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совершают акт внимательного чтения применительно к жизненному 

фрагменту. Вспомним <<Золотые плоды>> Натали Саррот, где воспроизводится 

обсуждение в литературных гостиных романа, который никто целИI\ОМ не 

читал, а многие и в руках не держали. Вспомним описание комнаты, которым 

открывается роман Алена Роб-Грийе. <<На полированном дереве стола пылью 

обозначены места, где какое-то время - несколько часов, дней, минут, недель 

-находились куда-то потом переставленные вещи: их контуры еще отчетливо

рисуются на поверхности стола, круг, квадрат, прямоугольник ... >> Вспомним

тягостное возвращение памятью к трагическим сценам воины в романе

Армана Лану, писателя совсем иных эстетических предпочтений: такая же

медлительная, тягучая -- как при опасном ожидании - цепочка гнетущих

кадров прошедшего. 

Убежденность, что жизненные ситуации должны быть прочитаны 

художником, так сказать, не с высоты птичьего полета, а пристально, 

вдумчиво, без намерения их объяснять, но с желанием хотя бы самому их 

получше понять - это, конечно, тенденция современного искусства. Из 

повествования исчезают традиционные персонажи и сюжет как двигатель 

событий. 

Диссертанту предстояло читать то, что было своеобразно, с сильной 

дозой субъективизма, и с полным допуском <<иного взгляда>> на те же самые 

детали, прочитано Маргерит Дюрас. И надо сказать, что с этим диссертант 

справился блестяще. Д. Шулятьева предложила такие новаторские, научно 

обоснованные решения для интерпретации текста во всех его проявлениях 

( текст романа, сценарий по тексту романа, фильм по данному сценарию или в 

какой-то иной последовательности, следуя за выбором Маргерит Дюрас), 

что ее критическое чтение - и с бумажных носителей, и с экрана -

действительно серьезный вклад в гуманитарную область знаний, в систему 

научного инструментария и литературоведа, и искусствоведа. Такие разделы



как <<Повествовательная стратегия>>, <<Эксперименты с диалогом>> - большая 

научная удача. 

Заслуживает высокои оценки и глава, где идет аналитическое 

сопоставление произведений Маргерит Дюрас с произведениями Алена Роб­

Грийе, Беккета, Раймона Кено. Жана Кейроля, Жоржа Перека, и ее 

режиссерско-сценической практики с опытами Ж-Л Годара, Трюффо, 

Бертолуччи, Антониони, Пазолини ( Глава <<Творчество Маргерит Дюрас в 

интермедийном движении 50-80-х годов>>). 

Единственное, что на этих страницах не очень корректно, это 

после упоминания имени Сартра уточнять, что Дюрас тоже пользуется 

ситуацией huis clos. Все-таки коннотация сартровской пьесы <<Huis clos>> 

слишком хорошо известна, к замкнутому пространству у Дюрас она 

отношения не имеет. 

Да и имя Артюра Адамова, пожалуй, меньше подходит для сближения с 

пьесами Маргерит Дюрас, чем имя Жана Жене, тем более что оно вскоре 

возникает, как вполне родственное поискам Дюрас. 

Теоретическая 

кинематографичности 

глава --- <<Категории литературности и 

в интермедиином контексте>> -- предваряющая 

конкретный анализ текстов и кинолент, составляет неплохой фундамент, 

позволяющий подняться над эмпI-Iрикой. В этой сфере, стоит отметить, 

может быть, некоторые внутренние противоречия. 

Первое - это понимание столь важного термина как narration. Надо 

сказать, что даже у теоретиков нарратологии это понятие обретает разные 

оттенки, порой противоречащие друг другу. Непоследовательность, 

связанная с быстрой трансформацией повествовательности, наблюдается 

даже в пределах текстов одного ученого. Так, Жерар Женетт, конечно, 

изначально соотносит narration с актом рассказывания, сообщения о 

происходящем, т.е с информацией. Но когда, в своем фундаментальном 

труде <<Фигуры речи>> ( Les Figures v.1-3) он сопоставляет narration и 

description (рассказывание и описание), он анализирует трансформацию, 
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интерпретацию понятия он сам считает наиболее близкой своему 

критическому языку, и этои интерпретации везде придерживаться, 

оговаривая те моменты, где это понятие отклоняется от очерченных границ. 

Пока же получается, что характеризуя нарратив Маргерит Дюрас, Д. 

Шулятьева имеет в виду иное его толкование, чем сама писательница в 

определенный момент творчества. Если читатель диссертации знаком с 

этими суждениями Маргерит Дюрас, определения диссертанта его удивят. 

Что касается термина ecriture, то поскольку Маргерит Дюрас 

использует (поясняя оттенки смысла) дополнительно такие корреляции, как 

ecriture courante и ecriture breve, диссертанту можно было бы пойти за ней 

вслед и тем самым расширить сферу, подвластную разным вариациям 

, . 

ecriture. 

Если диссертант (стр. 23) вводит термин litterarite, его придется 

соотнести с litteralite: они появились одновременно, но значения не 

совпадающие. И, мне кажется, ни то, ни другое не характеризуют 

<<литературу как медиум>> ( стр.23), у них иные оттенки смысла. 

Еще один момент, который обнаруживает противоречивость, это 

акцентируемое суждение, согласно которому, <<словесныи текст 

препятствует, мешает фильму>>. Диссертант развивает эту мысль, 

брошенную Годаром, говорит о <<конфликте с литературой>>, о стремлении 

режиссеров <<освободиться от литературы>>. Получается, что путь к фильму 

лежит через максимальное преодоление литературности. Далее эта 

интонация уходит, и до самого финала диссертант исследует многоаспектное 

взаимодействие литературного текста с визуальным рядом. Ограничения, 

прозвучавшие в начале главы Второй, поэтому постепенно забываются, но 

поскольку они находятся в теоретической части Диссертации, то этот пассаж 

желательно было бы отредактировать иначе. 

Употребляемые соотношения -- <<столкновение звука и образа>>, 

<<разделение звука и визуального>> (стр. 76); <<контрапункт звука и образа>>; 

<<конфронтация звука и образа>>; <<столкновение звука и картинки>>; <<зазор 



между звуком и изображением>>, -- имеют, очевидно, несколько разные 

оттенки, но они не всегда обозначены. 

Можно согласиться, что Маргерит рас далека от коммерческого 

кино, но вот с мейнстримом, по-моему, у нее связи есть, особенно на 

последнем этапе, когда ее слава вошла в зенит. 

Различие обстановки при просмотре фильма и при чтении книги, 

которое констатируется на стр 28-30 (<<Если чтение книги в современной его 

форме, является действием индивидуальным, то процесс просмотра фильма 

представляет собой, в большинстве 
� 

случаев, коллективныи акт>> , -

<<принудительно-коллективная форма>>) , конечно, не абсолютно, т.к. уже 

давно смотреть фильм можно на дисках, потом на note-book, что в конце 

концов, диссертант и оговаривает (на стр. 57 и 166 ): <<Возникновение нового 

режима распространения фильмов>> сблизил <<статус зрителя с 

читательским>>. Но тогда <<различие>> на стр. 28-30 естественнее было бы 

снять. 

Пожалуй, и состояние читательского-зрительского <<ожидания>> ( 

<<Эффект, специфический для кино - эффект <<ожидания персонажа>> , стр.88; 

или <<Такое ожидание вызвано именно принципами функционирования 

фильма, в отличие от литературного текста>>) в реальности не так явственно 

отличается. Ведь suspense термин, давно используемыи в критических 

анализах литературных текстов. И следовало бы добавить, что у Маргерит 

Дюрас (даже в ее текстах, где событие связано с преступлением), внимание 

приковано не к разгадке <<кто?>>, а к разгадке <<почему?>> -- т.е развертывается 
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психологическии детектив. 

Детективный поиск перенесен с внешних деталей на <<детали-

тропизмы>>, запутанные тропинки, где мучительно блуждает мысль. 

Симптоматично, что увлекшись кино, Дюрас уточняла: переводя на язык 

кино свои тексты, она хочет лучше понять, что же ею реально выражено: 

отдельная деталь или взгляд героя, выхваченный объективом, может дать 

подсказку, <<которую не вычитаешь в книге>> -- явное стремление углубиться 



в психологию. Это стремление не оставляло ее и при работе над 

детективными сюжетами. И чем дольше длится работа над текстом, тем 

меньше оставляет писательница <<привязок>> к факту преступления, уводя 

внимание читателя/зрителя к загадке, не имеющей никакого отношения ни к 

уликам, ни к осмотру места преступления. Работа над сюжетом, связанным с 

преступлением 1949 года, продолжалась до 1989 года, года смерти 

исполнительницы главной роли - Мадлен Рено. Маргерит Дюрас все время 

вносила изменения, направление которых - отвлечь внимание от самого 

факта преступления, <<расширить сферу воспоминаний и предположений>>, 

создать некую <<активную абстракцию>> игры воображения. Читателя-зрителя 

заставляют погрузиться в глубины внутреннего мира свершившей убийство, 

и самому начать предполагать, какие оттенки постоянно и 

неудовлетворенности, какие страхи могли вести к дикому, необъяснимому 

поступку. Вслед за следователем читатель-зритель мог бы сказать: <<Я ищу 

кто она, эта женщина? Почему она призналась? Она не объясняет своих 

мотивов. Я ищу вместо нее>>. Таким образом, ожидание, поиск, suspense,

вполне присущ и литературному, и кинематографическому произведению: 

главное для Дюрас, что это всегда поиск психологического подтекста, а не 

событийной логики. ''Самое интересное, -- произносит Дюрас, -

то, что происходит внутри тебя самой, но не может обрести нарративного 

выражения''. 

Что действительно резко различно при чтении и при просмотре - это 

возможность увидеть на экране несколько фигур или предметов 

одновременно, а читать описания таких фигур-предметов можно только 

последовательно. Кстати, Клод Симон полагал, что и сам процесс создания 

литературного произведения (автор вспоминает, заново выстраивает давние 

события) сродни фильму: в памяти кадры поднимаются на поверхность 

сразу, вместе, а <<укладывать>> их на страницу приходится последовательно. 

Клоду Симону казалось, что он, избирая особый тип повествования, 

максимально приближает текст к экрану. Хотя эффекта фильма его тексты 



все равно не производят. Скорее старание автора ввести Т АКОИ закон кино в 

литературный текст, грозит тексту гибелью. Упорное желание расположить 

на странице все одновременно вспыхнувшие воспоминания, дробя каждый 

эпизод на мелкие фрагменты, хаотически перемешивая их, создавало в ряде 

случаев искусственные коллажи, не производившие эмоционального 

впечатления. 

Для трактовки эстетических поисков Маргерит рас очень 

существенно учитывать постоянное внутреннее смятение, ее колебания, 

сомнения. Наиболее характерное произведение подобного плана 

<<Разрушать, говорит она>> ( 1969). Диссертант справедливо уделяет его 

анализу много внимания, но недостаточно подчеркнуто, что оно все 

выстроено на сомнениях, на ответах, которые противоречат друг другу; 

причем такое соотношение характерно для большинства произведений 

писательницы. Состояние быть <<чужым для самого себя>> ( etranger а soi­

meme) обычное для многих героев Маргерит Дюрас. Когда диссертант 

подчеркивает, что заглавие звучит как <<лозунг>>, <<императив>>, <<приказ>> 

(Разрушать!) -- не учитывается тончайший оттенок заглавия: так <<говорит

она>>. А верно ли это, не ошибается ли <<она>>, может ли разрушение принести 

благо это остается в зоне сомнений и к финалу книги. Поэтому постепенно 

диссертант прибегает к иным лексическим единицам <<непонимание>>, 

<<отсутствие коммуникации>>, <<сомнение>>, <<самоанализ>>. 

Диссертантом, в целом, может быть, недостаточно подчеркнута 

интонация внутреннего сомнения, которая присутствует почти в каждом 

произведении писательницы. 

Впрочем, поскольку главной задачей был все-таки анализ 

интермедийной сущности творчества Маргерит Дюрас, надо проявить 

снисходительность к некоторым моментам невнимания к тексту. Считая 

своей основной целью анализ движения к фильму, Д.Шулятьева игнорирует 

значимую для Маргерит Дюрас игру слов и значений. Это относится во­

первых, к заглавию одного из романов, где действует Лол Валери Штайн 
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(Ravissement de ... ). Словарное значение многосмысловое - похищение, 

восхищение, вознесение на небо (религ.). Почти все, кто касался этой книги, 

пытались пояснить - исходя из <<внимательного>> прочтения романа -- почему 

они предпочитают тот или иной вариант. В томе нашей академической 

истории литературы принято заглавие <<Зачарованная Лол ... >>; появлялось 

''Пробуждение Лол ... ''; я сохранила для главы своей монографии вариант 

''Зачарованная .. ''. Предпочтение, отданное диссертантом варианту 

<<Восхищение Лол Валери Штайн>> не совсем убедительно: полностью 

исчезает оттенок нервного заболевания героини, а это не проходная деталь, 

недаром Лакан высоко оценил <<профессиональные описания клинических 

симптомов безумия>>. Да и появление вскоре литературоведческого эссе

   <<Ravissement de la parole>>, посвященного Маргерит Дюрас почти, 

одновременно с книгой <<Маргерит рас или изнанка безумия>> (2005)

приносит дополнительные аргументы. Конечно, исследователь всегда имеет 

право дать свое толкование, но тогда ожидаешь пояснения свершенного 

выбора. Еще более равнодушно отнеслась Д.Шулятьева к заглавию романа 

<<L' amante anglaise>> , построенному на сложнейшей игре звучания: это и 

<<Английская любовница>> , и << Английская мята>> ( la menthe ); и <<Мята, 

растущая на глиняной почве>> ( La menthe en glaise ). Последнее -­

символическая аллюзия: человек, 1-1е умеющий вытащить себя из трясины 

жизненных неурядиц. Интерпретации заглавий текстов Маргерит рас 

уделяли внимание многие критики и даже философы. Ж.Лакан, например, 

разъяснял, что значит для него Lol: у него получалось, что это женщина-

антагонист даме, которая звалась бы self-made woman. Кстати, по ходу 
v 

диссертации многие названия произведении приводятся только в переводе, 

без подтверждения оригиналом, что не на пользу изложению. 

Формат моих замечаний по тексту диссертации подразумевает, что это 

глубокое научное исследование, в котором есть спорные или недостаточно 

развернутые аргументы. Никаких сомнений, что обсуждаемая сегодня 

диссертация 
v v 

деиствительно, серьезнеишая научно-квалификационная 
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