚʝʪʣʝʣ ʣʠʮʦʤ ʠ ʜʘʞʝ ʟʘʧʝʣ ʧʨʦ ʪʦʨʝʘʜʦʨʘ [4, с. 47].  

Или: çɺ ʪʦʪ ʜʝʥʴ ʝʛʦ ʤʘʣʝʥʴʢʫʶ, ʩʫʝʪʣʠʚʫʶ ʬʠʛʫʨʫ ʚʠʜʝʣʠ ʠ ʚ 

ʋʧʨʘʚʣʝʥʠʠ ʛʝʥʝʨʘʣ-ʠʥʩʧʝʢʪʦʨʘ ʘʨʪʠʣʣʝʨʠʠ ʥʘ ɿʘʭʘʨʴʝʚʩʢʦʡ, ʠ ʋʧʨʘʚʣʝʥʠʠ ʧʦ 

ʨʝʤʦʥʪʠʨʦʚʘʥʠʶ ʥʘ ʄʦʨʩʢʦʡ, ʠ ʜʘʞʝ ʚ ʂʦʤʠʪʝʪʝ ʦ ʨʘʥʝʥʳʭ ʥʘ ʂʠʨʦʯʥʦʡ 

(ʈʳʙʥʠʢʦʚ ʥʠʢʘʢ ʥʝ ʤʦʛ ʧʦʣʫʯʠʪʴ ʩʧʨʘʚʢʫ ʦ ʢʦʥʪʫʟʠʠ ʚ ʛʦʣʦʚʫ ʧʦʜ 

ʃʷʦʷʥʦʤ)è [4, с. 8]. С помощью частицы ʜʘʞʝ логически выделяется предмет 

из ряда аналогичных предметов – автор акцентирует внимание на ʂʦʤʠʪʝʪʝ ʦ 

ʨʘʥʝʥʳʭ. В данном случае роль частицы заключается не только в выделении, но 

и в указании на более широкое смысловое содержание высказывания – 

нереализованное ожидание. 

В другом контексте: çʅʫ, ʄʳʣʴʥʠʢʦʚ, ʢʦʥʝʯʥʦ, ʧʦʧʝʨʝʞʠʚʘʣ, ʜʘʞʝ 

ʚʩʧʣʘʢʥʫʣ ʦ ʩʪʘʨʦʤ ʪʦʚʘʨʠʱʝ, ʩ ʢʦʪʦʨʳʤ ʧʨʦʩʣʫʞʠʣʠ ʙʦʢ ʦ ʙʦʢ ʜʝʩʷʪʴ 

ʛʦʜʢʦʚ, ʚ ʢʘʢʠʭ ʪʦʣʴʢʦ ʧʝʨʝʜʝʣʢʘʭ ʥʝ ʙʳʚʘʣʠè [4, с. 16]; çʆʪ ʚʩʝʭ ʵʪʠʭ 

ʠʩʧʳʪʘʥʠʡ ʢʘʤʝʨʜʠʥʝʨ ʫʪʨʘʪʠʣ ʘʧʧʝʪʠʪ, ʦʩʫʥʫʣʩʷ ʠ ʜʘʞʝ ʧʝʨʝʩʪʘʣ 

ʨʘʟʙʠʚʘʪʴ ʩʝʨʜʮʘ ʛʦʨʥʠʯʥʳʤ ʠ ʙʝʣʦʰʚʝʡʢʘʤ, ʫ ʢʦʪʦʨʳʭ ʚ ʜʦʚʦʝʥʥʦʝ ʚʨʝʤʷ 

ʧʦʣʴʟʦʚʘʣʩʷ ʛʦʣʦʚʦʢʨʫʞʠʪʝʣʴʥʳʤ ʫʩʧʝʭʦʤè. [4, с. 32]. В данных примерах 

частица ʜʘʞʝ употребляется с собственно усилительным значением. В ряду 

однородных предикатов акцентирует последний, усиливает его смысловой вес. 
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С помощью дискурсивного слова на нем автор сосредотачивает внимание 

читателя. 

Дискурсивное слово ʜʘʞʝ выполняет уточнительно-кульминативную 

функцию: çʐʪʘʙʩ-ʢʘʧʠʪʘʥ ʭʤʫʨʦ ʧʦʟʜʦʨʦʚʘʣʩʷ, ʦʯʝʚʠʜʥʦ, ʝʱʸ ʧʝʨʝʞʠʚʘʷ ʠʟ-

ʟʘ ʧʷʪʥʘʜʮʘʪʠ ʨʫʙʣʝʡ. ʅʘ ʩʧʫʪʥʠʮʫ ʝʜʚʘ ʚʟʛʣʷʥʫʣ, ʭʦʪʷ ʜʘʤʘ ʙʳʣʘ ʭʦʨʦʰʘ 

ʩʦʙʦʡ, ʜʘʞʝ ʥʝ ʧʨʦʩʪʦ ʭʦʨʦʰʘ, ʘ ʭʦʨʦʰʘ ʩʦʚʝʨʰʝʥʥʦ ʠʩʢʣʶʯʠʪʝʣʴʥʦ: 

ʘʢʚʘʨʝʣʴʥʦ-ʥʝʞʥʦʝ ʣʠʯʠʢʦ, ʦʛʨʦʤʥʳʝ ʚʣʘʞʥʳʝ ʛʣʘʟʘ ʠʟ-ʧʦʜ ʜʳʤʯʘʪʦʡ ʚʫʘʣʴʢʠ, 

ʵʣʝʛʘʥʪʥʳʡ ʜʦʨʦʞʥʳʡ ʢʦʩʪʶʤ ʧʝʨʣʘʤʫʪʨʦʚʦʛʦ ʦʪʪʝʥʢʘéè [4, с. 20]. Оно 

указывает на широкие смысловые оттенки значения, которые носят 

градуальный характер. Особенностью подобных конструкций является 

присутствие повтора с отрицанием çʜʘʞʝ ʥʝéè и далее синоним со значением 

усиления или ослабления признака или действия.  

Довольно частотным в тексте романа является дискурсивное слово 

ʠʤʝʥʥʦ. Например:  

çʆʥ ʯʠʨʢʥʫʣ ʩʧʠʯʢʦʡ, ʧʦʜʞʸʛ ʣʠʩʪʦʢ ʠ ʢʦʥʚʝʨʪ, ʙʨʦʩʠʣ ʥʘ ʟʝʤʣʶ ʠ 

ʨʘʩʪʸʨ ʧʝʧʝʣ ʢʘʙʣʫʢʦʤ. ʇʦʰʸʣ ʜʘʣʴʰʝ. <é>  

ʈʳʙʥʠʢʦʚʘ ʦʞʠʜʘʣ ʥʝʧʨʠʷʪʥʳʡ ʩʶʨʧʨʠʟ. ɺ ʟʝʨʢʘʣʴʥʦʤ ʩʪʸʢʣʳʰʢʝ 

ʷʧʦʥʩʢʦʛʦ ʭʨʦʥʦʤʝʪʨʘ ʦʪʨʘʟʠʣʩʷ ʯʝʣʦʚʝʢ ʚ ʢʦʪʝʣʢʝ ʠ ʩ ʪʨʦʩʪʦʯʢʦʡ. ʕʪʦʪ 

ʛʦʩʧʦʜʠʥ ʩʠʜʝʣ ʥʘ ʢʦʨʪʦʯʢʘʭ, ʨʘʟʛʣʷʜʳʚʘʷ ʯʪʦ-ʪʦ ʥʘ ʪʨʦʪʫʘʨʝ ï ʠʤʝʥʥʦ ʚ 

ʪʦʤ ʤʝʩʪʝ, ʛʜʝ ʰʪʘʙʩ-ʢʘʧʠʪʘʥ ʤʠʥʫʪʫ ʥʘʟʘʜ ʩʧʘʣʠʣ ʧʠʩʴʤʦ ʦʪ ʦʪʮʘè [4, 

с. 11]. В данном контексте рассматриваемое дискурсивное слово 

функционирует в значении несомненности совпадения. Этим словом автор 

акцентирует внимание на факте, уже упоминавшемся в предшествующем 

высказывании, и важным с точки зрения говорящего в смысловой организации 

дискурсивного пространства. С помощью этого дискурсивного слова автор 

выделяет один предмет из ряда. 

Или в других контекстах: çʊʦ, ʯʪʦ ʜʣʷ ʧʦʩʣʝʜʫʶʱʠʭ ʜʠʚʝʨʩʠʡ ʷʧʦʥʮʳ 

ʧʨʠʤʝʥʷʪ ʠʤʝʥʥʦ ʤʝʣʠʥʠʪ, ʩʦʤʥʝʥʠʡ ʥʝ ʚʳʟʳʚʘʣʦ. ʆʧʨʦʙʦʚʘʣʠ ʵʪʫ 

ʚʟʨʳʚʯʘʪʢʫ ʥʘ ʊʝʟʦʠʤʝʥʠʪʩʢʦʤ ʤʦʩʪʫ, ʨʝʟʫʣʴʪʘʪʦʤ ʦʩʪʘʣʠʩʴ ʜʦʚʦʣʴʥʳè [4, 

с. 84]»; çʍʦʪʠʪʝ ï ʚʦʩʩʪʘʥʦʚʠʤ ʚʘʩ ʥʘ ʛʦʩʫʜʘʨʩʪʚʝʥʥʦʡ ʩʣʫʞʙʝ, ʥʝ ʭʦʪʠʪʝ ï 
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ʦʩʪʘʚʘʡʪʝʩʴ ʚʦʣʴʥʳʤ ʩʪʨʝʣʢʦʤ. ɺʳʨʫʯʠʪʝ, ʧʦʜʩʪʘʚʴʪʝ ʧʣʝʯʦ. ʊʘʢ ʌʘʥʜʦʨʠʥ 

ʧʦʧʘʣ ʥʘ ʩʣʫʞʙʫ ʚ ʩʪʦʣʠʯʥʦʝ ɾʘʥʜʘʨʤʩʢʦ-ʧʦʣʠʮʝʡʩʢʦʝ ʫʧʨʘʚʣʝʥʠʝ ʞʝʣʝʟʥʳʭ 

ʜʦʨʦʛ, ʠ ʠʤʝʥʥʦ ʯʪʦ ʚ ʢʘʯʝʩʪʚʝ çʚʦʣʴʥʦʛʦ ʩʪʨʝʣʢʘè, ʪʦ ʝʩʪʴ ʢʦʥʩʫʣʴʪʘʥʪʘ 

éè [4, с. 34] ï дискурсивное слово ʠʤʝʥʥʦ указывает на выбор денотата из 

множества других, употребляется в выделительно-усилительном значении. 

Также усилительную функцию со значением акцентирования на 

знаменательном слове выполняет частица ʫʞ. Например: çɿʘʪʝʤ ʦʥ ʦʜʝʣʩʷ, 

ʚʳʰʝʣ ʠʟ ʜʦʤʫ ʠ ʙʦʣʴʰʝ ʫʞ ʥʠʢʦʛʜʘ ʪʫʜʘ ʥʝ ʚʦʟʚʨʘʱʘʣʩʷè [4, с. 7].  

В таком же усилительном значении употребляется эта частица в составе 

конструкции çʥʝ ʧʨʦʰʣʦ é (ʦʪʨʝʟʦʢ ʚʨʝʤʝʥʠ), éʫʞ (ʧʨʝʜʠʢʘʪ)éè: Например: 

çʇʦʣʪʦʨʘ ʯʘʩʘ ʥʘʟʘʜ ɽʚʩʪʨʘʪʠʶ ʇʘʚʣʦʚʠʯʫ, ʪʦʣʴʢʦ ʯʪʦ ʧʦʣʫʯʠʚʰʝʤʫ 

ʚʳʰʝʧʨʠʚʝʜʸʥʥʦʝ ʜʦʥʝʩʝʥʠʝ, ʧʨʦʪʝʣʝʬʦʥʠʨʦʚʘʣʠ ʠʟ ʧʦʣʠʮʝʡʩʢʦʛʦ ʫʯʘʩʪʢʘ ʥʘ 

ɹʘʩʩʝʡʥʦʡ. ʉʦʦʙʱʠʣʠ, ʯʪʦ ʚʦ ʜʚʦʨʝ ʜʦʤʘ ʧʦ ʄʠʪʘʚʩʢʦʤʫ ʧʝʨʝʫʣʢʫ ʦʙʥʘʨʫʞʝʥ 

ʤʸʨʪʚʳʡ ʤʫʞʯʠʥʘ ʩ ʫʜʦʩʪʦʚʝʨʝʥʠʝʤ ʥʘ ʠʤʷ ʬʠʣʸʨʘ ʃʝʪʫʯʝʛʦ ʦʪʨʷʜʘ ɺʘʩʠʣʠʷ 

ʄʘʢʩʠʤʝʥʢʦ. ɼʝʩʷʪʠ ʤʠʥʫʪ ʥʝ ʧʨʦʰʣʦ ï ʥʘʜʚʦʨʥʳʡ ʩʦʚʝʪʥʠʢ ʫʞ ʙʳʣ ʥʘ ʤʝʩʪʝ 

ʧʨʦʠʩʰʝʩʪʚʠʷ ʠ ʣʠʯʥʦ ʫʙʝʜʠʣʩʷ: ʜʘ, ʄʘʢʩʠʤʝʥʢʦè [4, с. 15–16].  

3. Кроме функции выражения различных смысловых оттенков 

(модальных, усилительно-выделительных), дискурсивные слова в романе могут 

выполнять структурно-композиционную функцию. Они могут использоваться 

автором для структурирования информации (ʚʦ-ʧʝʨʚʳʭ, ʥʘʢʦʥʝʮ, ʧʨʝʞʜʝ ʚʩʝʛʦ, 

ʩ ʦʜʥʦʡ ʩʪʦʨʦʥʳ, ʢʨʦʤʝ ʪʦʛʦ, ʢʩʪʘʪʠ, ʚ ʢʦʥʮʝ ʢʦʥʮʦʚ), для обобщения, 

подведения итогов (ʪʘʢʠʤ ʦʙʨʘʟʦʤ, ʚʦʦʙʱʝ, ʠʪʘʢ, ʚ ʦʙʱʝʤ), для 

присоединения предложения или его части со значением ограничения 

высказанной ранее мысли (ʚʧʨʦʯʝʤ). В этих функциях дискурсивные слова как 

метатекстовые единицы помогают автору организовать дискурсивное 

пространство, структурировать сообщаемую читателю информацию в 

соответствии со своим замыслом.  

Структурирование информации в соответствии с авторской интенцией 

эксплицировано с помощью дискурсивов ʚʦ-ʧʝʨʚʳʭ, ʚʦ-ʚʪʦʨʳʭ, ʢʨʦʤʝ ʪʦʛʦ, 

ʢʩʪʘʪʠ, ʚ ʢʦʥʮʝ ʢʦʥʮʦʚ, ʚʧʨʦʯʝʤ как метатекстовых единиц. Например: 
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çʅʘ ʧʷʪʳʡ ʜʝʥʴ ʧʨʦʛʫʣʦʢ ʈʳʙʥʠʢʦʚ ʚʦʟʚʨʘʱʘʣʩʷ ʢ ʩʝʙʝ ʚ ʦʩʦʙʝʥʥʦʡ 

ʟʘʜʫʤʯʠʚʦʩʪʠ. ɺʦ-ʧʝʨʚʳʭ, ʧʦʪʦʤʫ ʯʪʦ ʜʦ ʧʝʨʝʭʦʜʘ ʦʙʦʠʭ çʧʨʦʵʢʪʦʚè ʚ 

ʢʣʶʯʝʚʫʶ ʩʪʘʜʠʶ ʦʩʪʘʚʘʣʦʩʴ ʤʝʥʝʝ ʩʫʪʦʢ. ɸ ʚʦ-ʚʪʦʨʳʭ, ʧʦʪʦʤʫ, ʯʪʦ ʟʥʘʣ: ʩ 

ʃʠʜʠʥʦʡ ʦʥ ʥʳʥʯʝ ʚʠʜʝʣʩʷ ʚ ʧʦʩʣʝʜʥʠʡ ʨʘʟè [4, с. 74]. 

Метатекстовая единица ʢʨʦʤʝ ʪʦʛʦ выражает порядок мыслей, их связь и 

позволяет говорящему делать отступления от главной мысли для введения 

информации, которая в данный момент кажется говорящему важной для 

понимания основного сообщения: çɽʩʣʠ ʚ ʛʫʙʝʨʥʩʢʦʤ ʞʘʥʜʘʨʤʩʢʦʤ 

ʫʧʨʘʚʣʝʥʠʠ ʩʣʫʞʠʣʠ ʥʝʩʢʦʣʴʢʦ ʜʝʩʷʪʢʦʚ ʩʦʪʨʫʜʥʠʢʦʚ, ʪʦ ʚ ʞʝʣʝʟʥʦʜʦʨʦʞʥʦʤ 

ï ʙʦʣʝʝ ʪʳʩʷʯʠ. ʀ ʨʘʟʤʘʭ, ʠ ʦʪʚʝʪʩʪʚʝʥʥʦʩʪʴ ʥʝʩʦʧʦʩʪʘʚʠʤʳʝ. ʂʨʦʤʝ ʪʦʛʦ, 

ʧʦ ʜʦʣʞʥʦʩʪʥʦʡ ʠʥʩʪʨʫʢʮʠʠ ʞʝʣʝʟʥʦʜʦʨʦʞʥʳʝ ʞʘʥʜʘʨʤʳ ʦʩʚʦʙʦʞʜʘʣʠʩʴ 

ʦʪ ʬʫʥʢʮʠʡ ʧʦʣʠʪʠʯʝʩʢʦʡ ʧʦʣʠʮʠʠ, éè [4, с. 34].  

В следующем примере автор, отступая от главной мысли, вводит новую 

информацию, важную с его точки зрения с помощью дискурсивного слова 

ʢʩʪʘʪʠ, при этом уточняет сказанное ранее: çʅʫ, ʄʳʣʴʥʠʢʦʚ, ʢʦʥʝʯʥʦ, 

ʧʦʧʝʨʝʞʠʚʘʣ, ʜʘʞʝ ʚʩʧʣʘʢʥʫʣ ʦ ʩʪʘʨʦʤ ʪʦʚʘʨʠʱʝ, ʩ ʢʦʪʦʨʳʤ ʧʨʦʩʣʫʞʠʣʠ ʙʦʢ 

ʦ ʙʦʢ ʜʝʩʷʪʴ ʛʦʜʢʦʚ, ʚ ʢʘʢʠʭ ʪʦʣʴʢʦ ʧʝʨʝʜʝʣʢʘʭ ʥʝ ʙʳʚʘʣʠ. ʂʩʪʘʪʠ, ʠ 

ɺʣʘʜʠʤʠʨ, ʙʣʘʛʦʜʘʨʷ ʢʦʪʦʨʦʤʫ ʚʦʟʥʠʢ ʥʦʚʳʡ ʜʚʦʨʷʥʩʢʠʡ ʨʦʜ, ʪʦʞʝ ʜʦʙʳʪ ʥʝ 

ʙʝʟ ʫʯʘʩʪʠʷ ɺʘʩʠʣʠʷè [4, с. 16]. 

Вводное сочетание ʚ ʢʦʥʮʝ ʢʦʥʮʦʚ указывает на то, что соотносящееся с 

ним высказывание является завершающим во всей череде событий: çʉʝʨʜʮʝ 

ʙʣʘʞʝʥʩʪʚʦʚʘʣʦ, ʧʦʪʦʤʫ ʯʪʦ ʚ ʩʦʩʝʜʥʝʡ ʢʦʤʥʘʪʝ ʩʧʘʣʘ ʆ-ʖʤʠ. ɺ ʢʦʥʮʝ 

ʢʦʥʮʦʚ, ʨʘʟʚʝ ʥʝ ʵʪʦ ʛʣʘʚʥʦʝ?è [4, с. 575]. Фандорин блаженствовал, потому 

что он наконец-то добился того, чего очень желал. И не важно, какой ценой. 

В следующих контекстах дискурсивное слово ʚʧʨʦʯʝʤ выполняет 

функцию присоединения предложения (1) или его части (2, 3), ограничивая тем 

самым смысл предшествующей информации: (1) çʀʥʩʧʝʢʪʦʨ ʧʨʦʤʦʣʯʘʣ, ʥʦ ʧʦ 

ʚʳʨʘʞʝʥʠʶ ʝʛʦ ʣʠʮʘ ʙʳʣʦ ʷʩʥʦ, ʯʪʦ ʚ ʧʦʜʦʙʥʫʶ ʚʝʨʦʷʪʥʦʩʪʴ ʦʥ ʥʝ ʚʝʨʠʪ. 

ɺʧʨʦʯʝʤ, ʪʠʪʫʣʷʨʥʦʤʫ ʩʦʚʝʪʥʠʢʫ ʧʦʢʘʟʘʣʦʩʴ, ʯʪʦ ʨʘʟʛʦʚʦʨʳ ʦ ʩʠʥʦʙʠ ɸʩʘʛʘʚʝ 

ʚʦʦʙʱʝ ʤʘʣʦʠʥʪʝʨʝʩʥʳ. ʀʣʠ ʪʦ ʙʳʣʘ ʷʧʦʥʩʢʘʷ ʩʜʝʨʞʘʥʥʦʩʪʴ?è [4, с. 308]. 
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(2)çʆʩʦʙʳʭ ʥʘʜʝʞʜ ʥʘ ʪʦ, ʯʪʦ ʥʦʚʝʥʴʢʠʡ ʦʢʘʞʝʪʩʷ ʜʝʣʴʥʳʤ ʨʘʙʦʪʥʠʢʦʤ, ʫ 

ɼʦʨʦʥʠʥʘ, ʚʧʨʦʯʝʤ, ʥʝ ʙʳʣʦ. ʆʥ ʯʠʪʘʣ ʢʦʧʠʶ ʬʦʨʤʫʣʷʨʥʦʛʦ ʩʧʠʩʢʘ ʌʘʥʜʦʨʠʥʘ 

ʠ ʦʩʪʘʣʩʷ ʨʝʰʠʪʝʣʴʥʦ ʚʩʝʤ ʥʝʜʦʚʦʣʝʥ: ʠ ʪʝʤ, ʯʪʦ ʤʘʣʴʯʠʰʢʘ ʚ ʜʚʘʜʮʘʪʴ ʜʚʘ 

ʛʦʜʘ ʫʞʝ ʯʠʥʦʚʥʠʢ 9-ʛʦ ʢʣʘʩʩʘ éè [4, с. 176]. (3) çʆʥ, ʚʧʨʦʯʝʤ, ʠ ʥʝ 

ʩʦʧʨʦʪʠʚʣʷʣʩʷ. ʇʦʢʘ ʞʘʥʜʘʨʤʳ ʚʷʟʘʣʠ ʝʤʫ ʨʫʢʠ, ʩʠʜʝʣ ʩ ʦʪʨʝʰʸʥʥʳʤ ʣʠʮʦʤ, 

ʧʨʠʢʨʳʚ ʛʣʘʟʘ. ʉ ʤʦʢʨʳʭ ʚʦʣʦʩ ʩʪʝʢʘʣʠ ʛʨʷʟʥʦʚʘʪʳʝ ʩʪʨʫʡʢʠ, ʢ ʨʫʙʘʰʢʝ 

ʧʨʠʣʠʧʣʘ ʟʝʣʸʥʘʷ ʪʠʥʘè [4, с. 169]. 

Таким образом, использование дискурсивных средств, помогающих 

адресату понять передаваемую информацию, воспринимать текст – это 

«непрерывная забота об адресате» [147, с. 10]. Дискурсивные слова как 

функциональный класс лексических единиц языка, выступающих 

когнитивными регуляторами дискурса, активизируют мыслительный процесс 

адресата, являясь «манипуляторами сознания». Они вовлекают читателя в 

сотворчество, помогают строить дискурс, обеспечивают связность фрагментов 

дискурса (текста), т.е. являются маркерами метадискурсивной диалогичности. 

 

3.3. Вставная конструкция как элемент диалогической стратегии 

автора 

Одной из очевидных особенностей метадискурсивной организации 

романа Б. Акунина «Алмазная колесница» является высокая частотность 

вставных конструкций, отличающихся полифункциональностью. Данные 

конструкции способствуют установлению контакта автора с читателем, текста с 

читателем (интерпретация текста всегда является диалогом с ним), логически 

прерывая основное повествование; уравниванию фоновых знаний адресанта и 

адресата; передаче многоголосия художественного текста; выражению 

субъективного отношения к тем или иным реалиям, а также используется как 

средство пространственной организации дискурса. Вставные конструкции 

реализуют определенные прагматические установки говорящего, направленные 

на достижение успешной коммуникации, расширяют авторское присутствие, 
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делают текст объемным и многомерным. Таким образом, мы можем говорить о 

диалогической метадискурсивной стороне описываемых конструкций.  

В современной лингвистике вставная конструкция анализируется с точки 

зрения разнообразных исследовательских перспектив (Аникин, 1967, 1975; 

Антонюк, 2006; Артеменко, 1983; Борботько, 1980; Виноградов, 1972; 

Гусаренко, 1999; Золотова, 1982; Кобрина, 1975; Ляпон, 1998; Лучик, 2003; 

Перфильева, 2006; Поспелова, 2005; Старовойтова, 2000; Шаймиев, 1981, 1982 

и др.). В рамках данного исследования рассмотрены особенности 

функционирования вставных конструкций как средства диалогической стратеги 

автора и, соответственно, метадискурсивности. Согласно нашим наблюдениям, 

вставные конструкции являются точкой столкновения дискурса говорящего и 

дискурса воспринимающего и связывают их в единое смысловое целое. 

Терминологическое обозначение явления вставочности весьма 

разнообразно: «вставные элементы» [120], «вставные компоненты», «вставные 

конструкции» [7; 104; 177], «текстовые вставки» [124].  

Под вставными конструкциями, вслед за М. Ляпон, мы подразумеваем 

«синтаксические конструкции, характеризующиеся специфической интонацией 

включения (при которой не нарушается целостность основного предложения) и 

выражающие дополнительные замечания, пояснения, уточнения и поправки, 

касающиеся содержания основного предложения. <…> Связь вставных 

конструкций с основным предложением (при бессоюзном включении) имеет не 

грамматический, а содержательно-ассоциативный характер» [105, с. 79].  

Вставные конструкции всегда предполагают графическое выделение, 

таким образом, «зона диалогического контакта» (Т. Плеханова) автора и 

читателя маркирована скобками, тире, реже запятыми.  

В современных исследованиях представлены классификации вставных 

конструкций по разным признакам: структурным, стилистическим, 

формальным, семантическим, функциональным и т.д. Мы берем за основу 

классификацию В. Шаймиева и Н. Перфильевой. Так, В. Шаймиев 

классифицирует описываемые конструкции по формальному признаку и 
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относит к ним: ««вставные слова, вставные сочетания слов, словосочетания, 

вставные предложения и группы предложений» [177, с. 117].  

В отличие от него Н. Перфильева выделяет конструкции, которые 

нарушают «линейные отношения» между компонентами текста или связной 

речи, иногда и с помощью интонации; отражают «хронологический скачок» в 

прошлое либо в будущее или представляют собою высказывание оценочного 

характера, попутное замечание пояснительного или ассоциативного характера; 

выравнивают фоновые знания собеседников и / или выполняют когнитивную, 

эстетическую, композиционную функцию в создании неодномерного 

высказывания; также афоризм, внутреннюю речь персонажа или информацию 

об особенностях его речевого поведения, иных коммуникативных 

характеристиках [124, с. 33–34]. Таким образом, по функциональным и 

смысловым особенностям круг вставных конструкций достаточно широк. 

Однако не все из перечисленных функций являются одновременно и 

метатекстуальными. В рамках нашего исследования рассматриваются лишь 

такие вставные конструкции, которые используются автором для 

регулирования процесса интерпретации текста читателем в соответствии с 

авторским замыслом, для вовлечения адресата в активное восприятие текста, 

такие конструкции, которые направлены на достижение успешной 

коммуникации, на диалогическое взаимодействие с читателем, на пояснение 

авторского текста, на привлечение внимания к значимым фрагментам текста, 

т.е. такие, которые выполняют мета- функцию. 

Кроме этого, из средств, отмеченных Н. Перфильевой, мы не 

рассматриваем как метадискурсивные афоризм и внутреннюю речь. 

Метадискурсивные элементы, как было сказано выше, помогают 

интепретировать авторские интенции, а указанные средства, на наш взгляд, 

этой функции не выполняют.  

Рассмотрим особенности функционирования вставных конструкций, 

используемых в качестве инструмента, помогающего приблизить понимание 
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адресатом намерения адресанта в тексте романа Б. Акунина «Алмазная 

колесница». 

С формальной точки зрения вставные конструкции в тексте представлены 

различными структурными единицами – как самостоятельными 

предложениями (простыми, сложными), так и словоформами или 

словосочетаниями. По отношению к основному тексту преобладающим знаком 

маркирования подобных вставок являются скобки, как более «выключающий» 

знак в отличие от тире, которое нарушает линейность повествования в меньшей 

степени. Например:  

çɻʝʨʙ ʨʦʜʘ ʄʳʣʴʥʠʢʦʚʳʭ ʥʘʜʚʦʨʥʳʡ ʩʦʚʝʪʥʠʢ ʩʦʩʪʘʚʠʣ ʩʘʤ, ʩ ʛʣʫʙʦʢʠʤ 

ʩʤʳʩʣʦʤ. ʄʦʣ, ʚ ʘʨʠʩʪʦʢʨʘʪʳ ʥʝ ʣʝʟʫ, ʩʚʦʝʛʦ ʥʘʨʦʜʥʦʛʦ ʧʨʦʠʩʭʦʞʜʝʥʠʷ ʥʝ 

ʩʪʳʞʫʩʴ: ʦʪʝʮ ʙʳʣ ʧʨʦʩʪʳʤ ʢʫʟʥʝʮʦʤ (ʤʦʣʦʪ), ʜʝʜ ï ʟʝʤʣʝʧʘʰʮʝʤ (ʩʝʨʧ), ʥʦ 

ʙʣʘʛʦʜʘʨʷ ʫʩʝʨʜʠʶ (ʧʯʸʣʢʠ) ʠ ʛʦʩʫʜʘʨʝʚʦʡ ʩʣʫʞʙʝ (ʬʫʨʘʞʢʘ) ʚʦʟʥʸʩʩʷ ʚʳʩʦʢʦ, 

ʚ ʩʦʦʪʚʝʪʩʪʚʠʠ ʩ ʟʘʩʣʫʛʘʤʠè [4, с. 13–14]. Вставные конструкции выражены 

одним словом со значением пояснения. 

В примере çɼʝʥʴ ʫ ɺʘʩʠʣʠʷ ɸʣʝʢʩʘʥʜʨʦʚʠʯʘ ʧʦʥʘʯʘʣʫ ʩʢʣʘʜʳʚʘʣʩʷ ʩʘʤʳʤ 

ʦʙʳʯʥʳʤ ʦʙʨʘʟʦʤ, ʪʦ ʝʩʪʴ ʫʞʘʩʥʦ ʭʣʦʧʦʪʥʦ. ɼʦʝʭʘʚ ʥʘ ʠʟʚʦʟʯʠʢʝ ʜʦ ʮʝʥʪʨʘ 

ʛʦʨʦʜʘ, ʜʘʣʝʝ ʦʥ ʧʝʨʝʤʝʱʘʣʩʷ ʠʩʢʣʶʯʠʪʝʣʴʥʦ ʧʝʰʢʦʤ ʠ, ʥʝʩʤʦʪʨʷ ʥʘ ʭʨʦʤʦʪʫ 

(ʰʪʘʙʩ-ʢʘʧʠʪʘʥ ʟʘʤʝʪʥʦ ʧʨʠʚʦʣʘʢʠʚʘʣ ʧʨʘʚʫʶ ʥʦʛʫ), ʫʩʧʝʣ ʧʦʩʝʪʠʪʴ 

ʥʝʚʝʨʦʷʪʥʦʝ ʢʦʣʠʯʝʩʪʚʦ ʤʝʩʪè [4, с. 7]  

или: çɺ ʪʦʪ ʜʝʥʴ ʝʛʦ ʤʘʣʝʥʴʢʫʶ, ʩʫʝʪʣʠʚʫʶ ʬʠʛʫʨʫ ʚʠʜʝʣʠ ʠ ʚ 

ʋʧʨʘʚʣʝʥʠʠ ʛʝʥʝʨʘʣ-ʠʥʩʧʝʢʪʦʨʘ ʘʨʪʠʣʣʝʨʠʠ ʥʘ ɿʘʭʘʨʴʝʚʩʢʦʡ, ʠ ʋʧʨʘʚʣʝʥʠʠ ʧʦ 

ʨʝʤʦʥʪʠʨʦʚʘʥʠʶ ʥʘ ʄʦʨʩʢʦʡ, ʠ ʜʘʞʝ ʚ ʂʦʤʠʪʝʪʝ ʦ ʨʘʥʝʥʳʭ ʥʘ ʂʠʨʦʯʥʦʡ 

(ʈʳʙʥʠʢʦʚ ʥʠʢʘʢ ʥʝ ʤʦʛ ʧʦʣʫʯʠʪʴ ʩʧʨʘʚʢʫ ʦ ʢʦʥʪʫʟʠʠ ʚ ʛʦʣʦʚʫ ʧʦʜ 

ʃʷʦʷʥʦʤ). ʇʦʚʩʶʜʫ ʶʨʢʠʡ ʘʨʤʝʝʮ ʫʩʧʝʣ ʧʨʠʤʝʣʴʢʘʪʴʩʷè [4, с. 8]. В качестве 

вставки использовано простое, распространенное предложение со значением 

пояснения. 

В следующем контексте в одном сложноподчиненном предложении 

представлено несколько вставных конструкций, эксплицированных 

различными структурными единицами:  
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çʇʦʤʦʨʛʘʚ, ʯʪʦʙ ʣʫʯʰʝ ʚʠʜʝʪʴ ʚ ʧʦʣʫʤʨʘʢʝ, ʄʘʩʘ ʨʘʟʛʣʷʜʝʣ ʪʨʠ ʬʠʛʫʨʳ: 

ʦʜʥʫ ʚʳʩʦʢʫʶ (ʵʪʦ ʙʳʣ ʛʦʩʧʦʜʠʥ), ʦʜʥʫ ʥʠʟʝʥʴʢʫʶ (ʊʘʤʙʘ) ʠ ʦʜʥʫ ʩʨʝʜʥʶʶ 

(ʢʨʘʩʥʦʣʠʮʳʡ ʥʠʥʜʟʷ ʊʘʥʩʠʥ, ʢʦʪʦʨʳʡ ʫ ʩʵʥʩʵʷ ʚʨʦʜʝ ʛʣʘʚʥʦʛʦ ʧʦʤʦʱʥʠʢʘ)è 

[4, с. 667–668].  

В этом предложении линейность повествования нарушается за счет 

смены лица, от которого ведется повествование. Содержание основного 

предложения передается от лица автора (ʄʘʩʘ ʨʘʟʛʣʷʜʝʣé). А вставные 

конструкции оформлены от лица Масы, ведь именно для Масы Эраст Петрович 

является господином (ʵʪʦ ʙʳʣ ʛʦʩʧʦʜʠʥ). Но если в одном предложении в 

первой вставной конструкции речь ведется от лица Масы, то можно 

предположить, что и в остальных также отражены мысли Масы. Эти вставные 

конструкции передают то, что видит в этот момент слуга, и вербализуют 

последовательность его мыслительной деятельности по соотнесению роста 

увиденных в темноте фигур с ростом знакомых ему людей. Таким образом, 

трижды в этом предложении меняется субъект речи от автора к Масе и обратно, 

что нарушает линейность повествования и является средством создания 

метадискурсивной диалогичности. 

В вышеприведенных примерах метатекстовые конструкции увеличивают 

содержательно-информационный объем предложения, нарушают линейность 

повествования, уравнивая фоновые знания адресанта и адресата, играют 

важную роль в плане организации метадискурсивного взаимодействия.  

Так как мы исследуем вставные конструкции в рамках дискурсивно-

диалогического анализа, как конструкции, направленные на достижение 

успешной коммуникации адресанта и адресата, то, на наш взгляд, следует 

говорить о функциональной стороне описываемых конструкций. 

Рассмотрим примеры с функциональной точки зрения. В следующих 

контекстах вставные конструкции, выполняют функцию уточнения, 

разъяснения основной информации. Например:  

çɺ ʩʦʩʝʜʥʝʡ ʢʦʤʥʘʪʝ, ʛʜʝ ʜʝʞʫʨʠʪ ʥʘʨʷʜ, ʟʘʞʞʸʪʩʷ ʣʘʤʧʦʯʢʘ, 

ʥʘʯʘʣʴʥʠʢ ʥʝʤʝʜʣʝʥʥʦ ʧʨʦʪʝʣʝʬʦʥʠʨʫʝʪ ʕʨʘʩʪʫ ʇʝʪʨʦʚʠʯʫ ʠ, ʚ ʟʘʚʠʩʠʤʦʩʪʠ 
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ʦʪ ʧʨʠʢʘʟʘ, ʣʠʙʦ ʧʨʦʠʟʚʝʜʸʪ ʘʨʝʩʪ, ʣʠʙʦ ʙʫʜʝʪ ʚʝʩʪʠ ʪʘʡʥʦʝ (ʯʝʨʝʟ ʛʣʘʟʦʢ) 

ʥʘʙʣʶʜʝʥʠʝ ʜʦ ʧʨʠʙʳʪʠʷ ʬʠʣʸʨʦʚ ʚ ʰʪʘʪʩʢʦʤ, ʘ ʫʞ ʧʨʠʸʤʱʠʢ ʧʦʟʘʙʦʪʠʪʩʷ, 

ʯʪʦʙʳ ʙʘʛʘʞ ʙʳʣ ʚʳʜʘʥ ʥʝ ʩʣʠʰʢʦʤ ʙʳʩʪʨʦè [4, с. 106–107]. 

Автор, как бы предвидя вопросы воображаемого собеседника (читателя), 

поясняет некоторые моменты, которые, на его взгляд, могут вызвать вопросы. 

В некоторых случаях автор с помощью вставной конструкции отсылает 

читателя к собственному претексту. Например: 

çʌʝʶ, ʩʪʦʣʴ ʯʫʜʝʩʥʦ ʟʘʢʦʣʜʦʚʘʚʰʫʶ ʢʘʟʸʥʥʦʝ ʞʠʣʠʱʝ, ʚʠʮʝ-ʢʦʥʩʫʣ 

ʦʙʥʘʨʫʞʠʣ ʚ ʩʧʘʣʴʥʝ. ʅʦ ʥʝʪ, ʪʝʧʝʨʴ ʵʪʫ ʢʦʤʥʘʪʫ ʥʝʚʦʟʤʦʞʥʦ ʙʳʣʦ ʥʘʟʚʘʪʴ 

ʪʘʢʠʤ ʦʙʳʜʝʥʥʳʤ, ʧʨʦʟʘʠʯʝʩʢʠʤ ʩʣʦʚʦʤ. ʐʠʨʦʢʘʷ, ʥʦ ʧʨʦʩʪʘʷ ʢʨʦʚʘʪʴ, 

ʢʦʪʦʨʦʡ ʦʙʭʦʜʠʣʩʷ ʕʨʘʩʪ ʇʝʪʨʦʚʠʯ, ʫʢʨʘʩʠʣʘʩʴ ʢʠʩʝʡʥʳʤ ʙʘʣʜʘʭʠʥʦʤ, ʥʘ 

ʦʢʥʘʭ ʧʦʷʚʠʣʠʩʴ ʛʘʨʜʠʥʳ, ʥʘ ʧʦʣʫ ʧʝʩʪʨʝʣ ʧʫʰʠʩʪʳʡ ʢʦʚʸʨ. ʉʘʤʘ ʞʝ ʆ-ʖʤʠ, 

ʦʜʝʪʘʷ ʚ ʦʜʥʫ ʣʠʰʴ ʨʫʙʘʰʢʫ (ʪʫ ʩʘʤʫʶ, ʚ ʢʦʪʦʨʦʡ ʦʥʘ ʙʝʞʘʣʘ ʠʟ ɹʫʣʢʦʢʩʦʚʘ 

ʣʦʛʦʚʘ), ʩʪʦʷʣʘ ʥʘ ʩʪʫʣʝ ʠ ʧʨʠʢʨʝʧʣʷʣʘ ʢ ʩʪʝʥʝ ʜʣʠʥʥʳʡ ʩʚʠʪʦʢ ʩ ʢʘʢʦʡ-ʪʦ 

ʠʝʨʦʛʣʠʬʠʯʝʩʢʦʡ ʥʘʜʧʠʩʴʶè [4, с. 522]. Автор акцентирует внимание читателя 

на ʪʦʡ ʩʘʤʦʡ ʨʫʙʘʰʢʝ, чтобы показать, как О-Юми увлечена переменой в своей 

жизни, переменой, которой она больше всего желала – быть рядом с любимым. 

Для нее это и есть ее сумасшедшее счастье (название главы «Сумасшедшее 

счастье»). О-Юми, которая привыкла к роскоши и успела приобрести 

невероятное количество одежды: çʯʝʪʳʨʝ ʧʷʪʳʭ ʧʨʦʩʪʨʘʥʩʪʚʘ ʟʘʥʠʤʘʶʪ 

ʤʥʦʛʦʮʚʝʪʥʳʝ ʰʝʣʢʘ, ʙʘʨʭʘʪʳ, ʘʪʣʘʩʳ. ʅʘ ʚʝʨʭʥʝʡ ʧʦʣʢʝ ʩʪʦʷʣʠ ʢʦʨʦʙʢʠ ʩʦ 

ʰʣʷʧʘʤʠ, ʚʥʠʟʫ ʢʦʨʦʙʢʠ ʩ ʪʫʬʣʷʤʠè [4, с. 522], настолько погружена в 

обустройство çʢʘʟʝʥʥʦʛʦ ʞʠʣʠʱʘè, что даже не подумала привести сначала в 

порядок себя. Ей так хотелось, чтобы всѐ вокруг соответствовало ее 

представлениям о доме, и она настолько приучена делать все по правилам 

любовной науки ʜʟʸʜʟʶʮʫ, что посреди всей этой роскоши и блеска она стояла 

все в той же рубашке. Автор с помощью метатекстовой конструкции 

напоминает о событиях, происходивших ранее, уточняя и поясняя детали. 

Так же, как и в предыдущем фрагменте, в следующем:  çʉʠʨʦʪʘ ʧʝʨʝʚʸʣ, 

ʥʦ ʛʦʨʘʟʜʦ ʜʣʠʥʥʝʝ, ʯʝʤ ʙʳʣʦ ʩʢʘʟʘʥʦ, ʘ ʚ ʢʦʥʮʝ ʚʜʨʫʛ ʚʳʢʠʥʫʣ ʬʦʢʫʩ: ʜʦʩʪʘʣ ʠʟ 
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ʢʘʨʤʘʥʘ ʜʚʘ ʬʣʘʞʢʘ, ʨʦʩʩʠʡʩʢʠʡ ʠ ʷʧʦʥʩʢʠʡ (ʪʝ ʩʘʤʳʝ, ʢʦʪʦʨʳʝ ʕʨʘʩʪ 

ʇʝʪʨʦʚʠʯ ʜʘʚʝʯʘ ʚʠʜʝʣ ʫ ʥʝʛʦ ʥʘ ʩʪʦʣʝ), ʠ ʧʨʦʜʝʣʘʣ ʩ ʥʠʤʠ ʩʪʨʘʥʥʫʶ 

ʤʘʥʠʧʫʣʷʮʠʶ ï ʪʨʝʭʮʚʝʪʥʳʡ ʧʦʜʥʷʣ ʚʳʩʦʢʦ-ʚʳʩʦʢʦ, ʘ ʢʨʘʩʥʦ-ʙʝʣʳʡ ʥʘʢʣʦʥʠʣè 

[4, с. 223] автор возвращает читателя к событиям, которые имели место ранее. 

Для этого он использует сочетания указательного местоимения ʪʦʪ (ʪʫ, ʪʝ) с 

определительным местоимением ʩʘʤʳʡ (ʩʘʤʫʶ, ʩʘʤʳʝ), которое в подобных 

конструкциях выполняет роль усилительной частицы ʠʤʝʥʥʦ. О дейктической 

функции местоимений в тексте писали многие ученые (например, Падучева 

1974, 1985). В данном случае можно говорить о «дейксисе представления», 

«дейксисе памяти», а не дейксисе «зрительного восприятия» [83, с. 42], так как 

автор заставляет читателя вспомнить то, что ранее говорилось об этих вещах, а 

не увидеть их. 

В примере çʍʦʪʴ ʩ ʥʝʙʘ ʥʘʢʨʘʧʳʚʘʣ ʜʦʞʜʠʢ (ʪʦʪ ʩʘʤʳʡ, ʩʣʠʚʦʚʳʡ), 

ʥʘʩʪʨʦʝʥʠʝ ʫ ʕʨʘʩʪʘ ʇʝʪʨʦʚʠʯʘ ʙʳʣʦ ʙʦʞʝʩʪʚʝʥʥʦʝ. ɽʤʫ ʢʘʟʘʣʦʩʴ, ʯʪʦ 

ʚʩʪʨʝʯʥʳʝ ʩʤʦʪʨʷʪ ʥʘ ʥʝʛʦ ʩ ʠʩʢʨʝʥʥʠʤ ʠʥʪʝʨʝʩʦʤ ʠ ʯʫʪʴ ʣʠ ʥʝ ʧʨʦʚʦʞʘʶʪ 

ʚʟʛʣʷʜʘʤʠ, ʯʪʦ ʟʘʧʘʭ ʤʦʨʷ ʯʫʜʝʩʝʥ, ʘ ʚʠʜ ʢʦʨʘʙʣʝʡ ʥʘ ʷʢʦʨʥʦʡ ʩʪʦʷʥʢʝ ʜʦʩʪʦʠʥ 

ʢʠʩʪʠ ʛʦʩʧʦʜʠʥʘ ɸʡʚʘʟʦʚʩʢʦʛʦè [4, с. 519] автор также отсылает читателя к 

претексту, где в главе «Преждевременный сливовый дождь» Эраст Петрович 

узнает, что так называют в Японии сезон дождей во время созревания сливы. 

Он продолжается полтора месяца и сопровождается обычно хандрой и 

унынием, но только не для Фандорина, потому что он влюблен. Уточнение во 

вставной конструкции «ʪʦʪ ʩʘʤʳʡ, ʩʣʠʚʦʚʳʡ» (а не простой дождь), кроме 

функции отсылки к претексту, в этом предложении отсылает читателя к 

пресуппозиции: «ʪʦʪ ʩʘʤʳʡ» - это значит тот, от которого у всех портится 

настроение. Но Фандорин счастлив, несмотря ни на что. Именно поэтому 

первое предложение в этом отрывке является уступительным. 

В следующих контекстах вставные конструкции уточняют отдельные 

слова в основном предложении, дают описываемым предметам, явлениям, 

процессам другую, уточненную номинацию, которая, по мнению автора, более 

соответствует действительности: 
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çɻʨʫʧʧʘ ʧʦʜʜʝʨʞʢʠ, ʠʟ ʰʝʩʪʠ ʧʝʨʝʦʜʝʪʳʭ (ʘ ʚʝʨʥʝʝ, ʨʘʟʜʝʪʳʭ) 

ʧʦʣʠʮʝʡʩʢʠʭ, ʜʝʨʞʘʣʘʩʴ ʥʘ ʦʪʜʘʣʝʥʠʠ. ɽʱʸ ʦʜʥʘ ʨʘʙʦʪʘʣʘ ʩ ʜʨʫʛʦʡ ʩʪʦʨʦʥʳ, 

ʦʪʩʶʜʘ ʥʝ ʚʠʜʥʦè [4, с. 369]. 

çɽʱʸ ʥʝ ʧʦʥʷʚ, ʯʪʦ ʩʣʫʯʠʣʦʩʴ, ʕʨʘʩʪ ʇʝʪʨʦʚʠʯ ʙʳʩʪʨʦ ʩʝʣ ʥʘ ʢʦʨʪʦʯʢʠ, 

ʛʦʪʦʚʳʡ ʢ ʙʝʟʥʘʜʸʞʥʦʡ ʩʭʚʘʪʢʝ ʩ ʪʨʝʤʷ ʢʨʦʚʦʞʘʜʥʳʤʠ ʯʫʜʠʱʘʤʠ, ʥʦ 

ʫʜʠʚʠʪʝʣʴʥʘʷ ʨʝʰʸʪʢʘ (ʥʝʪ, ʢʘʣʠʪʢʘ!) ʩ ʧʨʫʞʠʥʥʳʤ ʩʢʨʝʞʝʪʦʤ 

ʟʘʭʣʦʧʥʫʣʘʩʴè [там же, с. 415]. 

çï ʂʘʢʘʷ ʩʦʜʝʨʞʘʥʢʘ? ʆ ʢʦʤ ʵʪʦ ʚʳ? ï ʧʦʩʧʝʰʥʦ (ʧʦʞʘʣʫʡ, ʩʣʠʰʢʦʤ 

ʧʦʩʧʝʰʥʦ) ʧʝʨʝʩʧʨʦʩʠʣ ʌʘʥʜʦʨʠʥ. ʉʝʨʜʮʝ ʩʞʘʣʦʩʴ. ʅʝ ʭʚʘʪʘʣʦ ʝʱʸ ʥʘʚʣʝʯʴ ʥʘ 

ʆ-ʖʤʠ ʙʝʜʫ! ï ʅʝ ʥʫʞʥʦ ʙ-ʙʦʣʪʘʪʴ ʫ ʨʘʩʢʨʳʪʦʛʦ ʦʢʥʘ, ʛʜʝ ʚʘʩ ʤʦʛʫʪ 

ʧʦʜʩʣʫʰʘʪʴ ʯʫʞʠʝ ʫʰʠè [там же, с. 454].  

Вставные конструкции подобного типа представляют интерес, так как в 

их составе присутствуют слова, которые имеют значение уточнения ранее 

данной номинации, изменение ее на более точную. Автор, дав одно название, 

тут же следом как бы исправляет сам себя. Но тогда с какой целью он оставляет 

первое, казалось бы, не совсем верное наименование, если он понимает, что 

более точным является второе?  

В первом предложении для автора важно описать ситуацию, когда для 

поимки преступников полицейских решили переодеть так, чтобы они были 

похожи на местных жителей. Но в этот день было очень жарко, и местные 

жители сняли верхнюю одежду. Так же поступили и полицейские, чтобы не 

отличаться от местных жителей. Таким образом, именно переодевание для 

полицейских превратилось в раздевание. Автору в этом случае важно наличие 

рядом двух номинаций. 

Во втором и третьем примерах автор также дает двойную номинацию. 

Это связано с тем, что он вербализует пошагово когнитивные процессы героя 

по восприятию ситуации. Во втором примере Фандорин вначале подумал, что 

перед ним решетка, автор так ее и назвал, затем герой понял, что это калитка. 

Также вслед за ним ее называет и автор, вводя второе название вставной 

конструкцией. В третьем предложении вставная конструкция не просто 
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передает градационное значение увеличения признака действия, а вносит 

дополнительное значение, которое скрыто в пресуппозиции «слишком 

поспешно для данной конкретной ситуации». 

В подобных примерах, на наш взгляд, вставные конструкции являются 

средством создания метадискурсивного пространства, так как дают 

возможность автору дать двойную номинацию явлению для реализации своих 

коммуникативных целей. 

Следующий тип вставных конструкций выполняет функцию пояснения 

содержания основного предложения, предоставления попутной 

дополнительной информации, объясняют причину действий, выраженных 

основной конструкцией. Во многих из них также присутствует функция 

уравнивания фоновых знаний адресанта и адресата. Например: 

çʌʘʥʜʦʨʠʥ ʫʢʨʘʜʢʦʡ ʧʦʛʣʷʜʳʚʘʣ ʥʘ ʯʘʩʳ, ʦʥ ʫʞʝ ʥʝ ʞʜʘʣ ʦʪ ʩʫʘʨʝ 

ʥʠʯʝʛʦ ʧʨʠʷʪʥʦʛʦ ʠ ʧʨʠʢʠʜʳʚʘʣ, ʢʦʛʜʘ ʙʫʜʝʪ ʧʨʠʣʠʯʥʦ ʨʝʪʠʨʦʚʘʪʴʩʷ. 

ʇʦʨʘ! 

ʉʪʨʝʤʠʪʝʣʴʥʦ (ʪʫʪ ʫʞ ʤʝʜʣʠʪʴ ʙʳʣʦ ʥʝʟʘʯʝʤ) ʦʥʘ ʧʦʜʦʰʣʘ ʢ 

ʩʝʜʦʚʘʪʦʤʫ ʙʨʶʥʝʪʫ, ʧʦʧʳʭʠʚʘʚʰʝʤʫ ʘʨʦʤʘʪʥʦʡ ʩʠʛʘʨʢʦʡéè [4, с. 136]. В 

этом отрывке вставная конструкция объясняет для читателя причины 

«стремительности» действия героини. 

çɺ ʩʪʦʣʦʚʦʡ ʪʠʪʫʣʷʨʥʳʡ ʩʦʚʝʪʥʠʢ ʫʚʠʜʝʣ ʩʪʦʣ, ʩʝʨʚʠʨʦʚʘʥʥʳʡ ʪʘʢ, ʯʪʦ 

ʩʨʘʟʫ ʫʞʘʩʥʦ ʟʘʭʦʪʝʣʦʩʴ ʝʩʪʴ (ʯʝʛʦ ʩ ʕʨʘʩʪʦʤ ʇʝʪʨʦʚʠʯʝʤ ʚ ʧʦʩʣʝʜʥʠʝ ʜʥʠ 

ʥʝ ʩʣʫʯʘʣʦʩʴ ʚʦʚʩʝ). ʊʫʪ ʙʳʣʠ ʬʨʫʢʪʳ, ʩʳʨʳ, ʨʠʩʦʚʳʝ ʢʦʣʦʙʢʠ ʩ ʢʨʘʩʥʦʡ ʠ 

ʙʝʣʦʡ ʨʳʙʦʡ, ʧʠʨʦʞʢʠ ʠ ʧʠʨʦʞʥʳʝ, ʢʦʥʬʝʢʪʳ, ʰʘʤʧʘʥʩʢʦʝ ʚ ʚʝʜʸʨʢʝè [4, 

с. 521]. Во вставной конструкции читателю предоставляется попутная 

дополнительная информация. Использованием этой единицы со значением 

уступки, которая является придаточной частью относительно-

распространительного типа, автор обращает внимание читателя на изменение 

настроения и состояния главного героя после переезда к нему любимой 

женщины. 
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çʆʥ ʠʟ ʩʝʤʴʠ ʧʦʪʦʤʩʪʚʝʥʥʳʭ ʤʘʪʠ-ʷʢʢʦ ʠ ʦʯʝʥʴ ʵʪʠʤ ʛʦʨʜʠʪʩʷ. (ʕʪʦ 

ʪʘʢʠʝ ʙʣʘʛʦʨʦʜʥʳʝ ʷʢʫʜʟʳ, ʢʦʪʦʨʳʝ ʟʘʱʠʱʘʶʪ ʤʘʣʝʥʴʢʠʭ ʣʶʜʝʡ ʦʪ 

ʧʨʦʠʟʚʦʣʘ ʚʣʘʩʪʝʡ. ʅʫ, ʟʘʦʜʥʦ, ʠ ʦʙʠʨʘʶʪ, ʢʦʥʝʯʥʦ), ï ʧʦʣʫʧʝʨʝʚʦʜʠʣ-

ʧʦʣʫʢʦʤʤʝʥʪʠʨʦʚʘʣ ʉʠʨʦʪʘ. ï ʋ ʝʛʦ ʦʪʮʘ ʥʘ ʨʫʢʝ ʙʳʣʦ ʚʩʝʛʦ ʜʚʘ ʧʘʣʴʮʘ. (ʕʪʦ 

ʚ ʷʢʫʜʟʝ ʪʘʢʦʡ ʦʙʳʯʘʡ: ʝʩʣʠ ʨʘʟʙʦʡʥʠʢ ʚ ʯʝʤ-ʪʦ ʧʨʦʚʠʥʠʣʩʷ ʠ ʭʦʯʝʪ 

ʠʟʚʠʥʠʪʴʩʷ ʧʝʨʝʜ ʰʘʡʢʦʡ, ʪʦ ʦʪʨʝʟʘʝʪ ʩʝʙʝ ʢʫʩʦʯʝʢ ʧʘʣʴʮʘ.)è [4, с. 227]. В 

данном контексте метатекстовая вставная конструкция выражена 

самостоятельной предикативной единицей и представляет собой 

содержательное сообщение, не включенное в основное предложение, что не 

характерно для вставных конструкций. В этих конструкциях автором 

предоставляется информация, которая неизвестна широкому кругу читателей, 

так как она связана с традициями и культурой Японии. Метадискурсивная 

функция заключается в уравнивании фоновых знаний автора и читателей, что 

необходимо для адекватного восприятия художественного произведения.  

Также в тексте представлены эмотивно-оценочные конструкции, которые 

несут в себе дополнительное значимое эмоционально-окрашенное и оценочное 

содержание. Например, в следующей вставной конструкции отражается точка 

зрения персонажа: 

çʆʥ ʯʠʪʘʣ ʢʦʧʠʶ ʬʦʨʤʫʣʷʨʥʦʛʦ ʩʧʠʩʢʘ ʌʘʥʜʦʨʠʥʘ ʠ ʦʩʪʘʣʩʷ 

ʨʝʰʠʪʝʣʴʥʦ ʚʩʝʤ ʥʝʜʦʚʦʣʝʥ: ʠ ʪʝʤ, ʯʪʦ ʤʘʣʴʯʠʰʢʘ ʚ ʜʚʘʜʮʘʪʴ ʜʚʘ ʛʦʜʘ ʫʞʝ 

ʯʠʥʦʚʥʠʢ 9-ʛʦ ʢʣʘʩʩʘ (ʟʥʘʪʴ, ʯʝʡ-ʥʠʙʫʜʴ ʧʨʦʪʝʞʝ), ʠ ʯʪʦ ʩʣʫʞʙʫ ʥʘʯʠʥʘʣ ʚ 

ʧʦʣʠʮʠʠ (ʬʠ!), ʠ ʯʪʦ ʧʦʪʦʤ ʙʳʣ ʧʨʠʢʦʤʘʥʜʠʨʦʚʘʥ ʢ ʊʨʝʪʴʝʤʫ ʦʪʜʝʣʝʥʠʶ (ʟʘ 

ʢʘʢʠʝ ʪʘʢʠʝ ʟʘʩʣʫʛʠ?), ʠ ʯʪʦ ʧʨʷʤʦ ʩ ʉʘʥ-ʉʪʝʬʘʥʩʢʠʭ ʧʝʨʝʛʦʚʦʨʦʚ ʟʘʛʨʝʤʝʣ ʚ 

ʟʘʭʫʜʘʣʦʝ ʧʦʩʦʣʴʩʪʚʦ (ʥʝ ʠʥʘʯʝ ʥʘ ʯʝʤ-ʪʦ ʧʦʛʦʨʝʣ)è [4, с. 176].  

Краткие, иногда ироничные вставки (своеобразные реплики в сторону), 

своего рода ассоциативные замечания, сопровождающие мыслительный 

процесс говорящего субъекта, поддерживают контакт с читателем, создают 

метадискурсивное взаимодействие. Характерной чертой подобных конструкций 

является их привязанность к контексту. Конструкция ʟʘ ʢʘʢʠʝ ʪʘʢʠʝ ʟʘʩʣʫʛʠ? 

построена как риторический вопрос, вводя который автор ставит цель – не 
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получить, а сообщить информацию и выразить свое субъективное отношение к 

ней: ʟʘ ʢʘʢʠʝ ʪʘʢʠʝ ʟʘʩʣʫʛʠ? = ʊʨʫʜʥʦ ʧʨʝʜʧʦʣʦʞʠʪʴ, ʟʘ ʢʘʢʠʝ ʟʘʩʣʫʛʠ ʚ ʪʘʢʦʤ 

ʚʦʟʨʘʩʪʝ ʤʦʛʫʪ ʧʨʠʢʦʤʘʥʜʠʨʦʚʘʪʴ ʢ ʊʨʝʪʴʝʤʫ ʦʪʜʝʣʝʥʠʶ. Вставная 

конструкция, выраженная экспрессивным междометием ʬʠ, имеет смысловое 

содержание презрения, отвращения. Ее употребление усиливает воздействие на 

читателя, заставляет его смотреть на Фандорина глазами Доронина. С помощью 

этих эмоционально окрашенных вставных конструкций автор создает 

ситуацию, когда у читателя складывается определенное негативное мнение о 

герое еще до его появления на страницах романа. Таким образом, автор ставит 

Фандорина в положение, когда ему придется не просто завоевать любовь 

читателя, а еще и «поломать» сложившееся о нем негативное мнение.  

В следующих примерах вставные конструкции, выражены риторическим 

восклицанием с разным графическим выделением. В подобных контекстах 

вставная конструкция разрывает структуру предложения, выражая эмоции 

говорящего по ходу развития сюжета: 

нетерпение: çʄʷʩʠʩʪʘʷ ʣʘʜʦʥʴ ʉʵʤʫʩʠ ʥʘʢʨʳʣʘ ʯʸʨʥʳʡ ʩʪʘʢʘʥʯʠʢ, 

ʢʦʩʪʠ ʟʚʦʥʢʦ ʟʘʱʸʣʢʘʣʠ ʦ ʙʘʤʙʫʢʦʚʳʝ ʩʪʝʥʢʠ (ʚʦʣʰʝʙʥʳʡ ʟʚʫʢ!), ʠ ʥʘ ʩʪʦʣ 

ʧʨʦʚʦʨʥʦ ʚʳʣʝʪʝʣʠ ʜʚʘ ʢʫʙʠʢʘ, ʢʨʘʩʥʳʡ ʠ ʩʠʥʠʡè [4, с. 197],  

гнев по отношению к действиям героя: çʇʦʛʦʚʘʨʠʚʘʣʠ, ʯʪʦ ʫ ʛʦʨʙʫʥʘ 

ʠʤʝʶʪʩʷ ʚʳʩʦʢʠʝ ʧʦʢʨʦʚʠʪʝʣʠ, ʯʪʦ ʧʦʣʠʮʝʡʩʢʦʝ ʥʘʯʘʣʴʩʪʚʦ ï ʥʝʩʣʳʭʘʥʥʳʡ 

ʧʦʟʦʨ! ï ʩʦʩʪʦʠʪ ʫ ʥʝʛʦ ʥʘ ʞʘʣʦʚʘʥʠʠè [там же, с. 202], 

восхищение выдержкой: çɸʩʘʛʘʚʘ ʥʝʤʥʦʛʦ ʧʦʢʣʝʚʘʣ ʥʦʩʦʤ ʠ ï ʚʦʪ 

ʩʪʘʣʴʥʳʝ ʥʝʨʚʳ! ï ʚʩʢʦʨʝ ʫʩʥʫʣ ʛʣʫʙʦʢʠʤ, ʩʣʘʜʢʠʤ ʩʥʦʤ, ʜʘʞʝ ʛʫʙʘʤʠ 

ʧʨʠʯʤʦʢʠʚʘʣè [4, с. 489], 

раздражение: çʆʜʥʦʚʨʝʤʝʥʥʦ ʩ ʌʘʥʜʦʨʠʥʳʤ, ʪʦʣʴʢʦ ʩʦ ʩʪʦʨʦʥʳ ʄʵʡʥ-

ʩʪʨʠʪ, ʢ ʢʦʥʩʫʣʴʩʪʚʫ ʧʦʜʲʝʭʘʣʘ ʜʚʫʭʤʝʩʪʥʘʷ ʢʫʨʫʤʘ, ʠʟ ʢʦʪʦʨʦʡ ʚʳʰʣʠ 

ɼʦʨʦʥʠʥ ʠ (ʧʨʠʥʸʩ ʞʝ ʜʴʷʚʦʣ!) ʚʦʝʥʥʦ-ʤʦʨʩʢʦʡ ʘʛʝʥʪ ɹʫʭʘʨʮʝʚ. ɿʘʤʝʪʠʣʠ 

ʧʨʠʙʣʠʞʘʶʱʝʛʦʩʷ ʚʠʮʝ-ʢʦʥʩʫʣʘ, ʭʤʫʨʦ ʫʩʪʘʚʠʣʠʩʴ ʥʘ ʥʝʛʦè [там же, с. 552], 

çʅʘ ʞʝʥʠʭʘ çʢʘʧʠʪʘʥʩʢʦʡ ʜʦʯʢʠè ʙʳʣʦ ʞʘʣʢʦ ʩʤʦʪʨʝʪʴ: ʛʫʙʳ 

ʪʨʷʩʫʪʩʷ, ʧʝʥʩʥʝ ʙʦʣʪʘʝʪʩʷ ʥʘ ʰʥʫʨʢʝ, ʧʘʣʴʮʳ ʫʤʦʣʷʶʱʝ ʩʮʝʧʣʝʥʳ. 
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ʅʦ ʕʨʘʩʪʘ ʇʝʪʨʦʚʠʯʘ ʵʪʘ ʙʝʟʟʘʚʝʪʥʘʷ ʣʶʙʦʚʴ ʥʝ ʨʘʩʪʨʦʛʘʣʘ. ʇʦʪʝʨʝʚ 

ʛʨʫʜʴ (ʧʨʦʢʣʷʪʳʝ ʣʸʛʢʠʝ!), ʚʠʮʝ-ʢʦʥʩʫʣ ʩʢʘʟʘʣ ʣʠʰʴ: 

ï ʕʪʦ ʥʝ ʟʘʧʠʩʢʘ. ʕʪʦ ʩʪʠʭʠè [там же, с. 695], 

удивление: çʀ ʦʥ ʚ ʩʘʤʦʤ ʜʝʣʝ ʫʚʠʜʝʣ ʯʸʨʥʦʛʦ ʯʝʣʦʚʝʢʘ ʙʝʟ ʣʠʮʘ, ʥʦ ʥʝ 

ʪʘʤ, ʛʜʝ ʞʜʘʣ. ʆʟʠʨʘʷʩʴ ʧʦ ʩʪʦʨʦʥʘʤ, ʪʠʪʫʣʷʨʥʳʡ ʩʦʚʝʪʥʠʢ ʟʘʜʨʘʣ ʛʦʣʦʚʫ ï ʠ 

ʦʙʤʝʨ. ʅʘ ʧʦʪʦʣʢʝ, ʧʨʷʤʦ ʥʘʜ ʌʘʥʜʦʨʠʥʳʤ, ʣʝʞʘʣ (ʜʘ-ʜʘ, ʚʦʧʨʝʢʠ ʚʩʝʤ 

ʟʘʢʦʥʘʤ ʬʠʟʠʢʠ, ʠʤʝʥʥʦ ʣʝʞʘʣ!) ʥʠʥʜʟʷ, ʨʘʩʧʣʘʩʪʘʚʰʠʩʴ ʧʦ-ʧʘʫʯʴʠ. ɼʚʘ 

ʧʦʙʣʸʩʢʠʚʘʶʱʠʭ ʛʣʘʟʘ ʚ ʧʨʦʨʝʟʠ ʤʝʞʜʫ ʛʦʣʦʚʥʳʤ ʧʣʘʪʢʦʤ ʠ ʤʘʩʢʦʡ ʩʤʦʪʨʝʣʠ 

ʧʨʷʤʦ ʥʘ ʚʠʮʝ-ʢʦʥʩʫʣʘè [там же, с. 618]. 

çʊʘʤʙʳ ʨʷʜʦʤ ʫʞʝ ʥʝ ʙʳʣʦ, ʦʥ ʨʘʩʪʘʷʣ ʚʦ ʤʨʘʢʝ. ʆʪʢʫʜʘ-ʪʦ ʩʚʝʨʭʫ (ʩ 

ʢʨʳʰʠ, ʯʪʦ ʣʠ?) ʩʧʨrʛʥʫʣʘ ʯʸʨʥʘʷ ʪʝʥʴ. ɹʝʟʟʚʫʯʥʦ ʢʦʩʥʫʣʘʩʴ ʥʦʛʘʤʠ ʟʝʤʣʠ, 

ʧʝʨʝʚʝʨʥʫʣʘʩʴ ʯʝʨʝʟ ʛʦʣʦʚʫ, ʦʪʢʘʪʠʣʘʩʴ. ʅʝʚʝʩʦʤʦ ʧʦʜʥʷʣʘʩʴ ʠ ʩʝʢʫʥʜʫ ʩʧʫʩʪʷ 

ʪʦʞʝ ʠʩʯʝʟʣʘè [там же, с. 630]. 

Следует отметить и функцию вербализации жестов в форме авторского 

«дейктического» комментария, включенного в пространство метатекстового 

элемента, например:  

çʆʭ, ʥʝ ʥʨʘʚʠʣʩʷ ʄʳʣʴʥʠʢʦʚʫ ʵʪʦʪ ʩʘʤʳʡ ʂʘʣʤʳʢ. ʅʝ ʰʪʘʙʩ-ʢʘʧʠʪʘʥ, ʘ 

ʧʨʷʤʦ ʢʘʢʦʡ-ʪʦ ɸʥʛʝʣ ʉʤʝʨʪʠ (ʪʫʪ ʥʘʜʚʦʨʥʳʡ ʩʦʚʝʪʥʠʢ ʧʝʨʝʢʨʝʩʪʠʣʩʷ): ʦʪ 

ʦʜʥʦʛʦ ʯʝʣʦʚʝʢʘ ʚʳʰʝʣ ï ʪʦʪ ʚʦʟʴʤʠ ʜʘ ʧʦʚʝʩʴʩʷ; ʜʨʫʛʦʡ ʯʝʣʦʚʝʢ ʟʘ ʂʘʣʤʳʢʦʤ 

ʧʦʰʸʣ, ʜʘ ʠ ʦʢʦʯʫʨʠʣʩʷ ʧʦ-ʩʦʙʘʯʴʠ, ʚ ʧʦʛʘʥʦʡ ʧʦʜʚʦʨʦʪʥʝè [там же, с. 18]  

или: çï ʅʠʢʘʢ ʥʝʪ. ɹʝʜʘ, ʛʦʩʧʦʜʠʥ ʠʥʞʝʥʝʨ. ɽʜʚʘ ʚʳʩʪʨʝʣʳ 

ʧʦʩʣʳʰʘʣʠʩʴ, ʷ ʩʦ ʩʚʦʠʤʠ ʥʘ ʧʝʨʨʦʥ ʚʳʩʢʦʯʠʣ, ʜʫʤʘʣ ʚʘʤ ʥʘ ʧʦʤʦʱʴé ʂʘʢ 

ʚʜʨʫʛ ʚʦʥ ʠʟ ʪʦʛʦ ʚʘʛʦʥʘ (ʃʝʥʮ ʧʦʢʘʟʘʣ ʚ ʩʪʦʨʦʥʫ) ʚʦʧʣʴ, ʙʝʰʝʥʳʡ: çɾʠʚʳʤ ʥʝ 

ʜʘʤʩʷ!è ʀ ʥʘʯʘʣʦʩʴéè [4, с. 127]. 

çï ʂʫʜʘ? ʂʫʜʘ? ï ʟʘʢʨʠʯʘʣ ʯʠʥʦʚʥʠʢ ʩʫʥʫʚʰʝʤʫʩʷ ʚ ʜʚʝʨʴ ʢʨʝʩʪʴʷʥʠʥʫ. ï 

ʅʝ ʚʠʜʠʰʴ, ʧʦʣʦʚʠʥʘ ʚʪʦʨʦʛʦ? ʆʙʝʜ ʫ ʤʝʥʷ. ʏʝʨʝʟ ʯʘʩ ʧʨʠʭʦʜʠ! ɸ ʚʳ, ʩʫʜʘʨʴ 

(ʵʪʦ ʫʞʝ ɺʘʩʠʣʠʶ ɸʣʝʢʩʘʥʜʨʦʚʠʯʫ, ʰʸʧʦʪʦʤ), ʟʜʝʩʴ ʦʙʦʞʜʠʪʝ. ʗ ʤʠʛʦʤ-ʩè 

[4, с. 110]. 

Жесты, описанные во вставной конструкции, напоминают ремарки в 

пьесах, когда описывается действие героя, происходящее одновременно с 
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процессом говорения. Подобные вставные конструкции прерывают речь или 

мысли героя, таким образом нарушая линейность развития действия. Они не 

несут добавочной информации к развитию сюжета, а обращены к читателю, 

участвуют в метадискурсивном взаимодействии и описывают ситуацию 

общения между героями.  

В следующем фрагменте: çɿʘ ʤʠʥʫʚʰʠʡ ʛʦʜ çʚʦʣʴʥʳʡ ʩʪʨʝʣʦʢè ʜʦʙʠʣʩʷ 

ʤʥʦʛʦʛʦ. ɹʳʣʠ ʫʯʨʝʞʜʝʥʳ ʞʘʥʜʘʨʤʩʢʠʝ ʢʘʨʘʫʣʳ ʥʘ ʚʩʝʭ ʧʦʝʟʜʘʭ, ʚʢʣʶʯʘʷ 

ʧʘʩʩʘʞʠʨʩʢʠʝ; ʦʙʝʩʧʝʯʝʥ ʦʩʦʙʳʡ ʨʝʞʠʤ ʦʭʨʘʥʳ ʤʦʩʪʦʚ, ʪʦʥʥʝʣʝʡ, ʨʘʟʲʝʟʜʦʚ 

ʠ ʩʪʨʝʣʦʢ, ʩʦʟʜʘʥʳ ʣʝʪʫʯʠʝ ʜʨʝʟʠʥʥʳʝ ʙʨʠʛʘʜʳ, ʠ ʧʨʦʯʝʝ, ʠ ʧʨʦʯʝʝ. 

ʅʦʚʰʝʩʪʚʘ, ʚʚʦʜʠʤʳʝ ʚ ʩʪʦʣʠʯʥʦʤ ʫʧʨʘʚʣʝʥʠʠ, ʙʳʩʪʨʦ ʧʝʨʝʥʠʤʘʣʠʩʴ ʧʨʦʯʠʤʠ 

ʛʫʙʝʨʥʠʷʤʠ, ʠ ʜʦ ʩʠʭ ʧʦʨ (ʪʴʬʫ-ʪʴʬʫ-ʪʴʬʫ) ʥʝ ʧʨʦʠʟʦʰʣʦ ʥʠ ʦʜʥʦʡ ʢʨʫʧʥʦʡ 

ʢʘʪʘʩʪʨʦʬʳ, ʥʠ ʦʜʥʦʡ ʜʠʚʝʨʩʠʠè [там же, с. 35] вставная конструкция, 

выраженная междометием ʪʴʬʫ-ʪʴʬʫ-ʪʴʬʫ, является «осколком» речевой 

формулы «Тьфу-тьфу-тьфу, чтоб не сглазить», употребляемой суеверными 

людьми [182]. В данном контексте употребляется говорящим в значении 

одобрения: «Слава Богу, чтоб не сглазить, есть перемены к лучшему». 

Некоторые вставные конструкции, передающие дополнительные 

сведения, могли бы быть опущены. Они не влияют на понимание текста. На 

нашем материале подобные вставные конструкции встречаются при описании 

ситуаций, связанных с действиями полицейских или военных, например: 

çʈʳʩʮʦʡ ʧʨʦʙʝʞʘʣʠ ʯʝʨʝʟ ʨʦʱʠʮʫ. ɺʝʪʝʨʦʢ ʜʦʥʸʩ ʟʘʧʘʭ ʤʘʟʫʪʘ ï ʛʜʝ-ʪʦ 

ʙʣʠʟʢʦ, ʟʘ ʜʝʨʝʚʴʷʤʠ, ʙʳʣʦ ʇʦʩʪʳʣʦʝ ʦʟʝʨʦ. 

ï ɽʩʪʴ! ï ʚʳʜʦʭʥʫʣ ʩʪʘʨʰʠʡ ʘʛʝʥʪ (ʝʛʦ ʬʘʤʠʣʠʷ ʙʳʣʘ ʉʤʫʨʦʚ). ï ɺʨʦʜʝ 

ʦʥʠ!è [4, с. 159]. Метатекстовый элемент ʝʛʦ ʬʘʤʠʣʠʷ ʙʳʣʘ ʉʤʫʨʦʚ дополняет 

содержание основного предложения, но никакой дополнительной информации 

не несет.  

Или: çʇʨʠʥʝʩʷ ʟʘʢʘʟ, ʄʘʢʩʠʤʝʥʢʦ ʧʦʣʫʯʠʣ ʥʘ ʯʘʡ ʩʜʘʯʫ (17 ʢʦʧ.). 

ʆʙʨʘʪʠʣ ʚʥʠʤʘʥʠʝ ʥʘ ʪʦ, ʯʪʦ ʦʙʲʝʢʪ ʩʠʣʴʥʦ ʥʝʨʚʥʠʯʘʝʪ. ʉʣʦʚʥʦ ʙʳ ʢʦʛʦ-ʪʦ 

ʠʣʠ ʯʝʛʦ-ʪʦ ʞʜʸʪè [там же, с. 14]. Для читателя неважно, сколько копеек 

переодетый дворником полицейский получил на чай.  
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Подобные вставные конструкции, которые являются 

малоинформативными с точки зрения развития сюжета, используются автором 

преимущественно в ситуациях, связанных с государственными институтами: 

полицией, армией, государственными учреждениями. На наш взгляд, они 

являются средствами стилизации, так как приближают форму описанных 

отрывков к форме официально-деловых документов, которые составляются в 

соответствии с определенными правилами, требующими точных указаний 

фамилий, цифр, дат и т. д. С помощью этих метадискурсивных единиц автором 

подключается официально-деловой дискурс. 

Вставные конструкции участвуют в передаче дополнительной 

информации о персонаже, актуализируя определенные детали портретной 

характеристики: çʀʥʩʧʝʢʪʦʨ ɸʩʘʛʘʚʘ ï ʥʝʤʥʦʛʦʩʣʦʚʥʳʡ, ʩʧʦʢʦʡʥʳʡ, ʩ 

ʥʝʧʦʜʚʠʞʥʳʤ ʣʠʮʦʤ ʠ ʙʳʩʪʨʳʤʠ, ʜʦʣʞʥʦ ʙʳʪʴ, ʯʨʝʟʚʳʯʘʡʥʦ 

ʧʨʠʤʝʪʣʠʚʳʤʠ ʛʣʘʟʘʤʠ ï ʪʠʪʫʣʷʨʥʦʤʫ ʩʦʚʝʪʥʠʢʫ ʧʦʥʨʘʚʠʣʩʷè [4, с. 277]. 

Говорящий вносит пояснение в порядке продолжающейся коммуникации, не 

нарушая линейности повествования, что выделено графически двойным тире. 

Или в другом контексте: çɸ ʰʪʘʙʩ-ʢʘʧʠʪʘʥ ʈʳʙʥʠʢʦʚ, ʩʪʦʣʴ ʤʝʪʢʦ 

ʦʢʨʝʱʸʥʥʳʡ ʬʠʣʸʨʘʤʠ (ʣʠʮʦ ʫ ʥʝʛʦ ʠ ʚʧʨʘʚʜʫ ʙʳʣʦ ʥʝʩʢʦʣʴʢʦ ʢʘʣʤʳʢʦʚʘʪʦʝ), 

ʧʨʦʚʦʜʠʣ ʚʝʯʝʨ ʵʪʦʛʦ ʭʣʦʧʦʪʥʦʛʦ ʜʥʷ ʚ ʝʱʸ ʙʦʣʴʰʝʡ ʩʫʝʪʝ ʠ ʙʝʛʦʪʥʝè [4, с. 18–

19] автор с помощью вставной конструкции заверяет читателя в оправданности 

номинации (Рыбникова называли Калмыком) правдивости информации.  

Иногда вставная конструкция, содержащая описание героя, 

употребляется в рамках эмоционально-оценочной информации: çʅʝʚʳʩʦʢʠʡ, 

ʢʨʷʞʠʩʪʳʡ ʤʦʣʦʜʝʮ (ʨʦʞʘ ʭʠʱʥʘʷ, ʥʘ ʣʙʫ ʧʦʚʷʟʢʘ ʩ ʢʘʢʠʤʠ-ʪʦ ʢʘʨʘʢʫʣʷʤʠ) 

ʩʪʘʣ ʭʣʦʧʘʪʴ ʯʠʥʦʚʥʠʢʘ ʧʦ ʙʦʢʘʤ, ʱʫʧʘʪʴ ʧʦʜ ʤʳʰʢʘʤʠ. ɺʪʦʨʦʡ, ʪʦʯʥʦ 

ʪʘʢʦʛʦ ʞʝ ʚʠʜʘ, ʙʝʩʮʝʨʝʤʦʥʥʦ ʦʙʳʩʢʠʚʘʣ ʉʦʬʴʶ ɼʠʦʛʝʥʦʚʥʫè [4, с. 211]. 

Просторечное ʨʦʞʘ с ярко выраженной экспрессивной окраской усиливает 

негативные эмоции в описании молодца с целью воздействия на определенного 

адресата.  
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В рамках портретной характеристики персонажа с помощью вставной 

конструкции может выделяться значимая деталь: çʋʞʝ ʦʜʝʪʳʡ, ʥʘ ʩʝʢʫʥʜʫ 

ʦʩʪʘʥʦʚʠʣʩʷ ʧʝʨʝʜ ʟʝʨʢʘʣʦʤ. ʇʨʠʯʝʩʘʣ ʯʸʨʥʳʝ ʩ ʧʨʦʩʝʜʴʶ (ʧʨʦ ʪʘʢʠʝ ʛʦʚʦʨʷʪ 

çʧʝʨʝʮ ʩ ʩʦʣʴʶè) ʚʦʣʦʩʳ, ʧʨʦʰʸʣʩʷ ʦʩʦʙʦʡ ʱʸʪʦʯʢʦʡ ʧʦ ʩʦʚʝʨʰʝʥʥʦ ʙʝʣʳʤ 

ʚʠʩʢʘʤ ʠ ʘʢʢʫʨʘʪʥʳʤ ʫʩʠʢʘʤ, ʚ ʢʦʪʦʨʳʭ ʝʱʸ ʥʝ ʙʳʣʦ ʥʠ ʝʜʠʥʦʛʦ ʩʝʨʝʙʨʷʥʦʛʦ 

ʚʦʣʦʩʢʘ. ʇʦʤʦʨʱʠʣʩʷ, ʧʨʦʚʝʜʷ ʨʫʢʦʡ ʧʦ ʱʝʢʝ, ʥʦ ʙʨʠʪʴʩʷ ʙʳʣʦ ʥʝʢʦʛʜʘè [4, 

с. 31]. 

Учитывая функциональные характеристики вставных конструкций, 

можно отметить, что адресант рассчитывает на эти средства, чтобы добиться 

желаемой интерпретации своей речи со стороны адресата. Метатекстовые 

конструкции выполняют функцию не только добавочного сообщения, 

пояснения, уточнения, но и модально-оценочную функцию, обладают 

способностью оказывать эмоционально-экспрессивное воздействие на адресата, 

способствуют реализации коммуникативных целей автора, создавая 

метадискурсивное диалогическое пространство. 

 

3.4. Риторические вопросы как средство репрезентации 

метадискурсивной диалогичности 

Одним из наиболее ярких средств создания диалога автора и читателя, 

т.е. средств репрезентации метадискурсивной диалогичности, являются 

конструкции с риторическим вопросом.  

Риторический вопрос представляет собой явление, широко 

распространенное в речи, в силу чего он привлекал и до сих пор привлекает 

внимание исследователей. Однако до настоящего времени среди ученых, 

занимающихся этой проблемой, нет единства относительно определения,  

классификации описываемых единиц, их места среди других единиц. Наряду с 

термином «риторический вопрос» используются термины 

«псевдовопросительное предложение», «неинтеррогативно-употребленное 

вопросительное предложение», «экспрессивно-констатирующее 

вопросительное предложение», «лжевопрос», «ложный вопрос», «мнимый 
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вопрос», «псевдовопрос», «обратно-вопросительные» и «отрицательно-

вопросительные» предложения. 

Некоторые исследователи считают риторические вопросы всего лишь 

«аналогом экспрессивно окрашенных повествовательных предложений» [165, 

с. 136], усиливающим воздействие речи на слушателей, пробуждающим в них 

соответствующие чувства.  

Существует и прямо противоположная точка зрения. Большинство 

ученых определяют эти конструкции  как «…вопросительно оформленные 

высказывания, лишенные коммуникативного признака запроса информации и 

выполняющие основную речевую функцию передачи какого-либо сообщения 

логико-интеллектуального или эмоционального характера» [101, http]. Таким 

образом, для риторического вопроса характерна асимметрия формальной и 

смысловой организации: в формально вопросительной конструкции передается 

невопросительное значение. 

По мнению В. Гака [50], риторический вопрос представляет собой способ 

использования вопросительного высказывания во вторичной функции, который 

не требует ответа, хотя ответ и возможен. 

Наиболее характерными для риторических вопросов являются формы 

неместоименного (как положительного, так и отрицательного по форме) и 

местоименного вопроса с любым вопросительным словом. 

В современной риторике риторический вопрос рассматривается как 

риторическая фигура, одно из экспрессивных средств, используемых для 

интенсификации и смысловой организации речи с целью повышения силы ее 

воздействия на адресата [111]. В стилистике - как особый стилистический 

прием, сущность которого заключается в переосмыслении грамматического 

значения вопросительной формы; предложение, которое по своему содержанию 

является утверждением, но облечено в вопросительную форму [51, с. 215–216]. 

В «Русской грамматике» сказано, что риторический вопрос 

«ориентирован не на получение ответа, а на передачу информации, – всегда 

экспрессивно окрашенной» [140, с. 396].  
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Как форму транспозиции определяет риторический вопрос И. Арнольд в 

«Стилистике современного английского языка». Риторический вопрос не 

предполагает ответа и ставится не для того, чтобы побудить слушателя 

сообщить нечто неизвестное говорящему. Функция риторического вопроса – 

привлечь внимание, усилить впечатление, повысить эмоциональный тон, 

создать приподнятость. Ответ в нем уже подсказан, и риторический вопрос 

только вовлекает читателя / говорящего в рассуждение или переживание, делая 

его более активным, якобы заставляя самого сделать вывод [11, с. 167]. 

Таким образом, риторический вопрос является стимулом не к прямому 

ответу, связанному с получением информации, а к размышлению или действию 

(Гущина 1987, Логинов 1992, Стельмашук 1993). Иными словами, с 

риторическим вопросом связывается не выражение вопроса, а осуществление 

другого речевого акта (например, сообщения информации, выражения 

негодования, удивления, упрека и т.д.). 

Многие исследователи указывают, что одной из важных функций 

риторического вопроса является актуализация диалогических отношений 

автора с читателем путем привлечения внимания к определенной ситуации, 

описанной в произведении, выделение ее в ряду других, повышения 

эмоционального фона высказывания. Так, например, А. Михальская понимает 

под риторическим вопросом эффективную фигуру диалогизации 

монологической речи, служащей для смыслового и эмоционального выделения 

ее смысловых центров, для формирования эмоционально-оценочного 

отношения адресата к предмету речи, а также для представления адресату 

особенно важных в смысловом отношении этапов рассуждения 

(доказательства) [111, с. 240–244]. 

Риторические вопросы имеют широкое распространение в 

художественной литературе и выступают не только способом активизации 

внимания и повышения эмоционального фона, но и метатекстуальным 

средством создания метадискурсивной диалогичности, так как с помощью 

риторических вопросов автор воздействует на читателя, расставляет для него 
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необходимые акценты, обращает внимание на те или иные факты и эпизоды, 

«включает» определенные когнитивные и эмоциональные процессы, 

приближая таким образом читательское восприятие произведения к его, 

авторскому, замыслу. 

Автор останавливает свой выбор на передаче информации в форме 

риторического вопроса в связи с тем, что такой неявный, завуалированный 

способ выражения своего намерения является более экспрессивным и, 

следовательно, более эффективным средством вызвать у читателя 

определенную реакцию и добиться таким образом желаемой цели. 

В романе «Алмазная колесница» Б. Акунин достаточно широко 

использует риторические вопросы. Они встречаются как в авторском 

повествовании («ʆʥ ʵʪʦ ʦʯʝʥʴ ʭʦʨʦʰʦ ʯʫʚʩʪʚʦʚʘʣ, ʙʳʣ ʫ ʊʘʥʫʢʠ ʪʘʢʦʡ ʜʘʨ. 

ɽʩʣʠ ʰʘʥʩʦʚ ʥʝʪ, ʦʥ ʥʘ ʞʝʥʱʠʥʫ ʠ ʥʝ ʩʤʦʪʨʝʣ. ʏʝʛʦ ʟʨʷ ʚʨʝʤʷ ʪʨʘʪʠʪʴ?è [4, 

с.  198]), так и в речи героев («- ʂ ʵʪʦʤʫ ʚʘʤ ʧʨʠʜʸʪʩʷ ʧʨʠʚʳʢʥʫʪʴ. ɺ ʗʧʦʥʠʠ 

ʞʠʟʥʴ ʩʪʦʠʪ ʢʦʧʝʡʢʫ ï ʠ ʯʫʞʘʷ, ʠ ʩʚʦʷ ʩʦʙʩʪʚʝʥʥʘʷ. ɸ ʯʪʦ ʠʤ, ʙʘʩʫʨʤʘʥʘʤ, 

ʤʝʣʦʯʠʪʴʩʷ?è [4, с. 184]) В связи с тем, что нами в работе исследуются 

средства актуализации диалога автора с читателем, а встречающиеся в речи 

героев риторические вопросы не всегда используются с этой целью, (часто они 

непосредственно направлены на диалог с другими героями произведения), нами 

рассматриваются не все риторические вопросы, а только такие, которые 

встречаются в авторском повествовании или в речи героев, но непосредственно 

направлены на диалог с читателем и являются средством создания 

метадискурсивной диалогичности.  

При этом необходимо отметить, что для романа Б. Акунина как для 

постмодернистского романа понятия «авторское повествование», «речь 

автора», «авторский монолог» являются достаточно условными, так как речь 

автора в чистом виде «звучит» в романе достаточно редко. Она всѐ время как 

бы «перетекает» в речь и мысли героев, перемежается с ними и растворяется в 

них. Например: çʀʤʝʥʥʦ ʧʦʵʪʦʤʫ ʦʥ ʫʚʠʜʝʣ, ʢʘʢ ʢʨʫʛʣʦʣʠʮʳʡ ʷʧʦʥʝʮ 

ʧʦʪʠʭʦʥʴʢʫ ʧʷʪʠʪʩʷ ʢ ʚʳʭʦʜʫ. ʏʪʦ ʵʪʦ ʦʥ ʪʘʢ ʩʢʨʳʪʥʦ-ʪʦ? ʅʝ ʟʘʧʣʘʪʠʣ 
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ʧʦ ʩʯʸʪʫ? ʀʣʠ ʩʪʘʱʠʣ ʯʪʦ-ʥʠʙʫʜʴ? ʂʦʩʪʠ ʫʜʘʨʠʣʠʩʴ ʦ ʜʝʨʝʚʦ, ʚʩʝ 

ʥʘʢʣʦʥʠʣʠʩʴ ʥʘʜ ʩʪʦʣʦʤ, ʪʦʣʢʘʷʩʴ ʧʣʝʯʘʤʠ, ʘ ʌʘʥʜʦʨʠʥ ʩ ʣʶʙʦʧʳʪʩʪʚʦʤ 

ʥʘʙʣʶʜʘʣ ʟʘ ʢʦʨʦʪʳʰʢʦʡè [4, с. 216]. В первом предложении этого фрагмента 

«звучит» голос автора, описывающего для читателя то, что увидел Фандорин. 

Далее коммуникативные роли меняются, и читатель «слышит» голос вице-

консула, так как следующие три предложения, представляющие собой 

риторические вопросы, являются мыслями Эраста Петровича, возникшими у 

него в результате увиденного. Эти вопросы возникли не у автора, так как 

автору известно, почему «ʷʧʦʥʝʮ ʧʦʪʠʭʦʥʴʢʫ ʧʷʪʠʪʩʷ ʢ ʚʳʭʦʜʫè. Более того, 

это известно и читателю из предшествующего повествования. Следовательно, 

автором используются эти риторические вопросы для того, чтобы привлечь 

внимание читателя к описываемой ситуации, заставить посмотреть на нее 

глазами героя. Далее коммуникативные роли снова меняются, и последнее 

предложение – это опять «голос» автора. На этом примере четко видна смена 

коммуникативных ролей и «смешение» «голосов» автора и героя.  

Таким образом, относясь к постмодернизму, роман Б. Акунина имеет 

черты, характерные для этого направления, в частности, особенность, которую 

Р. Барт достаточно категорично назвал «смертью автора» [21]. Менее 

категоричен в решении этого вопроса Б. Мак-Хейл, который, как считает 

М. Липовецкий, «…подчеркивает, что речь, собственно, должна идти не об 

исчезновении автора, а о непривычных способах воплощения его присутствия» 

[95, с. 12]. Актуальной для нашего исследования является мысль Б. Мак-Хейла: 

«Автор мерцает, вспыхивая и исчезая, на различных уровнях онтологической 

структуры и в различных точках разворачивающегося текста. Никогда не 

присутствуя целиком и не исчезая в полной мере, он/она играет в прятки с нами 

на протяжении всего текста…» [цит. по: 95, с. 13]. 

В связи с этим в некоторых случаях при анализе риторических вопросов, 

когда речь автора «перетекает» в несобственно прямую речь героев, возникают 

трудности в определении авторства вопроса: это вопрос автора, адресованный 

читателю (или адресованный себе /другому герою, но направленный на диалог 
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с читателем), или вопрос, который к прямому диалогу с читателем отношения 

не имеет. Нами рассматриваются такие риторические вопросы, которые, 

независимо от авторства речи (речь автора, речь героев, несобственно-прямая 

речь героев, внутренняя речь героев), направлены непосредственно на диалог с 

читателем, активизируют его мыслительную деятельность, вовлекают читателя 

в рассуждение, расставляют акценты, воздействуют на его эмоции. Например, 

во фрагменте çï ʗʧʦʥʮʳ ï ʣʶʜʠ ʦʪʚʝʪʩʪʚʝʥʥʳʝ. ʈʦʜʠʪʝʣʠ ʦʪʚʝʯʘʶʪ ʟʘ 

ʩʚʦʝʛʦ ʨʝʙʸʥʢʘ, ʦʩʦʙʝʥʥʦ ʝʩʣʠ ʦʥ ʩʦʚʩʝʤ ʤʘʣʝʥʴʢʠʡ. ʄʠʨ ʪʘʢ ʞʝʩʪʦʢ! ʈʘʟʚʝ 

ʤʦʞʥʦ ʙʨʦʩʘʪʴ ʥʘ ʧʨʦʠʟʚʦʣ ʩʫʜʴʙʳ ʙʝʟʟʘʱʠʪʥʦʝ ʩʫʱʝʩʪʚʦ? ʕʪʦ ʩʣʠʰʢʦʤ 

ʙʝʩʯʝʣʦʚʝʯʥʦ!è [4, с. 228] риторический вопрос звучит из уст письмоводителя 

Сироты в разговоре с Фандориным. Но, в связи с тем, что здесь затрагиваются 

общечеловеческие проблемы, адресован этот вопрос также и читателю. Через 

героя создаются диалогические отношения «автор – читатель».  С помощью 

этого риторического вопроса как метатекстового средства создания 

метадискурсивной диалогичности автор предлагает читателю задуматься над 

проблемой, поддержать мысль, высказанную в этом риторическом вопросе. В 

нем при помощи «обратной констатации», имплицитного отрицания 

выражается суждение-ответ, в котором заключено значение всеобщности и 

безусловности отрицаемой ситуации: çʈʘʟʚʝ ʤʦʞʥʦ ʙʨʦʩʘʪʴ ʥʘ ʧʨʦʠʟʚʦʣ 

ʩʫʜʴʙʳ ʙʝʟʟʘʱʠʪʥʦʝ ʩʫʱʝʩʪʚʦ?è =çʅʝʣʴʟʷ ʙʨʦʩʘʪʴ ʥʘ ʧʨʦʠʟʚʦʣ ʩʫʜʴʙʳ 

ʙʝʟʟʘʱʠʪʥʦʝ ʩʫʱʝʩʪʚʦ!è. На значение недопустимости действия, выраженного 

в этой конструкции, накладывается значение возмущения по поводу этого 

действия. Кроме того, что риторический вопрос сам по себе является 

эмоционально окрашенной единицей, экспрессия поддерживается наличием 

частицы ʨʘʟʚʝ, которая придает риторическому вопросу значение уверенности 

в отрицательном ответе, и наличием следующего за риторическим вопросом 

восклицательного предложения (çʕʪʦ ʩʣʠʰʢʦʤ ʙʝʩʯʝʣʦʚʝʯʥʦ!è), семантика и 

структура которого также способствует поддержанию диалогических 

отношений между автором и читателем. Автор этим восклицательным 

предложением голосом героя объясняет читателю, почему прогнозируемое в 



 
 

157 

риторическом вопросе отрицание является единственно верной реакцией на 

него читателя. 

Из всего, изложенного выше, и из анализа языкового материала вытекает 

интересная закономерность, присущая, по-видимому, разным произведениям и 

роману Б. Акунина «Алмазная колесница», в частности. Введенный в 

авторскую речь риторический вопрос практически никогда не принадлежит 

только автору. На речь и мысли автора в нем наслаиваются речь и мысли того 

героя, о ком в данный момент ведется повествование, например: çʕʨʘʩʪʫ 

ʇʝʪʨʦʚʠʯʫ ʧʦʧʘʜʘʪʴ ʚ ʀʥʮʠʜʝʥʪ, ʜʘ ʝʱʸ ʚ ʧʝʨʚʳʡ ʞʝ ʜʝʥʴ ʜʠʧʣʦʤʘʪʠʯʝʩʢʦʡ 

ʩʣʫʞʙʳ, ʥʝ ʭʦʪʝʣʦʩʴ, ʥʦ ʨʘʟʚʝ ʤʦʞʥʦ ʦʩʪʘʚʠʪʴ ʙʝʟʟʘʱʠʪʥʫʶ ʜʝʚʫʰʢʫ ʚ 

ʙʝʜʝ?è [4, с. 209]. После эмоционально и экспрессивно нейтрального 

сообщения в первой части сложного предложения, принадлежащего автору, 

появляется экспрессивно окрашенный риторический вопрос, в котором к 

голосу автора присоединяется еще и голос Эраста Петровича. Подобные 

конструкции называются несобственно-прямой речью. Возможность трактовать 

последнюю предикативную единицу и как мысли автора, и как мысли героя 

обусловлена, кроме семантического наполнения, и ее структурой: безличное 

односоставное предложение, в котором отсутствует вербализованный субъект 

действия, может быть отнесено к любому лицу. (Сравним с искусственно 

трансформированными конструкциями: 1) риторический вопрос относится к 

речи автора: çʕʨʘʩʪʫ ʇʝʪʨʦʚʠʯʫ ʧʦʧʘʜʘʪʴ ʚ ʀʥʮʠʜʝʥʪ, ʜʘ ʝʱʸ ʚ ʧʝʨʚʳʡ ʞʝ 

ʜʝʥʴ ʜʠʧʣʦʤʘʪʠʯʝʩʢʦʡ ʩʣʫʞʙʳ, ʥʝ ʭʦʪʝʣʦʩʴ, ʥʦ ʨʘʟʚʝ ʦʥ ʤʦʛ ʦʩʪʘʚʠʪʴ 

ʙʝʟʟʘʱʠʪʥʫʶ ʜʝʚʫʰʢʫ ʚ ʙʝʜʝ?è; 2) риторический вопрос относится к речи 

героя: çʕʨʘʩʪʫ ʇʝʪʨʦʚʠʯʫ ʧʦʧʘʜʘʪʴ ʚ ʀʥʮʠʜʝʥʪ, ʜʘ ʝʱʸ ʚ ʧʝʨʚʳʡ ʞʝ ʜʝʥʴ 

ʜʠʧʣʦʤʘʪʠʯʝʩʢʦʡ ʩʣʫʞʙʳ, ʥʝ ʭʦʪʝʣʦʩʴ. çʅʦ ʨʘʟʚʝ ʷ ʤʦʛʫ ʦʩʪʘʚʠʪʴ 

ʙʝʟʟʘʱʠʪʥʫʶ ʜʝʚʫʰʢʫ ʚ ʙʝʜʝ?èè) В описанном фрагменте возникают 

диалогические отношения между автором и читателем, которые создаются с 

помощью риторического вопроса, который направлен на читателя. С помощью 

этого метатекстуального средства автор привлекает внимание читателя, 

заставляет проанализировать ситуацию, подумать, согласиться ли с 



 
 

158 

отрицательным суждением-ответом, которое содержится в вопросе: «…ʨʘʟʚʝ 

ʤʦʞʥʦ ʦʩʪʘʚʠʪʴ ʙʝʟʟʘʱʠʪʥʫʶ ʜʝʚʫʰʢʫ ʚ ʙʝʜʝ?è = çʅʝʣʴʟʷ ʦʩʪʘʚʠʪʴ 

ʙʝʟʟʘʱʠʪʥʫʶ ʜʝʚʫʰʢʫ ʚ ʙʝʜʝè. Этот риторический вопрос имеет 

дополнительное содержание: çɽʩʣʠ ʥʝʣʴʟʷ ʦʩʪʘʚʠʪʴ ʙʝʟʟʘʱʠʪʥʫʶ ʜʝʚʫʰʢʫ ʚ 

ʙʝʜʝ, ʪʦ ʛʣʘʚʥʳʡ ʛʝʨʦʡ ʙʫʜʝʪ ʝʡ ʧʦʤʦʛʘʪʴè. Неоспоримость суждения-ответа 

объясняется действием определенных норм поведения, правил, 

общечеловеческими ценностями, действующими в обществе. Следовательно, 

этим вопросом автор пытается создать интригу, отослать его к последующему 

развитию сюжета, заинтересовать читателя, как же будет оказываться помощь.  

В конструкциях с несобственно-прямой речью на речь автора 

накладывается речь героя только в тех случаях, когда во фрагментах 

повествовательного или описательного характера присутствует упоминание о 

каком-либо герое.  

Таким образом, риторический вопрос, находящийся внутри авторского 

повествования, связанного с каким-то героем, зачастую не дифференцирует 

источник речи (автор или герой), а вводит несобственно-прямую речь, в 

которой голоса автора и героя наслаиваются друг на друга. Читатель, таким 

образом, вступает в диалогические отношения с автором и героем вместе.  

В некоторых случаях в риторических вопросах речь автора не 

наслаивается на речь героя, а переключается на неѐ, например: çɺ ʢʨʝʧʢʦʡ ʨʫʢʝ 

ʭʨʫʩʪʥʫʣ ʧʝʨʝʣʦʤʣʝʥʥʳʡ ʥʘʜʚʦʝ ʢʘʨʘʥʜʘʰ. ʏʪʦ ʦʥʘ ʝʤʫ ʥʘʰʸʧʪʳʚʘʝʪ, 

ʧʦʯʝʤʫ ʦʥʠ ʩʤʝʶʪʩʷ? ʀ ʥʘʜ ʢʝʤ? ʋʞ ʥʝ ʥʘʜ ʥʠʤ ʣʠ?è [4, с. 386]. Первое 

предложение в этом отрывке является речью автора, а риторические вопросы 

уже задает один Эраст Петрович. Автор передает коммуникативную роль 

герою. Но и в этом случае риторические вопросы являются метатекстовыми 

единицами, так как в конструкциях с несобственно-прямой речью 

риторический вопрос приобретает, кроме стандартных, дополнительную 

метадискурсивную функцию - функцию переключения авторской речи на 

несобственно-прямую. 
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Существуют разные классификации риторических вопросов. Мы в своей 

работе опираемся на классификацию, представленную в работе 

Е. Кильмухаметовой [80], которая выделяет: 

1. Собственно-риторические вопросительные предложения, к которым 

относятся такие, которые посредством «обратной констатации» выражают 

суждение-ответ. При этом положительные конструкции содержат скрытое 

имплицитное отрицание (а), отрицательные – утверждение (б): а) «ʉʪʦʠʣʦ ʣʠ 

ʨʘʜʠ ʵʪʦʛʦ ʦʛʠʙʘʪʴ ʧʦʣʦʚʠʥʫ ʟʝʤʥʦʛʦ ʰʘʨʘ?è [4, с. 180] (Нет, не стоило…) или 

çɺʩʷʢʦʝ ʭʦʪʴ ʩʢʦʣʴʢʦ-ʪʦ ʚʘʞʥʦʝ ʨʝʰʝʥʠʝ, ʣʶʙʦʝ ʜʚʠʞʝʥʠʝ ʥʝʧʦʚʦʨʦʪʣʠʚʦʡ 

ʪʫʰʠ ʙʳʣʦ ʥʝʚʦʟʤʦʞʥʦ ʙʝʟ ʚʦʣʠ ʦʜʥʦʛʦ-ʝʜʠʥʩʪʚʝʥʥʦʛʦ ʯʝʣʦʚʝʢʘ, ʢʦʪʦʨʳʡ, 

ʫʚʳ, ʠ ʩʘʤ ʙʳʣ ʥʝ ʩʝʤʠ ʧʷʜʝʡ ʚʦ ʣʙʫ. ʅʦ ʜʘʞʝ ʝʩʣʠ ʙʳ ʦʥ ʙʳʣ ʪʠʪʘʥʦʤ 

ʤʳʩʣʠ, ʨʘʟʚʝ ʚʦʟʤʦʞʥʦ ʚ ʚʝʢ ʵʣʝʢʪʨʠʯʝʩʪʚʘ, ʨʘʜʠʦ, ʨʝʥʪʛʝʥʘ ʫʧʨʘʚʣʷʪʴ 

ʦʛʨʦʤʥʦʡ ʩʪʨʘʥʦʡ ʝʜʠʥʦʣʠʯʥʦ, ʜʘ ʝʱʸ ʚ ʧʝʨʝʨʳʚʘʭ ʤʝʞʜʫ ʣʘʫʥ-ʪʝʥʥʠʩʦʤ ʠ 

ʦʭʦʪʦʡ?è [4, с. 54] (Нет, невозможно…); б) çʂʪʦ ʥʝ ʩʣʳʰʘʣ ʦʙ ʦʩʥʦʚʘʪʝʣʝ 

ʢʣʘʥʘ ʚʝʣʠʢʦʤ ʊʸʙʵʝ, ʧʨʝʜʚʦʜʠʪʝʣʝ ʵʜʦʩʢʠʭ ʨʘʟʙʦʡʥʠʢʦʚ, ʢʦʪʦʨʳʡ ʟʘʱʠʱʘʣ 

ʛʦʨʦʞʘʥ ʦʪ ʩʘʤʫʨʘʡʩʢʠʭ ʙʝʩʯʠʥʩʪʚ?è [4, с. 201] (Все слышали …). 

В подобных конструкциях, сообщив какую-то информацию, автор 

побуждает читателя задуматься над ней, пытается заинтересовать его, убедить 

читателя в достоверности информации, но ответ подсказывает сам формой 

риторического вопроса. Автор «включает» когнитивные процессы читателя, 

давая возможность играть ему активную роль в процессе восприятия 

произведения. По сравнению с синонимичными повествовательными 

предложениями риторические вопросы оказывают более сильное 

эмоциональное воздействие на читателя. Всѐ это дает возможность говорить о 

них как о метатекстуальных средствах создания метадискурсивных 

диалогических отношений. 

2. Несобственно-риторические вопросы, которые включают в себя два 

типа: 

А) Вопросно-ответные единства, где говорящий задает вопрос не для 

получения ответа: он сам обязательно отвечает на вопрос, чтобы привлечь 
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внимание слушающего к своему сообщению. Таким образом, несмотря на то, 

что вопрос употребляется в своей первичной функции (требует ответа), по 

содержанию это риторический вопрос: ç ɽʣʝ-ʝʣʝ ʥʝʩʯʘʩʪʥʳʭ ʪʫʨʦʢ ʦʜʦʣʝʣʠ, 

ʛʜʝ ʞ ʥʘʤ ʩ ʙʨʠʪʘʥʮʘʤʠ ʚʦʝʚʘʪʴ? é ʐʫʩʪʨʳ ʘʣʴʙʠʦʥʮʳ, ʚʝʩʴ ʤʠʨ ʧʦʜ ʩʝʙʷ 

ʧʦʜʤʷʪʴ ʭʦʪʷʪ.è [4, с. 176–177] или çʆʥ ʠʩʧʦʣʴʟʦʚʘʣ ʛʠʙʝʣʴ ʦʜʥʦʡ ʛʨʫʧʧʳ 

ʫʙʠʡʮ ʜʣʷ ʪʦʛʦ, ʯʪʦʙʳ ʚʳʤʘʥʠʪʴ ʜʠʢʪʘʪʦʨʘ ʧʦʜ ʢʣʠʥʢʠ ʜʨʫʛʦʡ! ʇʦʠʩʪʠʥʝ 

ʙʣʝʩʪʷʱʠʡ ʰʘʭʤʘʪʥʳʡ ʭʦʜ. ʏʪʦ ʞʝ ʠʟ ʚʩʝʛʦ ʵʪʦʛʦ ʩʣʝʜʫʝʪ? ʕʪʦ ʯʝʣʦʚʝʢ 

ʭʨʘʙʨʳʡ, ʦʩʪʨʦʛʦ ʠ ʙʳʩʪʨʦʛʦ ʫʤʘ, ʮʝʣʝʫʩʪʨʝʤʣʸʥʥʳʡ. ʀ, ʝʩʣʠ ʫʞ ʛʦʚʦʨʠʪʴ ʦ 

ʮʝʣʷʭ, ʥʘʚʝʨʥʷʢʘ ʜʝʡʩʪʚʫʶʱʠʡ ʧʦ ʫʙʝʞʜʝʥʠʶ, ʫʚʝʨʝʥʥʳʡ ʚ ʩʚʦʝʡ ʧʨʘʚʜʝè [4, 

с. 394]. 

Вопрос в конструкциях такого типа может задавать сам себе как автор, 

так и герой.  Но в обоих случаях вопрос задается для того, чтобы самому же на 

него ответить. Конструкции этого типа лишают возможности читателя самому 

искать ответ. Ответ предлагает сам автор в конструкциях, следующих за 

риторическим вопросом. Вопрос задается, чтобы привлечь внимание читателя, 

а отвечая, автор убеждает читателя в правильности и адекватности восприятия 

произведения. Такими риторическими вопросами автор втягивает читателя в 

диалог, помогает ему сосредоточить внимание на определенных событиях, 

чтобы правильно расставить акценты и приблизить интерпретацию 

произведения читателем к своему замыслу.  

Б) Вопросы, которые не дополняются ответом, но предполагают 

имплицитный ответ: «Я не знаю/Никто этого не знает» или частичное 

отрицание: «никакой, никогда, нигде», например: «ʅʝʫʞʪʦ ʧʨʠʜʸʪʩʷ ʫʡʪʠ, ʥʝ 

ʚʳʧʦʣʥʠʚ ʟʘʜʘʥʠʝ?è [4, с. 203] («Я не знаю, придется ли уйти, не выполнив 

задание/Никто этого не знает») или çʅʘʚʝʨʥʦʝ, ʩʢʝʧʪʠʢʠ ʥʘʡʜʫʪ ʵʪʦʤʫ 

ʨʘʮʠʦʥʘʣʴʥʦʝ ʦʙʲʷʩʥʝʥʠʝ, ʩʢʘʞʫʪ, ʯʪʦ ʦʪ ʤʩʪʠʪʝʣʴʥʦʛʦ ʧʨʝʜʚʢʫʰʝʥʠʷ 

ʘʥʛʣʠʯʘʥʠʥʫ, ʠ ʙʝʟ ʪʦʛʦ ʟʘʧʳʭʘʚʰʝʤʫʩʷ, ʚʩʷ ʢʨʦʚʴ ʙʨʦʩʠʣʘʩʴ ʚ ʛʦʣʦʚʫ, ʠʟ-ʟʘ ʯʝʛʦ 

ʚ ʤʦʟʛʫ ʣʦʧʥʫʣ ʩʦʩʫʜ. ʅʦ ʩʘʤ-ʪʦ ʕʨʘʩʪ ʇʝʪʨʦʚʠʯ ʟʥʘʣ: ʝʛʦ ʩʥʦʚʘ ʩʦʭʨʘʥʠʣʘ 

ʩʯʘʩʪʣʠʚʘʷ ʟʚʝʟʜʘ, ʦʥʘ ʞʝ ʉʫʜʴʙʘ. ʅʦ ʜʣʷ ʢʘʢʦʡ ʪʘʢʦʡ ʮʝʣʠ? ʀ ʜʦʣʛʦ ʣʠ ʵʪʦ 

ʙʫʜʝʪ ʧʨʦʜʦʣʞʘʪʴʩʷ?è [4, с. 577] («Я не знаю, для какой такой цели /Никто 
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этого не знает»); с частичным отрицанием: «ʕʨʘʩʪ ʇʝʪʨʦʚʠʯ ʟʘʣʠʣʩʷ ʢʨʘʩʢʦʡ ï 

ʚʠʜʝʣ, ʚʩʸ ʚʠʜʝʣ! ʅʦ ʯʪʦ ʪʫʪ ʤʦʞʥʦ ʙʳʣʦ ʩʢʘʟʘʪʴ?è [4, с. 419] («Ничего 

нельзя было сделать»). 

В подобных конструкциях автор или герой, которые произносят вопрос, 

не знают на него ответ. В некоторых случаях ответ в принципе знать нельзя, в 

других – его не знает говорящий. С помощью этих вопросов автор «повышает 

эмоциональный фон» повествования, заставляет читателя искать ответы на них, 

обращаясь к предшествующему тексту или к общим фоновым знаниям. 

Интерес представляют риторические вопросы, близкие к последнему 

типу, в которых вопрос задается чаще героем самому себе, ответ он не знает 

или забыл, но читатель ответ знает или может восстановить его, обратившись к 

контексту. Например, во фрагменте çʕʨʘʩʪ ʇʝʪʨʦʚʠʯ ʪʦʣʴʢʦ ʛʦʣʦʚʦʡ ʧʦʢʘʯʘʣ, 

ʚʧʝʯʘʪʣʝʥʥʳʡ ʧʦʜʦʙʥʦʡ ʣʦʚʢʦʩʪʴʶ, ʠ ʧʦʚʝʨʥʫʣʩʷ ʢ ʩʪʦʣʫ. ʅʘ ʯʪʦ ʞʝ ʦʥ 

ʧʦʩʪʘʚʠʣ? ʂʘʞʝʪʩʷ, ʥʘ ʯʸʪè [4, с. 217] риторический вопрос направлен на 

действия самого героя. Подобные вопросы, по мнению В. Григорьева [58], 

становятся риторическими под влиянием контекста, что ведет к изменению его 

коммуникативной функции. При обращении к другому лицу эти вопросы 

выполняют свою первичную функцию, выражают обычный вопрос, их цель – 

получение информации. При обращении к самому себе на первый план 

выходит вторичная функция: не получение информации, а констатация факта. 

Пресуппозиция этого вопроса будет иметь вид: «Он (я) забыл, на что 

поставил». Такие вопросы используются чаще всего для констатации самого 

факта незнания или (в данном случае) «забывания». Фандорину все равно, на 

что он поставил, так он знает, что выиграет в любом случае. Читатель же, 

которому интересно, если он тоже забыл, может ответить на вопрос, 

обратившись в тексту романа. Этот риторический вопрос перекликается с 

риторическим вопросом в хокку, которым заканчивается глава: 

ʆʪʯʝʛʦ ʣʶʙʠʪ 

ʃʠʰʴ ʪʝʭ, ʢʪʦ ʢ ʥʝʡ ʭʦʣʦʜʝʥ, 

ʀʛʨʘʣʴʥʘʷ ʢʦʩʪʴ? [4, с. 217] 
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Конец глав, как отмечают лингвисты, является одной из сильных позиций 

текста. С. Белоколоцкая отмечает, что для риторического вопроса в сильных 

позициях текста «риторичность … раскрывается на фоне контекста различного 

объема, включая объем всего произведения» [32, с. 6]. Указанное хокку, 

содержащее риторический вопрос и находящееся в сильной позиции, 

соотносится со всей главой второго тома романа «Синяя кость любит гайдзина» 

и может быть рассмотрено как вывод. 

Таким образом, к риторическим вопросам относятся все вопросительные 

предложения, не требующие ответа. Риторические вопросы, встречающиеся в 

речи автора или в речи героев, которые направлены на читателя, являются 

метатекстовым средством создания метадискурсивной диалогичности. 

Использующиеся в речи автора, они являются маркерами несобственно – 

прямой речи. Риторические вопросы, являясь эффективным средством 

воздействия на читателя, используются для привлечения внимания, для 

активизации мыслительной деятельности, для создания интриги, для отсылки к 

предыдущему или последующему текстам. Автор с помощью риторических 

вопросов может менять коммуникативные роли, расставлять необходимые 

акценты, приближая таким образом читательское восприятие произведения к 

его, авторскому, замыслу. 

По механизму производимого смыслового эффекта в тексте близким к 

риторическому вопросу является риторическое восклицание, употребляемое 

для усиления значения. 

çʆʢʘʟʳʚʘʝʪʩʷ, ʦʥʘ ʠ ʥʝ ʜʫʤʘʣʘ ʩʤʦʪʨʝʪʴ ʝʤʫ ʚ ʩʧʠʥʫ! ʆʪʚʝʨʥʫʣʘʩʴ, 

ʨʘʩʢʨʳʣʘ ʟʝʨʢʘʣʴʮʝ ʠ ʟʘʥʷʣʘʩʴ ʣʠʮʦʤ ï ʫʞʝ ʫʩʧʝʣʘ ʧʨʠʯʝʩʘʪʴʩʷ, ʟʘʢʦʣʦʪʴ 

ʚʦʣʦʩʳ, ʥʘʧʫʜʨʠʪʴ ʥʦʩʠʢ. ɺʦʪ ʚʘʤ ʠ ʤʥʦʛʦʟʥʘʯʠʪʝʣʴʥʦʝ ʤʦʣʯʘʥʠʝ!è [4, 

с. 323]. 

çʈʘʟʫʤ ʞʝ ʙʣʘʞʝʥʩʪʚʦʚʘʣ, ʧʦʪʦʤʫ ʯʪʦ ʫ ʕʨʘʩʪʘ ʇʝʪʨʦʚʠʯʘ ʩʥʦʚʘ ʙʳʣ 

ʧʣʘʥ, ʠ ʥʘ ʵʪʦʪ ʨʘʟ ʥʘʩʪʦʷʱʠʡ, ʦʪʣʠʯʥʦ ʧʨʦʜʫʤʘʥʥʳʡ ʠ ʧʦʜʛʦʪʦʚʣʝʥʥʳʡ, ʥʝ 

ʪʦ ʯʪʦ ʜʘʚʝʰʥʝʝ ʫʙʣʶʜʦʯʥʦʝ ʪʚʦʨʝʥʠʝ ʙʦʣʴʥʦʛʦ ʤʦʟʛʘ, ʢʦʪʦʨʦʝ ʝʜʚʘ ʥʝ 

ʩʪʦʠʣʦ ʝʤʫ ʞʠʟʥʠ. ʇʨʦʩʪʦ ʯʫʜʦ, ʯʪʦ ʦʥ ʫʮʝʣʝʣ!è [4, с. 575–576]. 



 
 

163 

Восклицательные предложения в речи автора также являются средством 

метадискурсивной диалогичности, так как направлены на читателя, они 

помогают воздействовать на читателя, расставить акценты, формировать 

эмоционально-оценочное отношение адресата к предмету речи. 

 

3.5. Единицы «сильных» текстовых позиций как средство создания 

метадискурсивной диалогичности 

В лингвистических и литературоведческих исследованиях неоднократно 

отмечалось, что к сильным позициям текста относят формально выделенные 

части текста, его конец и начало, включая название, эпиграф, пролог, первые 

строки и предложения (И. Арнольд, А. Богатырѐв, В. Лукин и др.). Эти 

элементы расцениваются как «опорные точки для вероятностного 

прогнозирования читателем круга возможных обобщений и стратегий 

смыслового восприятия текста в целом в рамках заявленного жанра, темы, 

ритма и т.д.» [8, с. 23].  

 

3.5.1. Заглавие и начало романа как метатекстовые единицы 

С точки зрения возможного прогнозирования рассматриваются, как 

правило, заглавия, эпиграфы, прологи, первые строки и предложения как 

элементы находящиеся, по мнению Н. А. Кожиной, в «самой сильной» [85, с. 3] 

позиции. Некоторые из них выделены графически, позиционно, семантически.  

Заглавия романа, первого и второго томов, начало романа как сильные 

позиции текста были нами рассмотрены во втором разделе «Средства 

выражения интердискурсивной диалогичности в романе Б. Акунина «Алмазная 

колесница» как интертекстуальные единицы, каковыми они являются, так как 

взяты автором из других текстов или связаны с определенными историческими 

и культурными событиями. Кратко рассмотрим эти единицы с позиций 

организации метадискурсивной диалогичности, т.е. как средства 

взаимодействия автора с читателем в романе. 
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Заглавие - важнейший структурный и смысловой элемент любого текста, 

первый элемент, встречающийся на пути читателя и представляющий сведения 

о тексте до его прочтения. Роль заглавий в процессе интерпретации текста 

безусловна, и поэтому заглавие в современном языкознании рассматривается 

как метатекстовое средство, как « шаг автора навстречу получателю» [102]. 

Заглавия (или заголовки) изучались учеными, которые занимались 

исследованием текста, его структуры, основных признаков [52; 62 и др.]. В 

работах отмечалось, что заглавие имеет множество функций, так как связано с 

актуализацией практически всех текстовых категорий. Оно в сжатой, 

концентрированной форме содержит весь текст и связано с ним. По своему 

содержанию заглавие «стремится к тексту как к пределу, а по форме – к слову» 

(Н. А. Фатеева) и направлено на читателя. Читатель может интерпретировать 

заголовок только после прочтения произведения: «Если до знакомства с 

текстом он (заголовок – К.К.) не столько сообщал информацию об этом тексте, 

сколько указывал на него…», то после прочтения, «…наоборот, заголовок не 

столько указывает на текст (анафорически), сколько в концентрированном виде 

сообщает информацию о содержании текста…», но «…в обоих случаях 

заголовок – метатекстовый знак, но с различными референтами» [102, с. 60]. 

Метатекстовую роль заглавий рассматривали многие ученые (Д. Блюменау, 

А. Богатырѐв, В. Лукин, В. Шаймиев и др.)  

Название романа «Алмазная колесница» до знакомства с текстом 

является таинственным и малоинформативным для читателя. Б. Акунин создает 

интригу, заставляет читателя заинтересоваться. И только после того, когда во 

втором томе вначале консул, а затем Тамба рассказывает Фандорину об 

особенностях разных направлений буддизма, «колесниц», в том числе и 

Алмазной, проясняется метадискурсивная функция названия романа. «ʄʯʘʪʴʩʷ 

ʥʘ ʥʝʡ ʦʟʥʘʯʘʝʪ ʞʠʪʴ ʧʦ ʧʨʘʚʠʣʘʤ ʚʩʝʛʦ ʤʠʨʦʟʜʘʥʠʷ, ʚʢʣʶʯʘʷ ʠ ɿʣʦè, - говорит 

Тамба и продолжает: «ʄʠʨ ʩʦʩʪʦʠʪ ʠʟ ʉʚʝʪʘ ʠ ʊʴʤʳ, ʠʟ ɼʦʙʨʘ ʠ ɿʣʘè [4, 

с. 706–707]. После такого объяснения читателю становится понятно, что 

название романа символично. Употребление автором антонимов помогает 
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читателю понять, что Алмазная колесница – это всѐ в мире, весь мир в 

противопоставлениях и взаимодействиях. С этой мыслью Тамбы перекликается 

хокку, встретившееся читателю ранее: 

çɾʘʨ ʙʝʟ ʭʦʣʦʜʘ, 

ʉʯʘʩʪʴʝ ʙʝʟ ʛʦʨʷ ï ʭʣʦʧʦʢ 

ʆʜʥʦʡ ʣʘʜʦʥʴʶè [4, с. 433]. 

Как не может быть хлопка одной ладонью, так не может быть жара без 

холода, Тьмы без Света, Добра без Зла. Написанные с большой буквы эти 

понятия приобретают значение всеобъемлющего, всепоглощающего начала. 

Все герои романа объединены Алмазной колесницей. Алмазная 

колесница – это весь мир, это путь любого из героев к своей цели, независимо 

от того, благородна она или нет. Тамба объясняет и это: «ʅʝʚʘʞʥʦ, ʚʦ ʯʪʦ ʪʳ 

ʚʝʨʠʰʴ ʠ ʢʘʢʦʤʫ ʜʝʣʫ ʧʦʩʚʷʱʘʝʰʴ ʩʚʦʶ ʞʠʟʥʴ ï ɹʫʜʜʝ ʵʪʦ ʚʩʝ ʨʘʚʥʦ. ɺʘʞʥʦ 

ʙʳʪʴ ʚʝʨʥʳʤ ʩʚʦʝʤʫ ʜʝʣʫ ï ʚʦʪ ʚ ʯʝʤ ʩʫʪʴéè [4, с. 708]. Практически все 

герои романа верны своему делу, независимо от того, доброе оно или злое с 

общечеловеческой точки зрения.  

Название первого тома романа - «Ловец стрекоз» - также до прочтения, 

по меньшей мере, первой главы является малоинформативным, кроме того, что 

в пояснении определяется место и время описываемых событий: «Россия, 1905 

год». Автор постепенно приближает читателя к истине, давая ему подсказки: 

çé ʤʘʣʝʥʴʢʠʤ ʤʘʣʴʯʠʢʦʤ ʣʶʙʠʣ ʣʦʚʠʪʴ ʩʪʨʝʢʦʟ, ʯʪʦʙ ʧʦʪʦʤ ʧʫʩʢʘʪʴ ʠʭ ʩ 

ʚʳʩʦʢʦʛʦ ʦʙʨʳʚʘ éè [4, с. 74]),- говорит Рыбников в первом томе. А во втором 

томе после чтения любимого хокку Мидори Фандорину  

çʄʦʡ ʣʦʚʝʮ ʩʪʨʝʢʦʟ, 

ʆ, ʢʘʢ ʞʝ ʜʘʣʝʢʦ ʪʳ 

ʅʳʥʯʝ ʟʘʙʝʞʘʣéè [4, с. 651] 

и объяснения истории написания этого хокку вдумчивый читатель может 

сделать вывод о том, что Рыбников – сын Фандорина, хотя для всех эта истина 

раскрывается только после прочтения последнего письма Акробата, 

вынесенного автором в постскриптум и являющегося связующим звеном между 
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двумя томами, которые до этого ничем, кроме главного героя не связаны.  

Таким образом, автор с помощью заглавий романа и первого тома, 

которые до прочтения романа лишены для читателя ассоциативных связей и 

смыслов, создает интригу, заставляет читателя задавать вопросы и искать на 

них ответы в тексте. В этом проявляется их метатекстуальная функция. 

Название второго тома романа - «Между строк» - отличается от 

рассмотренных ранее. Предложно-падежное сочетание «между строк» имеет 

определенное значение для читателей и в отрыве от романа, являясь частью 

фразеологизма «читать между строк», который имеет значение: «Понимать 

скрытый смысл чего-либо». Этой метатекстуальной единицей автор напрямую 

обращается к читателю, давая ему рекомендации, как читать второй том и где 

скрыта информация. А если соотнести название тома с последним хокку, 

написанным Б. Акуниным в конце тома, (о связи хокку и названий глав будет 

сказано далее): 

çɿʘʙʫʜʴ, ʯʪʦ ʧʨʦʯʸʣ. 

ʋʯʠʩʴ ʯʠʪʘʪʴ ʟʘʥʦʚʦ. 

ʊʘʢ ʩʢʘʟʘʣ ʩʵʥʩʵʡè [4, с. 710], 

то станет понятно, что автор отсылает текстом хокку к заглавию второго тома и 

говорит читателю: «Читай заново. Учись читать между строк. Именно между 

строк скрыт основной смысл».  

Названия глав внутри томов также являются средствами создания 

метадискурсивной диалогичности. Во втором томе они структурно, 

семантически и композиционно связаны с хокку, написанными Б. Акуниным к 

каждой из глав, что делает целесообразным их рассмотрение далее вместе с 

хокку. Сейчас же ограничимся некоторыми замечаниями. 

Названия глав романа в большей степени ассоциативны, нежели 

информативны. Как было сказано во втором разделе нашей работы, первый том 

романа имеет структуру хокку, в котором каждая глава – это слог. В связи с 

этим названия глав состоят из номера слога и определения, выраженного 

придаточным определительного типа или причастным оборотом, например:  
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ʉʣʦʛ ʧʝʨʚʳʡ, ʠʤʝʶʱʠʡ ʥʝʢʦʪʦʨʦʝ ʦʪʥʦʰʝʥʠʠ ʢ ɺʦʩʪʦʢʫ 

ʉʣʦʛ ʚʪʦʨʦʡ, ʚ ʢʦʪʦʨʦʤ ʦʙʨʳʚʘʶʪʩʷ ʜʚʝ ʟʝʤʥʳʝ ʶʜʦʣʠ 

В отличие от первого тома во втором названия глав представляют собой 

емкие, точные, по большей части, короткие конструкции, выраженные 

назывными предложениями, состоящими из одного существительного 

(например, çʂʘʣʠʪʢʘè, çʇʦʯʪʘʣʴʦʥè), представляющие собой номинативный 

ряд [54], или (и таких большинство) из существительного с зависимыми 

словами (например, çɻʣʘʟʘ ʛʝʨʦʷè, çʊʠʭʠʡ ʛʦʣʦʩè). И только 5 из 59 глав имеют 

названия, в оформлении которых присутствует глагол (например, çʅʠʯʝʛʦ ʥʝ 

ʩʢʘʟʘʣè, çʊʘʢ ʩʢʘʟʘʣ ʊʘʤʙʘ»).  

Несмотря на разницу в структурном оформлении, семантически они 

сходны: в большинстве случаев не соотносятся напрямую со всем содержанием 

главы, а  

- связаны с ней ассоциативно, например:  

В первом томе:  

ʉʣʦʛ ʰʝʩʪʦʡ, ʚ ʢʦʪʦʨʦʡ ʚʘʞʥʫʶ ʨʦʣʴ ʠʛʨʘʶʪ ʫʰʠ ʠ ʭʚʦʩʪ 

ʉʣʦʛ ʚʪʦʨʦʡ, ʥʘʩʢʚʦʟʴ ʞʝʣʝʟʥʦʜʦʨʦʞʥʳʡ. 

Во втором томе: 

ʇʦʣʝʪ ʙʘʙʦʯʢʠ 

ʈʘʩʢʘʣʝʥʥʳʝ ʫʛʣʠ 

- связаны с каким-то несущественным событием или предметом, 

описанными в главе, не относящимися непосредственно к развитию сюжета, 

например: 

В первом томе:  

ʉʣʦʛ ʩʝʜʴʤʦʡ, ʚ ʢʦʪʦʨʦʤ ʚʳʷʩʥʷʝʪʩʷ, ʯʪʦ ʥʝ ʚʩʝ ʨʫʩʩʢʠʝ ʣʶʙʷʪ ʇʫʰʢʠʥʘ 

ʉʣʦʛ ʯʝʪʚʝʨʪʳʡ, ʛʜʝ ʚʩʫʝ ʧʦʤʠʥʘʝʪʩʷ ʗʧʦʥʩʢʠʡ ɹʦʛ 

Во втором томе: 

ʂʦʥʩʢʠʡ ʥʘʚʦʟ 

ʌʦʪʦʢʘʨʪʦʯʢʘ ʞʝʥʳ 
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- связаны с существенным событием, описанном в главе, 

относящимся непосредственно к развитию сюжета, но названо оно 

завуалировано, например: 

В первом томе:  

ʉʣʦʛ ʧʷʪʳʡ, ʚ ʢʦʪʦʨʦʤ ʬʠʛʫʨʠʨʫʝʪ ʠʥʪʝʨʝʩʥʳʡ ʧʘʩʩʘʞʠʨ 

ʉʣʦʛ ʪʨʝʪʠʡ, ʚ ʢʦʪʦʨʦʤ ʈʳʙʥʠʢʦʚ ʜʘʝʪ ʚʦʣʶ ʩʪʨʘʩʪʠ. 

Во втором томе: 

ʇʝʣʝʥʘ ʩ ʛʣʘʟ 

ʉʮʝʧʣʝʥʴʝ ʜʚʫʭ ʨʫʢ. 

Структурное отличие названий глав в первом и во втором томах связано, 

на наш взгляд, с тем, что в первом томе описываются события, относящиеся к 

России, где авторы тяготеют к длинным повествованиям, а во втором – к 

Японии, для которой характерны короткие емкие произведения, о чем 

разговаривают герои во втором томе романа. 

Таким образом, заглавия в романе, являясь метатекстовыми единицами, 

помогают автору вести диалог с читателем, направлять его, играть с ним. Как 

любое заглавие они играют важную роль в организации метадискурсивного 

пространства.  

Начало романа, о чем также было сказано во втором разделе нашей 

работы, также занимает сильную позицию. Являясь интердискурсивной 

единицей, начало романа, которое отсылает к рассказу А. Куприна, дает 

читателю подсказку, в каком направлении будет развиваться сюжет. Таким 

образом, начало романа также является метатекстовой единицей, точкой 

диалогического взаимодействия автора и читателя. 

 

3.5.2. Хокку как элемент диалогической стратегии автора 

В романе «Алмазная колесница», романе нестандартном, где ломаются 

стереотипы, своеобразно расставляются акценты, есть элементы, которые, на 

наш взгляд, играют более существенную роль в организации диалога между 

автором и читателем. 
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Как отмечает А. Богатырѐв, сильную позицию следует выделять  «…с 

точки зрения сильного смысла, а не средства и, тем более, не места … в 

типографическом пространстве» [35, с. 190]. Эту мысль исследователя 

подтверждает построение глав второго тома романа «Алмазная колесница», 

каждая из которых заканчивается хокку, написанным Б. Акуниным. Именно 

оно, на наш взгляд, занимает «самую сильную» позицию, несмотря на то, что 

находится в конце главы.  

Так как рассматриваемый нами роман относится к постмодернистскому 

дискурсу, в котором когнитивное пространство организуется определенным 

образом (ломаются стереотипы, присутствуют элементы игры с читателем, 

определенные провокации со стороны автора, сложная система смысловой 

организации), то и в использовании хокку в качестве метатекстового 

компонента, расположенного в сильной позиции в конце глав, также 

проявляются черты постмодернизма. Рассмотрим подробнее роль хокку как 

метатекстуального средства в организации метадискурсивного пространства 

романа. 

Как было сказано выше, содержание второго тома романа связано с 

жизнью главного героя в Японии. Основной текст этого тома организует 

художественный дискурс, в котором присутствуют единицы, референтом 

которых являются культурные, исторические события, связанные с этой 

страной. Читатель «погружается» в атмосферу восточной жизни, традиций, 

философии, что способствует реализации авторского замысла. Но кроме 

текстовых единиц, помогающих настроиться читателю на «японскую» тему 

через соответствующее дискурсивное пространство, автор использует также и 

метатекстовые единицы, непосредственно обращенные к читателю и 

участвующие в репрезентации дискурса в качестве метадискурсивных. К таким 

метадискурсивным средствам, с одной стороны, направленным на диалог с 

читателем, с другой, - поддерживающим «японскую» тему, являются хокку, 

написанные самим Б. Акунимым и помещенные им в конец каждой главы 

второго тома романа.  
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Как было сказано ранее, хокку – это традиционный жанр японской 

поэзии, представляющий собой трехстишие. Хокку имеет ряд особенностей: 

обладает недосказанностью, незавершенностью, тайной, характеризуется 

многозначностью трактовки, точностью в передаче образов, называет многое 

через малое. Автор хокку как бы рисует картинку, но, показывая минимум, 

ведет читателя в бесконечность, бесконечность смыслов, ассоциаций, 

трактовок, обобщений, приглашает читателя к сотворчеству, требует встречной 

работы мысли и отклика чувств. Эти особенности жанра использовал 

Б. Акунин, когда разместил в конце каждой главы как вывод хокку. Но, на 

самом деле, готового вывода предложенные три строчки не содержат. Автор в 

сжатой ѐмкой форме японского хокку только намекает читателю, на что 

обратить внимание, куда двигаться, только расставляет акценты, пунктирно 

изображает связи, отсылает к уже прочитанному тексту, предупреждает о том, 

что будет дальше, и в то же время помогает сделать глубокие философские 

обобщения, подумать не только над ассоциациями в связи с прочтением 

произведения, но и над жизнью вообще. Например: 

   «ʅʝʪ, ʥʝ ʦʪʱʠʧʥʫʪʴ, 

ʉʢʦʣʴʢʦ ʪʳ ʥʠ ʩʪʘʨʘʡʩʷ, 

ʆʪ ʩʯʘʩʪʴʷ ʢʫʩʦʢè [4, с. 465].   

Или: 

çʇʝʨʝʚʸʨʥʫʪʘ 

ɽʱʸ ʦʜʥʘ ʩʪʨʘʥʠʮʘ. 

ʅʦʚʦʛʦʜʥʠʡ ʩʥʝʛè [там же, с. 307]. 

Или: 

çɾʘʨ ʙʝʟ ʭʦʣʦʜʘ, 

ʉʯʘʩʪʴʝ ʙʝʟ ʛʦʨʷ ï ʭʣʦʧʦʢ 

ʆʜʥʦʡ ʣʘʜʦʥʴʶè [там же, с. 433]. 

Все хокку в романе формально являются продолжением глав, так как 

связаны с ними. Средством связи с «ближним» контекстом, микроконтекстом, 

является лексический повтор: в хокку повторяются лексические единицы  
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- из последнего предложения главы (в большинстве случаев): 

çʅʘʜ ɹʣʘʬʬʦʤ (ʘ ʢʘʟʘʣʦʩʴ, ʯʪʦ ʥʘ ʢʨʘʶ ʥʝʙʘ) ʥʝʩʢʦʣʴʢʦ ʨʘʟ ʚʩʧʳʭʥʫʣʘ ʠ 

ʧʦʛʘʩʣʘ ʤʘʣʝʥʴʢʘʷ ʩʠʥʷʷ ʟʚʝʟʜʘ. 

ʅʘ ʩʠʥʝʤ ʥʝʙʝ 

ʇʦʧʨʦʙʫʡ-ʢʘ ʨʘʟʛʣʷʜʠ 

ʉʠʥʶʶ ʟʚʝʟʜʫè [4, с. 583]. 

- из последнего абзаца: 

çɺʥʝʟʘʧʥʦ ʦʥʘ ʧʨʦʜʝʣʘʣʘ ʰʪʫʢʫ, ʢʦʪʦʨʫʶ ʚʨʷʜ ʣʠ ʢʪʦ-ʥʠʙʫʜʴ ʢʨʦʤʝ 

ʌʘʥʜʦʨʠʥʘ ʤʦʛ ʫʚʠʜʝʪʴ ï ʚʩʝ ʙʳʣʠ ʩʣʠʰʢʦʤ ʧʦʛʣʦʱʝʥʳ ʢʘʥʢʘʥʦʤ. ʆ-ʖʤʠ 

ʧʨʠʧʦʜʥʷʣʘ ʧʦʜʦʣ ʠ ʚʳʙʨʦʩʠʣʘ ʚʚʝʨʭ ʥʦʛʫ ʚ ʰʸʣʢʦʚʦʤ ʯʫʣʢʝ ï ʦʯʝʥʴ ʚʳʩʦʢʦ, 

ʚʳʰʝ ʛʦʣʦʚʳ, ʢʫʜʘ ʪʘʤ ʪʘʥʮʦʚʱʠʮʘʤ. ʅʦʞʢʘ ʙʳʣʘ ʜʣʠʥʥʦʡ ʠ ʩʪʨʦʡʥʦʡ, ʘ 

ʜʚʠʞʝʥʠʝ ʥʘʩʪʦʣʴʢʦ ʩʪʨʝʤʠʪʝʣʴʥʳʤ, ʯʪʦ ʩʦ ʩʪʫʧʥʠ ʩʣʝʪʝʣʘ ʩʝʨʝʙʨʷʥʘʷ 

ʪʫʬʝʣʴʢʘ. ʀʩʧʦʣʥʠʚ ʧʦʩʚʝʨʢʠʚʘʶʱʝʝ ʩʘʣʴʪʦ ʚ ʚʦʟʜʫʭʝ, ʵʪʦʪ ʵʬʝʤʝʨʥʳʡ 

ʧʨʝʜʤʝʪ ʩʪʘʣ ʧʘʜʘʪʴ ʠ ʙʳʣ ʣʦʚʢʦ ʧʦʜʭʚʘʯʝʥ ɹʫʣʢʦʢʩʦʤ. é ʇʨʦʥʟʸʥʥʳʡ 

ʦʩʪʨrʤ, ʙʦʣʝʟʥʝʥʥʳʤ ʯʫʚʩʪʚʦʤ, ʕʨʘʩʪ ʇʝʪʨʦʚʠʯ ʦʪʚʸʣ ʛʣʘʟʘ ʚ ʩʪʦʨʦʥʫ. 

ʋ ʥʘʩʪʦʷʱʝʡ 

ʂʨʘʩʘʚʠʮʳ ʪʫʬʝʣʴʢʠ, 

ʀ ʪʝ ʣʝʪʘʶʪè [там же, с. 272]. 

- из последнего предложения или последнего абзаца и «точечно» в 

тексте: 

в тексте в середине главы: çʕʨʘʩʪ ʇʝʪʨʦʚʠʯ ʰʸʣ ʜʦʤʦʡ ʤʝʜʣʝʥʥʦ, 

ʧʦʪʦʤʫ ʯʪʦ ʩʤʦʪʨʝʣ ʥʝ ʧʦʜ ʥʦʛʠ, ʘ ʚʚʝʨʭ, ʣʶʙʦʚʘʣʩʷ ʘʩʪʨʘʣʴʥʦʡ 

ʠʣʣʶʤʠʥʘʮʠʝʡ. ʆʩʦʙʝʥʥʦ ʢʨʘʩʠʚʦ ʣʫʯʠʣʘʩʴ ʦʜʥʘ ʟʚʝʟʜʘ, ʨʘʟʤʝʩʪʠʚʰʘʷʩʷ ʫ 

ʩʘʤʦʛʦ ʢʨʘʷ ʥʝʙʦʩʢʣʦʥʘ. <é> ʥʘʟʚʘʥʠʝ ʛʦʣʫʙʦʡ ʠʩʢʦʨʢʠ ʦʩʪʘʚʘʣʦʩʴ ʜʣʷ ʥʝʛʦ 

ʟʘʛʘʜʢʦʡ. ʌʘʥʜʦʨʠʥ ʨʝʰʠʣ: ʧʫʩʢʘʡ ʵʪʦ ʙʫʜʝʪ ʉʠʨʠʫʩè [4, с. 352]. 

в последнем предложении: çɺ ʵʪʦʪ ʤʠʛ ʕʨʘʩʪʫ ʇʝʪʨʦʚʠʯʫ ʫʞʝ ʩʥʠʣʩʷ 

ʩʦʥ. ɹʫʜʪʦ ʦʥ ʤʯʠʪʩʷ ʥʘ ʛʦʣʫʙʦʡ, ʩʠʷʶʱʝʡ ʣʝʜʷʥʳʤ ʙʣʝʩʢʦʤ ʢʦʣʝʩʥʠʮʝ ʧʨʷʤʦ 

ʧʦ ʥʝʙʫ, ʧʦʜʥʠʤʘʷʩʴ ʚʩʸ ʚʳʰʝ ʠ ʚʳʰʝ. ɽʛʦ ʧʫʪʴ ʣʝʞʠʪ ʢ ʟʚʝʟʜʝ, ʢʦʪʦʨʘʷ 

ʪʷʥʝʪ ʥʘʚʩʪʨʝʯʫ ʘʣʤʘʟʥʦʤʫ ʵʢʠʧʘʞʫ ʩʚʦʠ ʧʨʦʟʨʘʯʥʳʝ ʣʫʯʠ. <é> 

ʄʯʠʪʩʷ ʚʧʝʨʸʜ ʠ ʚʚʝʨʭ, ʥʘʚʩʪʨʝʯʫ ʟʚʝʟʜʝ. ɿʚʝʟʜʘ ʟʦʚʸʪʩʷ ʉʠʨʠʫʩ. 
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ʉʚʝʪʠʪ, ʥʝ ʟʥʘʷ 

ʉʦʙʩʪʚʝʥʥʦʛʦ ʠʤʝʥʠ, 

ɿʚʝʟʜʘ ʉʠʨʠʫʩè [4, с. 355]. 

Хокку Б. Акунина как мастера интриги, загадок, игры с читателем не 

могут иметь связи только с «ближним» контекстом. Описанные связи лежат на 

поверхностном уровне: повтор определенных лексем в хокку и в тексте главы. 

На уровне глубинных когнитивных процессов устанавливаются более сложные 

дискурсивно-диалогические связи с «дальним» контекстом, макроконтекстом, 

охватывающие не только хокку и соответствующую главу, но и хокку и другие 

главы, хокку и весь роман в целом.  

Б. Акунин в хокку не столько пытается сделать вывод, соотнести 

содержание трехстишья непосредственно с содержанием предшествующей 

главы целиком, сколько высказывается «по поводу», как бы делясь с читателем 

своими мыслями и ассоциациями, возникшими «в связи» с какими-то 

предметами или событиями, описанными в главе, а не «в итоге» этих событий. 

Как при создании традиционных хокку японский автор обнаруживает 

необычное в привычном, так и у Б. Акунина какой-то предмет или ситуация, 

описанные в главе (не всегда имеющие прямое отношение к развитию сюжета), 

вызывают ассоциации, представленные в хокку. 

В некоторых случаях содержание хокку соотносится с содержанием всей 

главы, помогает читателю понять настроение героев, их состояние. Например, в 

главе «Сумасшедшее счастье» речь идет о первых днях жизни О-Юми в доме 

любящего ее Эраста Петровича. Фандорин счастлив. И заканчивается эта глава 

хокку:  «ɹʳʪʴ ʠʣʠ ʥʝ ʙʳʪʴ - 

ɻʣʫʧʳʡ ʚʦʧʨʦʩ, ʝʩʣʠ ʪʳ 

ʍʦʪʴ ʨʘʟ ʙʳʣ ʩʯʘʩʪʣʠʚ» [4, с. 525]. 

Или в главе «Смерть врага» Фандорин узнает, кто виноват в смертях его 

друзей, кто является его врагом. Он стреляет, таким образом пытаясь 

избавиться от переполнявшего его гнева. «Твой враг Тамба убит. Остался 
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только твой друг Тамба», - говорит он. Хокку в конце главы передает состояние 

Эраста Петровича, который разочарован и опустошен, узнав правду:  

  «ʉʝʛʦʜʥʷ ʧʨʘʟʜʥʠʢ. 

ʇʦʙʝʜʘ, ʚʨʘʛ ʠʩʪʨʝʙʣʸʥ. 

ʂʘʢ ʦʜʠʥʦʢʦ!è [4, с. 628]. 

В других случаях (и таких значительно больше) прямой соотнесенности 

содержания хокку с содержанием главы нет. Есть какие-то едва уловимые 

ассоциации, которые должен разгадать читатель. В этих случаях хокку 

соотносятся с событиями, на первый взгляд, далекими от основного 

повествования, но через ассоциации в хокку автор выводит читателя на новый 

уровень обобщений, когда смысл хокку проецируется на весь текст главы и на 

все дальнейшее повествование. Например, в главе «Осенний листок» речь идет 

о том, как главный герой увозит из дома Булкокса свою возлюбленную, а 

заканчивается глава хокку: 

çʉʘʤʳʡ ʧʨʝʢʨʘʩʥʳʡ 

ɼʘʨ ʜʝʨʝʚʘ ï ʧʨʦʱʘʣʴʥʳʡ: 

ʆʩʝʥʥʠʡ ʣʠʩʪʦʢè [там же, с. 511], 

которое на поверхностном уровне перекликается лишь с последними строчками 

главы: çʊʳ ʙʫʜʝʰʴ ʚʩʧʦʤʠʥʘʪʴ ʤʝʥʷ ʦʯʝʥ-ɹʦʯʝʥʴ ʭʦʨʦʰʦ, ʤʳ ʨʘʩʩʪʘʥʝʤʩʷ ʚ 

ʩʪʠʣʝ ñʆʩʝʥʥʠʡ ʣʠʩʪòè. Однако, прочитав это хокку, читатель, увидевший 

подсказку автора, засомневается в том, что Фандорин и О-Юми будут вместе, 

во что верит главный герой и в чем до этого хокку не сомневался и читатель, 

так как причин для этого не было.  

Или в следующем примере также хокку  

çʂʘʟʘʣʦʩʴ ï ʢʦʥʝʮ, 

ʀ ʥʘʜʝʞʜʳ ʥʝʪ. ʅʦ ʚʜʨʫʛ - 

ʇʝʨʚʳʡ ʣʫʯ ʩʦʣʥʮʘè [4, с. 282]  

перекликается лишь с последним предложением главы: çʃʠʰʴ ʢʦʛʜʘ ʪʝʤʥʦ-

ʩʠʥʠʝ ʚʦʜʳ ʙʫʭʪʳ ʧʨʦʯʝʨʪʠʣ ʧʝʨʚʳʡ, ʝʱʸ ʥʝʫʚʝʨʝʥʥʳʡ ʣʫʯ ʩʦʣʥʮʘ, ʩʪʘʣʦ 

ʦʢʦʥʯʘʪʝʣʴʥʦ ʷʩʥʦ, ʯʪʦ ʩʘʮʫʤʮʳ ʥʝ ʧʨʠʜʫʪè [там же, с. 282]. В главе же 
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рассказывается о подготовке и проведении операции по поимке опасных 

преступников, что, казалось бы, не имеет ничего общего с финальным хокку. 

Но через него автор, обращаясь к читателю, говорит о том, что надежда есть 

всегда. Это касается как жизни вообще, так и большого количества 

безвыходных, на первый взгляд, ситуаций, описанных в романе, в которых 

герои не теряют надежду и из которых в конце концов они находят выход.   

В некоторых случаях в самом тексте хокку, которое написано в связи с 

какими-то бытовыми ситуациями, автор подсказывает читателю направление 

развертывания его смысла. Так, глава «Идущая под уклон булыжная мостовая», 

которая посвящена выяснению причин смерти капитана Боголепова, 

заканчивается комичной ситуацией, когда спасенный Фандориным японец не 

хочет от него уходить, а обещает выполнять все его требования и служить ему 

до гроба. Фандорину не нужен слуга, он раздраженно говорит: çʇʫʩʪʴ 

ʢʘʪʠʪʩʷ!... ʂ-ʢʦʣʙʘʩʢʦʡ, ʧʦʜ ʛʦʨʢʫè [4, с. 232]. Японец понял слова Эраста 

Петровича дословно. Он «ʋʣʸʛʩʷ ʥʘʟʝʤʴ, ʦʪʪʦʣʢʥʫʣʩʷ ʨʫʢʦʡ ʠ ʧʦʢʘʪʠʣʩʷ ʧʦʜ 

ʦʪʢʦʩé. ʉʥʠʟʫ ʜʦʥʦʩʠʣʩʷ ʤʝʨʥʳʡ, ʧʦʩʪʝʧʝʥʥʦ ʫʙʳʩʪʨʷʶʱʠʡʩʷ ʰʦʨʦʭ ï ʵʪʦ 

ʢʘʪʠʣʩʷ ʢʦʣʙʘʩʢʦʡ ʧʦʜ ʛʦʨʢʫ, ʧʦ ʙʫʣʳʞʥʦʡ ʤʦʩʪʦʚʦʡ, ʧʦʛʨʦʙʥʳʡ ʜʦʣʞʥʠʢ 

ʌʘʥʜʦʨʠʥʘè [там же]. Содержание главы не связано по смыслу с последним 

комичным эпизодом, однако заканчивается глава хокку, которое написано 

именно в связи с ним:  

  «ʅʘʙʴʶʪ ʩʠʥʷʢʦʚ 

ɹʫʣʳʞʥʠʢʠ ʜʦʨʦʛʠ. 

ʊʷʞʸʣ ʇʫʪʴ ʏʝʩʪʠè [4, с. 232]. 

Автор, рассчитывая на проницательного читателя, пишет слова «Путь» и 

«Честь» с большой буквы, тем самым подсказывая ему, что слова используются 

в переносном метафорическом значении. Метафорический перенос, 

присутствующий практически во всех словах хокку, переводит чисто бытовое 

описание в ранг глубокого философского обобщения о жизненном пути людей 

вообще, и героев произведения, в частности, (Путь, дорога), о трудностях, 

которые возникают (булыжники, синяки). Кроме этого, слово «Путь», 
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написанное с большой буквы, отсылает читателя к другим главам романа, где 

оно употребляется в значении «путь духовного развития» и соотносится с 

буддистским учением об Алмазной колеснице, тем самым устанавливая связь 

текста хокку с названием романа.  

Таким образом, хокку как метатекстуальная единица выполняет 

несколько метадискурсивных функций. Форма хокку поддерживает тему 

Японии, а содержание заставляет читателя переосмыслить прочитанное, найти 

общие смыслы в тексте романа или главы и в хокку.  

Еще более подчеркивает метатекстовую функцию хокку, направленную 

на привлечение внимания читателя, его графическое выделение. Хокку не 

только бросается в глаза, так как имеет более короткие строчки, чем основной 

текст, но оно еще и выделено курсивом, располагается по центру страницы, 

написано на фоне схематически изображенного японского веера.  

Необходимо также отметить следующее. Наличие авторских хокку 

создает сложное диалогическое взаимодействие, при котором на 

метадискурсивную диалогичность накладывается интердискурсивная, 

обусловленная использованием «чужой» формы – формы хокку для передачи 

собственного (авторского) содержания. Таким образом, за счет использования 

формальной организации хокку как традиционного жанра японской поэзии 

создается также взаимодействие дискурса романа и этнодискурса.  

Хокку как метадискурсивные и как интердискурсивные средства 

репрезентации дискурса являются полифункциональными единицами, 

организующими сложное дискурсивное пространство. Они в смысловом, 

композиционном, функциональном планах, на наш взгляд, занимают «самую 

сильную» позицию, несмотря на положение в конце главы. 

 

3.5.3. Взаимодействие единиц, занимающих сильную позицию  

Представляет интерес анализ взаимодействия разных единиц, 

участвующих в создании метадискурсивной диалогичности. 
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Во втором томе романа названия глав дословно (или почти дословно) 

повторяются в тексте хокку. Например: 

 

Название главы Хокку в конце главы 

ɻʣʘʟʘ ʛʝʨʦʷ ʊʨʠ ʚʝʯʥʳʭ ʪʘʡʥʳ: 

ɺʦʩʭʦʜ ʩʦʣʥʮʘ, ʩʤʝʨʪʴ ʣʫʥʳ, 

ɻʣʘʟʘ ʛʝʨʦʷ. 

ʊʠʛʨ ʥʘ ʩʚʦʙʦʜʝ ɺ ʟʚʝʨʠʥʮʝ ʧʫʩʪʦ, 

ɿʨʠʪʝʣʠ ʨʘʟʙʝʞʘʣʠʩʴ. 

ʊʠʛʨ ʥʘ ʩʚʦʙʦʜʝ. 

ʂʘʣʠʪʢʘ ʅʘʩʪʫʧʠʪ ʚʝʯʝʨ, 

ɺ ʪʠʰʠʥʝ ʪʘʠʥʩʪʚʝʥʥʦ 

ʉʢʨʠʧʥʝʪ ʢʘʣʠʪʢʘ. 

ʇʝʨʚʳʡ ʣʫʯ ʩʦʣʥʮʘ ʂʘʟʘʣʦʩʴ ï ʢʦʥʝʮ, 

ʀ ʥʘʜʝʞʜʳ ʥʝʪ. ʅʦ ʚʜʨʫʛ ð 

ʇʝʨʚʳʡ ʣʫʯ ʩʦʣʥʮʘ. 

ʉʝʨʜʮʝ ʤʘʤʫʩʠ ʉʢʦʣʴʢʦ ʤʫʜʨʦʩʪʠ, 

ʉʢʦʣʴʢʦ ʪʘʡʥ ʚ ʩʝʙʝ ʭʨʘʥʠʪ 

ʉʝʨʜʮʝ ʤʘʤʫʩʠ. 

ɿʚʝʟʜʘ ʉʠʨʠʫʩ ʉʚʝʪʠʪ, ʥʝ ʟʥʘʷ 

ʉʦʙʩʪʚʝʥʥʦʛʦ ʠʤʝʥʠ, 

ɿʚʝʟʜʘ ʉʠʨʠʫʩ. 

ɿʦʚ ʣʶʙʚʠ ɿʘʙʳʪʴ ʦʙʦ ʚʩʝʤ, 

ʅʝʩʪʠʩʴ ʩʣʦʤʷ ʛʦʣʦʚʫ ð 

ʊʘʢʦʚ ʟʦʚ ʣʶʙʚʠ. 

 

На наш взгляд, хокку, находясь в сильной позиции, определяет название 

главы во втором томе романа, а не наоборот. Проанализировав соотношение 

названий глав, их содержания и хокку, можно сделать вывод, что название 

главы всегда соотносится с хокку (список, приведенный выше, можно 
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продолжить), но не всегда прямо соотносится с содержанием главы в целом. 

Таким образом, не содержание главы определяет ее название. Если отвлечься от 

того факта, что традиционные японские хокку не имеют названия, и 

расположить название главы как название трехстрочного стихотворения, то 

окажется, что название точно соответствует содержанию хокку: 

ɻʨʦʟʜʴʷ ʘʢʘʮʠʠ 

ʂʨʫʞʠʪ ʛʦʣʦʚʫ, 

ʉʚʦʜʠʪ ʩ ʫʤʘ ʙʝʣʘʷ 

ɸʢʘʮʠʠ ʛʨʦʟʜʴ. 

Или: 

ʌʦʪʦʢʘʨʪʦʯʢʘ ʞʝʥʳ 

ɺʩʸ ʤʝʥʷʝʪʩʷ, 

ʅʦ ʥʝ ʣʠʮʦ ʥʘ ʩʪʘʨʦʡ 

ʌʦʪʦʢʘʨʪʦʯʢʝ. 

Или: 

ʉʮʝʧʣʝʥʠʝ ʜʚʫʭ ʨʫʢ 

ɻʣʫʧʳʡ ʨʠʪʫʘʣ, 

ʏʪʦ ʥʠʢʘʢ ʥʝ ʦʪʦʤʨʸʪ: 

ʉʮʝʧʣʝʥʴʝ ʜʚʫʭ ʨʫʢ. 

Следовательно, связи между частями главы можно представить 

следующим образом. Хокку на поверхностном смысловом уровне связано с 

названием и определяет его, также на поверхностном уровне связано с 

некоторыми элементами главы (всегда - с последней ее частью и иногда – 

«точечно» в середине или в начале главы). Связь же заглавия и содержания 

хокку с содержанием главы в целом устанавливается на глубинном 

ассоциативном уровне в результате определенных когнитивных процессов, 

которыми «руководит» автор, используя метатекстовые средства. 

Таким образом, на наш взгляд, и в композиции романа Б. Акунина 

проявляются черты постмодернизма. Такая нестандартная форма, 

нестандартные связи создают условия для игры с читателем, для поддержания 
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интриги, для вовлечения читателя в активную деятельность по восприятию 

текста, которая проводится им в соответствии с метатекстуальными 

«подсказками» автора. 

Как было показано выше, заглавие, находящееся в начале главы, и хокку, 

расположенное в конце главы, имеют во втором томе одинаковые элементы, 

что создает своеобразную рамку. Автор закольцовывает главы: хокку, 

возвращая читателя к названию главы, так как имеет те же лексические 

единицы, заставляет его переосмыслить все события, описанные в ней.  

Рассмотрим механизм возникновения диалогического взаимодействия 

автора и читателя в романе при использовании хокку как элемента 

диалогической стратегии автора на ряде примеров. 

Название главы çʇʦʩʣʝʜʥʷʷ ʫʣʳʙʢʘè вызывает у читателя вопрос: о чьей 

последней улыбке идет речь? Глава начинается встречей Фандорина с 

наложницей Булкокса О-Юми, посмотревшей на него çʜʦʣʛʠʤ ʠ ʩʪʨʘʥʥʳʤ 

ʚʟʛʣʷʜʦʤè [4, с. 325]. Автор описывает ее взгляд, а читатель, следуя правилам 

хокку «дорисовывает» образ улыбающейся О-Юми. Кажется, что загадка 

решена, но автор играет с читателем далее: çɼʝʞʫʨʷʱʠʡ ʫ ʚʭʦʜʘ ʢʦʥʩʪʝʙʣʴ 

ʪʦʞʝ ʧʦʛʣʷʜʳʚʘʣ ʩ ʫʭʤʳʣʢʦʡè [там же, с. 328] – может это его последняя 

улыбка? Или далее:  çʆ-ʖʤʠ ʩʣʝʛʢʘ ʫʣʳʙʥʫʣʘʩʴè [там же]? Автор продолжает 

играть с читателем: çï ʅʫ, ʠ ʯʝʤ ʞʝ ʷ ʩʝʛʦʜʥʷ ʟʘʥʠʤʘʣʩʷ? ʀʣʠ ʥʝʪ, ʣʫʯʰʝ 

ʦʧʨʝʜʝʣʠʪʝ, ʦ ʯʝʤ ʷ ʜʫʤʘʣ? ï ʠʨʦʥʠʯʝʩʢʠ ʫʣʳʙʥʫʣʩʷ ʦʥè [там же]. Вот она 

последняя ироническая улыбка, но автор опять продолжает: çʘ ʢʫʜʝʩʥʠʮʘ 

ʣʫʢʘʚʦ ʫʣʳʙʥʫʣʘʩʴè [там же, с. 329]. В конце главы Фандорину почти удается 

поймать врага. Но синоби совершает древний обряд «отрезания лица», чтобы 

никто не узнал, как он выглядел: çʕʨʘʩʪʫ ʇʝʪʨʦʚʠʯʫ é ʧʨʠʭʦʜʠʣʦʩʴ ʚʠʜʝʪʴ 

ʥʝʤʘʣʦ ʩʪʨʘʰʥʦʛʦ <é> ʅʦ ʥʠʯʪʦ ʥʘ ʩʚʝʪʝ ʥʝ ʤʦʛʣʦ ʙʳʪʴ ʢʦʰʤʘʨʥʝʝ ʵʪʦʡ 

ʙʘʛʨʦʚʦʡ ʤʘʩʢʠ ʩ ʙʝʣʳʤʠ ʢʨʫʞʢʘʤʠ ʛʣʘʟ ʠ ʦʩʢʘʣʦʤ ʟʫʙʦʚ. 

ï ʂʦʥʛʦʜʟʸ! ï ʪʠʭʦ, ʥʦ ʦʪʯʸʪʣʠʚʦ ʧʨʦʭʨʠʧʝʣ ʙʝʟʛʫʙʳʡ ʨʦʪ, ʨʘʩʪʷʛʠʚʘʷʩʴ 

ʚʩʸ ʰʠʨʝ ʠ ʰʠʨʝè [там же, с. 334]. Этот же обряд совершил в камере 

заключенный по кличке Акробат в первом томе романа. Наконец, читатель 
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понимает, о какой улыбке шла речь. В завершающем хокку автор словно 

«смеется» над читателем: вот она та самая «последняя улыбка», заставляющая 

леденеть кровь! 

çɸ ʚʠʜʝʣʠ, ʢʘʢ ʦʥ ʦʩʢʘʣʠʣʩʷ ʧʝʨʝʜ ʩʤʝʨʪʴʶ? ɺ ʢʥʠʛʘʭ ʦ ʥʠʥʜʟʷ ʤʥʝ 

ʚʩʪʨʝʯʘʣʩʷ ʩʪʨʘʥʥʳʡ ʪʝʨʤʠʥ ï ʇʦʩʣʝʜʥʷʷ ʋʣʳʙʢʘ, ʥʦ ʪʘʤ ʥʝ ʦʙʲʷʩʥʷʣʦʩʴ, 

ʯʪʦ ʵʪʦ ʪʘʢʦʝ. ʄ-ʜʘ, ʤʘʣʦʘʧʧʝʪʠʪʥʦʝ ʟʨʝʣʠʱʝ! 

ʆ, ʢʘʢ ʭʦʯʝʪʩʷ 

ʋʣʳʙʥʫʪʴʩʷ ʦʪ ʜʫʰʠ 

ʍʦʪʴ ʥʘʧʦʩʣʝʜʦʢè [4, с. 335]. 

Название главы çʇʦʩʣʝʜʥʷʷ ʫʣʳʙʢʘè и финальное хокку со словами 

çʫʣʳʙʥʫʪʴʩʷ é ʥʘʧʦʩʣʝʜʦʢè являются своеобразной рамкой, которая помогает 

читателю расставить акценты в содержании. Автор на протяжении всей главы 

играет с читателем, ведет его за собой, заставляя разгадывать его замысел, 

внимательно следить за развитием сюжета.  

В следующем примере название главы çɸʨʦʤʘʪ ʠʨʠʩʦʚè воспроизводит 

в памяти читателя образ О-Юми, так как этот аромат связан с ней. Но на 

протяжении всей главы Фандорин не встречается с этой женщиной, только 

мельком увидел ее проезжающую мимо: çʅʝʩʤʦʪʨʷ ʥʘ ʨʘʩʩʪʦʷʥʠʝ, ʕʨʘʩʪ 

ʇʝʪʨʦʚʠʯ ʨʘʟʛʣʷʜʝʣ ʦʩʪʨʳʤ ʚʟʛʣʷʜʦʤ, ʢʘʢ ʰʝʚʝʣʠʪʩʷ ʧʨʷʜʢʘ ʚʦʣʦʩ ʟʘ ʝʸ ʫʭʦʤ, 

ʘ ʪʫʪ ʝʱʸ ʚʝʪʝʨ ʟʘʥʸʩ ʠʟ ʩʘʜʘ ʘʨʦʤʘʪ ʮʚʝʪʫʱʠʭ ʠʨʠʩʦʚéè [4, с. 386]. И 

снова этот аромат будоражит сознание, пробуждает чувственность, влечет. 

Фандорин пытается разобраться с делами, то и дело возникающими у него. 

Грустные мысли о будущем человечества не дают ему покоя, но более всего 

одолевают мысли о манящей О-Юми, мысли, которые он гонит от себя: 

çʅʠʯʝʛʦ ʵʪʦʛʦ ʥʝ ʙʳʣʦ, ʩʢʘʟʘʣ ʩʝʙʝ ʕʨʘʩʪ ʇʝʪʨʦʚʠʯ... ʅʠ ʥʘʪʷʥʫʪʦʛʦ ʘʨʢʘʥʘ 

ʚ ʨʫʢʝ, ʥʠ ʞʘʨʢʦʡ ʧʫʣʴʩʘʮʠʠ ʢʨʦʚʠ, ʥʠ ʘʨʦʤʘʪʘ ʠʨʠʩʦʚ. ʆʩʦʙʝʥʥʦ ʘʨʦʤʘʪʘ 

ʠʨʠʩʦʚ. ɺʩʸ ʵʪʦ ʭʠʤʝʨʘ ʠ ʤʦʨʦʢ, ʢ ʥʘʩʪʦʷʱʝʡ ʞʠʟʥʠ ʦʪʥʦʰʝʥʠʷ ʥʝ ʠʤʝʝʪè [4, 

с. 387]. Рутинная работа, рутинные мысли и вдруг … записка с просьбой о 

встрече. В отеле Фандорина ждал сюрприз: çʅʦʟʜʨʠ ʪʠʪʫʣʷʨʥʦʛʦ ʩʦʚʝʪʥʠʢʘ 

ʱʝʢʦʪʥʫʣ ʚʦʣʰʝʙʥʳʡ ʘʨʦʤʘʪ ʠʨʠʩʦʚè. Это она! 
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ɻʨʫʩʪʥʳʝ ʤʳʩʣʠ, 

ʅʘ ʩʝʨʜʮʝ ʪʦʩʢʘ ï ʠ ʚʜʨʫʛ 

ɿʘʧʘʭ ʠʨʠʩʦʚè [4, с. 396]. 

В тексте рассматриваемой главы автор «точечно» вводит словосочетание 

«ʘʨʦʤʘʪ ʠʨʠʩʦʚè, а в завершающем главу хокку заменяет çʘʨʦʤʘʪè на 

синонимичное çʟʘʧʘʭè. В хокку идет речь о том, что среди грустных мыслей 

можно почувствовать нечто отвлекающее и возбуждающее – запах ирисов. Для 

Фандорина – это запах страсти, любви. Процесс обретения воспоминаний через 

запахи получил название «феномен Пруста» [12, с. 7] и широко используется в 

литературе. Запах стимулирует формирование индивидуального эмоционально-

ассоциативного ряда. Как видим, в данном фрагменте запах, аромат ирисов 

ассоциируется у Фандорина с желанной женщиной. 

В главе çʇʨʦʣʠʪʦʝ ʩʘʢʵè автор предостерегает о трагедии уже в самом 

начале, так как в названии заложено дурное предзнаменование. Вино, пролитое 

на стол – это плохая примета. Несмотря на кажущееся спокойствие в 

повествовании, читатель в ожидании чего-то трагического и печального. На 

деревню синоби совершено нападение – разговор с Мидори так и не окончен, 

не выпито вино. В финале главы: ç ʈʫʢʘ ʌʘʥʜʦʨʠʥʘ ʜʨʦʛʥʫʣʘ, ʩʘʢʵ ʧʨʦʣʠʣʦʩ ɹ

ʥʘ ʪʘʪʘʤʠ. 

ɼʨʦʛʥʫʣʘ ʨʫʢʘ, 

ɺʠʥʦ ʧʨʦʣʠʣʦʩʴ ʥʘ ʩʪʦʣ. 

ɿʣʘʷ ʧʨʠʤʝʪʘè [4, с. 652]. 

Хокку в конце главы – это обобщение, подведение итогов, глубочайшая 

философская мысль, возвращающая читателя к названию. Традиционно в хокку 

автор никогда не доводит мысль до логического завершения, а предлагает 

читателю самому трактовать написанное. Этот же прием использует и 

Б. Акунин, заканчивая роман следующим хокку: 

çɿʘʙʫʜʴ, ʯʪʦ ʧʨʦʯʝʣ. 

ʋʯʠʩʴ ʯʠʪʘʪʴ ʟʘʥʦʚʦ. 

ʊʘʢ ʩʢʘʟʘʣ ʩʵʥʩʝʡè [4, с. 710]. 
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Это прямое обращение к читателю – автор употребляет глаголы в форме 

императива ʟʘʙʫʜʴ, ʫʯʠʩʴ. Используя хокку в конце романа, автор заставляет 

задуматься над всем романом в целом, подводит к мысли, что все прочитанное 

требует переосмысления и сотворчества. 

Кроме того, что хокку структурируют роман, они еще интригуют, 

будоражат воображение читателя, направляют его мысль, помогают соотнести 

читательскую интерпретацию с авторским замыслом, переосмысливать 

прочитанное в соответствии с содержанием хокку. Таким образом, завершая 

каждую главу второго тома, японские трехстишия хокку выполняют 

эмоционально-эстетическую, когнитивную, апеллятивную, фатическую, 

структурообразующую и смыслообразующую функции. Все эти функции 

подчинены метадискурсивной функции, которая связана с организацией 

метадискурсивного пространства романа, с выражением авторской стратегии, 

которая у Б. Акунина является достаточно своеобразной и связана не столько с 

«прояснением» смысла, сколько с созданием интриги, ситуаций игры с 

читателем, с подключением ассоциативного мышления. 

 

Выводы к III разделу 

1. Метадискурсивность, которая представляет собой проявление в тексте 

с помощью особых языковых средств прагматико-дискурсивных интенций, 

стратегий автора, обеспечивающих адекватное восприятие читателем 

конкретного текста, т.е., их вербализацию, выражена в тексте романа 

«Алмазная колесница» следующими метатекстуальными элементами: 

дискурсивными словами, вставными конструкциями, риторическими 

вопросами, вводными словами и словосочетаниями, несобственно-прямой 

речью, единицами «сильных» текстовых позиций. Подобные средства 

помогают эксплицировать автора, полнее раскрыть его стратегию, приблизить 

читательское восприятие произведения к авторскому. 

2. Дискурсивные слова как функциональный класс лексических единиц 

языка, выступающих когнитивными регуляторами дискурса, активизируют 
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мыслительный процесс адресата, являясь «манипуляторами сознания». В 

романе выполняют следующие функции: 1) выражение субъективно-модальных 

смыслов, 2) выделительно-усилительную, 3) структурно-композиционную. Они 

вовлекают читателя в сотворчество, помогают строить дискурс, обеспечивают 

связность фрагментов дискурса (текста), т.е. являются маркерами 

метадискурсивной диалогичности. 

3. С формальной точки зрения вставные конструкции в тексте 

представлены различными структурными единицами – как самостоятельными 

предложениями (простыми, сложными), так и словоформами или 

словосочетаниями. По отношению к основному тексту преобладающим знаком 

маркирования подобных вставок являются скобки, как более «выключающий» 

знак в отличие от тире, которое нарушает линейность повествования в меньшей 

степени. Метатекстовые вставные конструкции выполняют функцию не только 

добавочного сообщения, пояснения, уточнения, но и модально-оценочную 

функцию, обладают способностью оказывать эмоционально-экспрессивное 

воздействие на адресата, способствуют реализации коммуникативных целей 

автора, создавая метадискурсивное диалогическое пространство. 

4. Единицы «сильных» текстовых позиций – заглавия романа, первого и 

второго томов, начало романа и хокку также являются средством создания 

метадискурсивной диалогичности. Начало романа, которое отсылает к рассказу 

А. Куприна «Штабс-капитан Рыбников» является как интердискурсивной так и 

метадискурсивной единицей, точкой диалогического взаимодействия автора и 

читателя, так как дает читателю подсказку, в каком направлении будет 

развиваться сюжет.  

5. Хокку как метадискурсивные и как интердискурсивные средства 

репрезентации дискурса являются полифункциональными единицами, 

организующими сложное дискурсивное пространство. Они в смысловом, 

композиционном, функциональном планах, на наш взгляд, занимают «самую 

сильную» позицию, несмотря на положение в конце главы. Хокку в сжатой 

форме только расставляют акценты, пунктирно изображают связи, но в то же 
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время подводят читателя к глубоким философским обобщениям не только над 

ассоциациями в связи с прочтением произведения, но и над жизнью вообще.  

6. Еще более подчеркивает метатекстовую функцию хокку, направленную 

на привлечение внимания читателя, его графическое выделение. Хокку не 

только бросается в глаза, так как имеет более короткие строчки, чем основной 

текст, но оно еще и выделено курсивом, располагается по центру страницы, 

написано на фоне схематически изображенного японского веера. Наличие 

авторских хокку создает сложное диалогическое взаимодействие, при котором 

на метадискурсивную диалогичность накладывается интердискурсивная, 

обусловленная использованием «чужой» формы – формы хокку для передачи 

собственного (авторского) содержания. Таким образом, за счет использования 

формальной организации хокку как традиционного жанра японской поэзии 

создается также взаимодействие дискурса романа и этнодискурса.  

7. Анализ элементов, находящихся в сильной позиции в романе 

Б. Акунина, показал, что они имеют эмоционально-эстетическую, когнитивную, 

апеллятивную, фатическую, структурообразующую и смыслообразующую 

функции, которые подчинены метадискурсивной. Их роль в организации 

метадискурсивного пространства различна и не всегда совпадает с той ролью, 

которую играют эти же элементы в других произведениях. Хокку как 

метатекстовые элементы занимают «самую сильную» позицию в романе и 

ассоциативно связаны с другими элементами, занимающими сильную позицию, 

и со всем романом в целом, создавая таким образом единое метадискурсивное 

пространство, цель которого заключается в реализации авторской стратегии, 

направленной на создание интриги, на игру с читателем, на вовлечение его в 

активную деятельность по восприятию текста, на постепенное прояснение 

ассоциативных связей и смыслов, что приводит, в конце концов, к реализации 

авторского замысла, к которому с помощью метатекстовых элементов 

приближается читательская интерпретация.  
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ЗАКЛЮЧЕНИЕ 

 

 

Проведенное в русле дискурсивно-диалогического анализа исследование 

постмодернистского романа Б. Акунина «Алмазная колесница» (2003), 

подтвердило выдвинутое предположение о диалогичности смыслового 

пространства анализируемого текста, так как в нем отражено множество форм и 

видов речевого взаимодействия. Перекличка разных «голосов» (голос автора, 

голоса персонажей, «чужое» слово, голос читателя как равноправного 

участника диалога), вплетенность их в состав текста и создают его 

диалогичность. 

В связи с тем, что текст – явление многомерное и многоаспектное, 

подвергающееся изучению разными дисциплинами, он понимается учеными 

по-разному, в зависимости от подхода, в рамках которого эта единица 

исследуется. Выход за рамки лингвистики текста в когнитивное и 

социокультурное пространство – всестороннее рассмотрение коммуникативной 

ситуации, в которой происходит порождение, функционирование и восприятие 

текста – дает возможность представить текст как дискурс. 

В современной лингвистике под текстом понимается преимущественно 

абстрактная, формальная конструкция, под дискурсом – различные виды ее 

актуализации, возникающие под влиянием когнитивных и ментальных 

процессов, в связи с экстралингвистическими факторами, необходимыми для 

понимания текста. Исходя из этого, текст мы понимаем как дискурсивное 

пространство, пронизанное диалогическими отношениями. 

Основанный на работах М. Бахтина анализ текста с точки зрения 

существующих в нем диалогических отношений позволил выделить и 

исследовать в тексте романа Б. Акунина «Алмазная колесница» два типа 

диалогического взаимодействия: взаимодействие смыслового пространства 

текста с другими текстами и взаимодействие через текст автора и читателя, как 
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активного участника диалога. Рассмотрение текста как дискурсивной единицы 

дало возможность говорить о двух типах дискурсивной диалогичности. 

Первый тип основан на одном из свойств текста – открытости и отражает 

актуализацию его отношений с предшествующими текстами, с культурным 

контекстом. Автор как субъект для выражения собственной позиции 

использует ранее созданные тексты в виде интертекстуальных включений и 

приглашает читателя к диалогу с предшественниками. Таким образом, 

дискурсивная диалогичность, создаваемая с помощью интертекстуальных 

единиц, охарактеризована нами как интердискурсивная.  

Второй тип дискурсивной диалогичности отражает механизм 

взаимодействия автора и читателя (адресата и адресанта, субъектов 

коммуникации) с учетом ситуативного прагматического контекста. Автор, 

желая быть понятым и стремясь максимально приблизить интерпретацию 

текста потенциальным читателем к его, авторскому, замыслу, объясняет и 

комментирует свой собственный текст, используя при этом метатекстовые 

единицы. Поэтому дискурсивная диалогичность, создаваемая с помощью 

метатекстовых единиц, охарактеризована нами как метадискурсивная. 

Оба эти типа диалогичности взаимосвязаны. Так как основная цель 

автора – диалог с читателем, то, по нашему мнению, интердискурсивная 

диалогичность подчинена метадискурсивной и является одним из способов ее 

выражения.  

Под интердискурсивной диалогичностью мы понимаем 

взаимоналожение / взаимопроникновение дискурсов текста и претекста, 

вступающих в тексто- и смыслообразующее взаимодействие в рамках единого 

текста. 

Интердискурсивная диалогичность эксплицирована в тексте 

интертекстуальными средствами: цитатными включениями (цитаты, паремии), 

аллюзиями, реминисценциями, ставшими инструментом постмодернистской 

игры.  
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Цитаты в «сильной» позиции указывают читателю направления 

интерпретации текста, авторскую стратегию, они в сжатой форме передают 

смысл или идею всего произведения. Цитаты, находящиеся не в «сильной» 

позиции, направлены на решение более частных (тактических и 

интенциональных) вопросов. Использование аллюзии связано с экономией 

речевых средств, так как за аллюзией в свернутом виде стоят дискурс текста-

донора или общекультурный дискурс. Аллюзия актуализирует взаимодействие 

дискурсов текста-реципиента и текста-донора и способствует реализации 

скрытого смысла. Реминисценции способствуют созданию исторического 

контекста, «погружению» читателя в историческую эпоху, в которую 

разворачиваются описываемые события, придают документальность 

повествованию. 

Анализ данных интертекстуальных включений показал, что они 

выступают в качестве средства повышения смысловой плотности произведения 

и эмоционально-эстетического потенциала, создают условия для организации 

межтекстового диалога, обеспечивают диалогическое взаимодействие 

различных систем знания, культурных кодов и когнитивных стратегий, имеют 

прагматическую ориентацию, так как позволяют активизировать культурную 

память реального читателя.  

В ходе исследования установлено, что интердискурсивность в романе 

проявляется не только через заимствование единиц плана содержания, но и 

через использование Б. Акуниным единиц плана выражения, характерных для 

предшествующей литературной традиции. В частности, выводы к каждой главе 

второго тома романа автор облекает в форму хокку, емкого, символичного 

японского трехстишья, которое также является средством интердискурсивного 

взаимодействия. 

Интердискурсивность «раздвигает» пространственно-временные рамки 

произведения, создает многомерность текстового пространства, вовлекая 

читателя в языковую игру, что является характерной чертой 

постмодернистского текста. 
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Под метадискурсивной диалогичностью мы пониманием проявление в 

тексте с помощью особых языковых средств прагматико-дискурсивных 

интенций, стратегий автора, обеспечивающих адекватное восприятие читателем 

конкретного текста, т.е., их вербализацию.  

В результате исследования средств создания метадискурсивной 

диалогичности как основы коммуникативно-прагматической направленности 

текста, позволяющей достичь адекватного понимания его реципиентом, 

установлено, что подобные средства являются точками пересечения авторского 

и читательского сознания. Метадискурсивная диалогичность в романе 

реализуется через следующие метатекстуальные средства: дискурсивные слова, 

вставные конструкции, риторические вопросы, несобственно-прямую речь, 

единицы «сильных» текстовых позиций. 

Метатекстуальные средства регулируют процесс понимания текста, при 

этом, нарушают его непрерывность, «тормозят» развертывание, акцентируя 

внимание читателя на ключевых моментах. Они служат для структурной 

организации заключенной в тексте информации, являются своего рода 

объединяющим звеном различных частей текста и таким образом позволяют 

автору выражать свое отношение к написанному, вести непосредственный 

диалог с читателем.  

Под метатекстуальностью мы понимаем совокупность «специфических 

языковых средств», отражающих конкретную ситуацию создания, 

интерпретирования и подготовки к адекватному восприятию адресатом 

определенного текста. Рассматриваемые конструкции являются метатекстом по 

своей форме, так как это текст о тексте, однако «радиус действия» подобных 

конструкций выходит за пределы текста и распространяется на прагматико-

дискурсивный фон текста, поэтому нами они охарактеризованы как 

метадискурсивные по содержанию и по функции.  

В ходе анализа установлено, что распространенной формой передачи 

авторских интенций становится несобственно-прямая речь, как сложная форма 

речевого взаимодействия сферы автора и сферы персонажа, границы между 
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которыми существенно размыты. Авторская речь «звучит» в романе предельно 

редко. В рамках несобственно-прямой речи автор с помощью вставных 

конструкций, риторических вопросов, вводных слов и словосочетаний 

воздействует на мыслительные процессы читателя, приглашает его к диалогу. 

Данные средства, направленные на достижение успешной коммуникации, 

расширяют авторское присутствие, делают текст объемным и многомерным, 

обладают способностью оказывать эмоционально-экспрессивное воздействие 

на адресата. Подобный прием «разрушения прерогативы монологического 

автора» (М. Липовецкий), «мерцания» автора (Б. Мак-Хейл) является 

отличительной чертой постмодернистского текста. 

Следует отметить, что стратегия автора в постмодернистском дискурсе, к 

которому относится исследуемый роман Б. Акунина, не всегда связана с 

«прояснением» авторского замысла. В связи с тем, что в романе присутствуют 

игра с читателем, многослойность семантики, нелинейность повествования, 

нестандартная форма, нестандартные связи, создание сложной интриги и 

другие черты постмодернизма, некоторые метатекстовые средства 

используются в нетрадиционной для них роли: с их помощью автор не 

помогает трактовать свой текст, а, наоборот, интригует, вовлекает читателя в 

активную деятельность по восприятию текста, приглашает к разгадыванию 

многочисленных ребусов. 

Использование Б. Акуниным принципа «двойного кодирования», 

предполагающего двуадресность, также является характерной чертой 

постмодернистской эстетики.  

В результате теоретического осмысления диалогичности как свойства 

текста (дискурса), отметим, что оба типа диалогичности, выделенные нами, 

охватывают всю структуру дискурса: как композиционно-содержательной 

составляющей, так и системы языковых средств ее выражения. 

Выделенные особенности двух типов диалогичности позволили 

представить предмет исследования как способ организации 

постмодернистского художественного дискурса. Это еще раз подчеркивает, что 
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главным организатором текста остается автор, в противовес доводам о «смерти 

автора». 

Проведенное нами исследование не охватывает всей глубины 

описываемого явления. Перспективой работы является углубленный анализ 

средств выражения диалогичности и выявления связи с прагматическими 

установками адресанта на материале других романов автора, а также 

художественных текстов других авторов. Это, на наш взгляд, даст возможность 

более полного описания диалогичности как принципа организации 

художественного текста.  
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