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Юрий Буйда - современный JШсатсль, уроже11е11 КалинИffil'адской облас.·ти, 

автор многочисленных рассказов и романов. За книrу рассказов <<Прусская не­

весr.а>> ( 1998) автор был удостоен звания лауреата нре:мии Аполлона 1 ·рЮ'Орьева 
и номинирован на Букеровскую премию. Переводы книги вьш1ли во Франции, 

Великобритании, Эстонии, Польше, Венгрии, Словакии, Норвегии, Турции, Гре­
ции . В Англии переводчику книrn Оливеру Реди бьurа присуждена престижная 
премия rоссика. 

За прошедшее десятилетие юrига «Прусская невеста» являлась объектом бур­

ных обсуждений. Критиками о1Мечалась уникальность сощанного на страницах 
книп1 мира - одновременно достоверного, реального и 1-ротссюю фантастическо­

го, страшного, больного и грустного, но тем не менее дарящего настоящую ра­

дость (Т. Ирмияева, О. Славникова, В. Курбатов, А Агеев, А. Лапина). В науч­

ных исследованиях (М.А. Дмитровская, Н.Г. Бабенко, М.В. Гаврилова) объектом 

изучения стали концеmуальная и языковая организация рассказов Ю. Буйды, 

особеmюсти авторской картины мира и эстетических взглядов писателя, смысло­
вые инварианты, художественные моде.аи 1rросч:>анства и времени, и~rrертексrу­

алыюсть. Однако многое пока остаётся за рамками исследований. 

В художественном мире Ю. Буйды авторская иrра на смысловых переходах 
между комическим и трагическим, жизнью и смертью воссоздаёт архаическую 

карпrnу мира, r:де эти полярные для рационалистического мышления сущносrn 

составляли единое, нерасчле11енное целое. Они бьши тождественны, поскольку 

воспринимались как необходимые элемеmы вечного круговорота жизни: «'уме­
реть' значит на языке архаических метафор 'ожить', а 'ожить' - 'умереть'» (0.М. 

Фрейденберг). Архаические представ.пения, согласно которым смех объединяет 

жизнь и смерть, основаны на связи смеха с землёй - она одновремеmю рождает и 

умсртвляет, через смерть дает новую жизнь. Земля в архаике отождествлялась с 

другим созидающим началом - производительным и рождающим низом челове­

ка, или материально-телесным низом (М.М. Бахтин, О.М. Фрейденберг). В твор­

честве Ю. Буйды смех, будучи связаюп,ш с жизнью и смертью, а через них с то­

пографическим низом земли и производите.ньным НИЗО:\1 че,1овека, обладает, как 

и в архаике, возрождающей способностью. Эrо определяет специфику комиче­

ского у Ю. Буйды - сфера комического в творчестве 1шсателя близка к области 

народной низовой телесной комики. 

Архаический мировоззренческий rшаст в творчестве rmсателя обнаруживает 

себя таюке посредством приёмов комического, в своей основе тоже связанных с 

особенностями мифологического мъпш1ения. Эrо 1ротеск, реализованный тро11 и 

метаморфоза. Авторская интенция исполыования указанных приёмов заключа­

ется в осознанном стремлении к мифоrюэтическим истокам. В текстах писатс.~я 

языковые приёмы комического неразрывно связаны с содержательным уровне!\! 

произведений. В силу этого исследование механизмов комического представ.;~яст 

собой важное средство реконсrрукции авторской кар~ ивы мира . 
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Предметом исследования в диссертации яRПЯется язык и понятийная орrn­

низация рассказов Ю. Буйды в той части, которая имеет 011юшение к сфере ко­

мического, а объекrом исследования служат наиболее репрезентативные язы­

ковые приёмы создания комического в сборнике рассказов Ю. Буйды «Прусская 

невеста». 

Цель настоящего исследования - анализ приёмов комического в книге рас­

сказов Ю. Буйды «Прусская невеста>>, выявпсние их семантики, функциональной 

значимости и философско-эстетической роли в художественной системе писате­

ля. 

Достижение поставленной цели потребовало решения ряда конкретных 

задач: 

- выработать теоретическую базу исследования, для чего необходимо рас­

смотреть кэ:rегорию комического, вьщелить основные подходы к определению 

комического в разных областях знания, произвести отбор терминов, а также 

представить классификацшо приёмов комического; 

- разграничить различные приемы комического, часто функционирующие в 

рассказах Ю. Буйды в тесной связи друг с другом; 

- показать многоуровневость смысловой организации текстов Ю. Буйды и 

описать особенности функционирования приёмов комического на разных уров­

нях - эксплицm1юм и имплици11юм - с учётом их внуrриrексговых и межrек­

стовьIХ связей; 

- вскрыrь основу игрового начала у Ю. Буйды; 

- определить специфику комического у Ю. Буйды, выявИ'IЪ тематические об-

ласти, связанные с комизмом; 

- реконструировать эсrеmческие взгляды и особенности мировосприятия Ю. 

Буйды на основе анализа приёмов комического. 

Акrуальность настоящего исследования обусловлена поиском новЬIХ подхо­

дов к анализу текста. Выбранный нами подход отвечает современному взгляду на 
художественный текст как на сложноорганизованное единое целое, языковой и 

содержательный уровни которого находятся в тесной связи. 

Научная новизна работы заюпочается в том, что впервые проведено сис­

темное исследование приёмов комического у Ю. Буйды, которое позволяет вы­

делить и описать специфику идиосгиля писателя и реконструировать особешю­
сги его художественной карmны мира. 

Материалом диссертационного исследования послужили рассказы из книги 

Ю. Буйды «Прусская невеста», а таюке примыкающие к книге рассказы, напи­

санные позже. 

Цели и задачи настоящеrо исследования определили необходимость ком­

плексной методики анализа. В диссертации бьти использованы приёмы конгек­

с~уальноrо, компоненгного, сравюrrельно-сопоставителыюrо и этимологическо­

го анализа. 
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Теоретическая значимость работы определяется применением системного 

подхода к описанию приёмов комического, функционирующих в книге Ю. Буй­

ды. 

ПраI011ческое значение работы состоит в возможности использования ма­

териалов диссертации в разработке и преподавании спецкурсов и спецсеминаров 

по ;пшrвистическому анализу художественного текста, а таюке в спецкурсах по 

творчеству Ю. Буйды. 

В соошетствии с поставленной целью в качестве основных положе11ий на 

3аЩИ1)' выносятся следующие: 

1. Область комического у Ю. Буйды связана со сферой материалъно­
телесного ш1за (ММ. Бахпrn), аrождествляемого в архаике с топографическим 

низом земли , - одновременно рождающим и умертвляющим. Понятийная закре­

мённость области комического явпяется выражением философских и художест­

ве1rnых взглядов писателя; 

2. Функциональная значимость приёмов комического выражается у Ю. Буй­
ды, с одной стороны, в репрезентации особенностей карнавального мироощуще­

ния, а с другой стороны, в созда~ши игрового, посrроенноrо по законам карнава­

ла художественного мира. Организующим ядром карнавальной сrихии у 

Ю. Буйды является реализация основного пришumа карнавала - инвертирование 

амбивалеН'Пrых сущностей, двуединых противостоящих начан, равноценных и 

взаимозаменяемых (М.М. Бахmн). Исследование карнавального смеха является 

кшочом к поэтике комического у Ю. Буйды и осмыслению игрового начала в 

творчестве писателя; 

3. В произведениях Ю. Буйды приёмы комического функционируют на фоне­
тическом, словообразовательном, лексико-семантическом и текстовом уровнях. 

Это приёмы иrры со звуковой и графической формой слова, приёмы комического 

обыгрывания прозвюц, прием метаморфозы, механизмы буквализации (реа:1изо­

ванный троп) и приём инrертекС1)'альности. Констmуrивную форму выражения 

комического в художественном мире Ю. Буйдь1 прсдсташrяет гротеск. Дпя по­

этики гротеска Ю. Буйды характерны такие приёмы комического, как гинербола, 

гиперболический троп, гротескные перечисления, гротескная нумерология, кар­

навальное инвертирование и стилистический контраст; 

4. Работа приёмов в текстах Ю. Буйды осуществляется на разных уровнях: на 
внешнем, экспmщитном, и глубинном, имплиwп1юм. Вследствие этого и сами 

приёмы характеризуются признаками эксrmицитности и имплицитности; 

5. В художественном мире писателя приёмы комического обладают скрытой 
проективной силой - они выходят на уровень всего текста, образуя сложную сис­

тему и участвуя в порождении сюжета; 

6. В творчестве 10. Буйды комическое и трагическое образуют неделимое це­
лое. Комическая стихия разрушает трагизм смерти. Объединение этих поняш:й-
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ных областей воссоздаёт особенности архаического мьШJЛения, когда хоронили и 

умираm~: под звуки смеха; 

7. ПоЭ'Пfка комического у Ю. Буйды основывается на приIЩИПе коmраста. 
Писатель пользуется игровыми возможностями смысловых переходов, которые 

задаются бинарными оmюзициями <<ЖИЗНЬ - смерть», «женское - мужское», 

«верх - низ», <mеред - зад», «комическое - "IраГИЧеское», <<ВОЗВЬШiешюе - призем­
леIШое», «реальное - ирреальное», «художествсIШая реальность - действительная 
реальность», «обьщенное - фанrастическое». 

Струюура работы. Диссертация состоит из введения, четырёх глав, закmо­
чения и списка использованной литературы. 

Апробация работы. Основные положеЮtЯ диссертации изложены в 5 публи­
кациях и докладывались на международных конфереIЩИЯХ «Геопо.литика и рус­

ские диаспоры в Балтийском pernoнe» (Калининrрад, 2007), <<Модальность в 
язьn<е и речи: новые подходы к изучению» (Калининград, 2007), <<Модели в со­
временной науке: единство и многообразие» (Калиниюрад - Светлогорск, 2009) 
и ежего.mIЬIХ научных семинарах аспирапrов РГУ им. И. Канта (2005-2009). 

Содержание и основные результаты работы 

Во введении арrумекrируется выбор темы диссертации, определяется пред­

мет, объект, цели и задачи исследования, указывается материал исследования и 

методы его анализа, обосновывается акrуальность, научная новизна, теоретиче­

ская и пракmческая значимость работы и формулируются по,1ожения, выноси­

мые на защmу. 

Первая глава <<Категория комического: история теоретического осмыс­
ления и аюуальное состояние изучения)) состоит из 6 параrрафов. 

В первом параграфе рассматриваются понятия «комическое» и «смеш­

ное»/«смею>. Проблема их разrраничения решается современными исследовате­
лями по-разному: в большинстве работ вслед за Гегелем набтодается nроrn:во­

поставление терминов (Пporm 1999, Борев 1957, Карасёв 1996 и др.), но есть и 
работы, где разrраничение поюпнй отвергается (Дземидок 1974). Мы придержи­
ваемся первой точки зрения. Смех mражает «радость бьrrия», субъективное фи­

зиолоrnческое, те.лесное ликование, которое характерно не только для человека: 

нечто похожее можно видеть и у живо1ных, которым таюке знакомы радость и 

физическое удовольствие. Комическое - это более позднее по отношению к сме­
ху явление как в филогенезе, так и в шrrоrенезе. Комическое представляет собой 

соединение эмоции и рефлексии, это смех, вызванный интеллеюуально­

смысловой игрой. Комическое у Ю. Буйды, часто 011юсясь к rротескному телу, 

связано с центральными мировоззренческими константами писателя. 

BmDpoй параграф посвящён докультурному биологическому проumому сме­

ха и куль1)'РНОЙ архаической семантике смеха. В качестве предварительной, ге­

нетически ранней стадии в развитии смеха и комического рассматривается физи-
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ческий стимул, вызывающий смех - щекаrка (А.Г. Козинцев). Она порождает 

«протосмех» (шутливый оскал), объединяющий две противоположности - агрес­

сивность и дружелюбность. Наиболее ярко эта особенн0С1Ъ проявляется в архаи­

ке, когда появился первый культурный смех с ярко выраженным свойством - а.'-!­

биваленпюстью. 

На самых paшrnx стадиях развития кулыуры смех был одновременно связан 
с >Ю!ЗНЪЮ, рождеш1ем, спасением, началом, с одной стороны, и со смертью, убий­

ство:-.~, ко~щом, с другой стороны (О.М. Фрсйденберr, М.М. Бахтин, В.Я. Пporrn, 

Б.А. Успенский, Н.И. Толстой). Архаический смех тесно снязан с идеей кругово­

рота времени - вечным повторением и возвращением. Эrn представления бази­

руются на связи смеха с землёй, одновремеюю поrлощаюш.им началом (=могила, 

чрево) и рождающим, возрождающим (=материнское лоно). Смех снижает, низ­

вергает <<В план земли и те.на в их неразрывном единстве», и это «снижение роет 

телесную могилу для нового рождеш-1я» (М.М. Бахтин). «Смею> - это мет-dфора 

смерти, но «смерти плодородящей, смерти в момент предела, за которым насrу­

пает жизнь» (0.М. Фрейденберг). 

В третьем параграфе рассмтриваются теории комического от античных до 

современных. Существуют два основных направления - философско­

эстетическое и коrnитивно-психологическое. Формирование категории комиче­

ского начинается в античных трудах по эстетике. Идея отклонения от нормы как 

основы комического (Платон, Аристотель) получила дальнейшее развитие в тру­

дах многих ученых (Шлегель 1893, Бергсон 1900, Шеллинг 1938, Дземидок 1974, 
Пропп 1976, 1999, Борев 2003, Вулис 1966, Карасёв 1989 и др.). В когнитивно­
психологическом направлении комическое тракrуется как игра. Истоки таких 

взглядов содержатся у Канта, каrорый описывал повод к смеху через «игру эсте­

тических идеЙ>> и «превращение напряженного ожидания в ничто». В качестве 

основного механизма комического выдвигается либо «обманутое ожидание» (Т. 

Лиrmс, Г. Спенсер), либо <<Комический шою> (К. Гроос). Две линии в осмыслении 

сущности комического - противоречие и ИIJJa - пересекаются, сосушествуют и 

дополняюг друг друга 

В четвёртом параграфе рассмтриваются основные формы комического: 

юмор, сатира, ирония и гротеск. Основными вилами комического считаются 

юмор и сатира. Иронюо и гротеск одни исследователи считают самостоятельны­

ми формами комического, другие причисляют их к приёмам комического, в ча­

стности гротеск часто относJrТ к технике сатиры. 

В пятом параграфе представлен обзор работ, посвяшённых изучению приё­

мов комического, в том числе на материале художественной литераrуры (Н.В. 

Гоголь и М.Е. Салтыков-Щедрин) (см.: Белый 1934; Пропп 1999; Вино11J<Щов 
1953; Ефимов 1961 ). 

В шестом параграфе рассматривается языковая игра, её 011юшеюш к кате­

гории комического, а таюке механизмы языковой игры. В разговорной речи сред-
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ством языковой игры часто ВЫС1)'Пает каламбур. Её основной целью является 

развлекательная (В.З. Санников). В художественной .rnrrepaтype применение язы­

ковой ИflJЫ мотивируется стремлением к большей выразительности, нетривиаль­

ности, эсrеrnческой ценности текста (Т.Д. Брайнина, А.М. Люксембург, 

И.Н. Позерт, Г.Ф. Рахим.кулова). Е.А. Земская дemrr приёмы языковой ИflJЫ на 

две 11Jуппы: 1. игра с формой слова (балаrурство ); 2. игра со значением слов (ост­
рословие). По уровням языка классифицируют языковые приёмы комического 

В.З. Санников, И.Н. Горелов, К.Ф. Седов, Д. Бутлер. Низшие языковые уровни -
фонетика, фонология, морфолоrnя - харакrеризуются большей юкёсткостью» и 

поэтому реже используются для создания комического эффекта, чем единицы 

словообразовательного, лексического и стилиС1ИЧеского уровней. У Ю. Буйды 

приёмы комического функционируют на разных уровнях. 

Вrорая глава <<Языковые приёмы создания I]Jотеска в художественном 

мире Ю. Буйды» состоит из 7 параrрафов. У Ю. Буйды гротеск представляет 

собой конститутивную форму выражения комического. Поняrnе «гротесю> пере­
д~ особенности художесmенного мира Ю. Буйды - мира переходных состоя­

ний. 

В первом параграфе рассматривается понятие гротеска. В качестве осново­

полагающих черт гротеска, фигурирующих в болышrnстве многочислеЮIЫХ оп­

ределений, выступает фантастическая mпертрофированность образа и сочетание 

чужеродных, разнопорядковых элемеJПОв. В литературе Нового времени гротеск 

связывается с сатирой (Г. Шнееганс). Подобное понимание rротескного образа 

как отрицательного не бьmо свойственно для архаическоrо гротеска, тесно свя­

занного с феноменом телесносm и воruющавшего глубоко положительное и со­

зидающее начало. Материально-телесный низ отождеСТRЛЯЛся с землею - с топо-

11Jафическим низом, «где из смерти старого рождается новая жизнь» (М.М. Бах­

тин). У Ю. Буйды гротеск обращён к архаике и связан с комизмом изобилия, 
чрезмернОС'Пt:, со смехом тела. Акцент делается на телесносm, производительных 

органах, груди, животе, рте, глазах, а также материально-телесных актах, таких, 

как зачатие, рождение, упmреблеюrn еды и питья, но одновременно и на смерти. 

Смергь, а также все мертвое, неподвижное, бездушное всегда чреваты новым 

рождением. 

Во вnwрам параграфе рассматривается гротескная mпербола и языковые 

средства её выражения. Использование лриёма пmерболы явпяется существен­

ным признаком rротеска. Насыщенность текстов Ю. Буйды пmерболой обуслов­

лена тематикой и характером его произведений, полуреальных­

полуфанrастических, в которых принцип нарушения правдоподобия ВЫС1)'Пает в 

качестве одного их основных. 

У Ю. Буйды приём rnперболы относится преимущественно к понятийной об­

ласm материально-телесноrо низа. Писатель широко использует rnперболу в це­

лях комической характеристики героев. Эrо особенно важно для эпизодических 
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персонажей, лишённых подробного портрета. У ряда 1'Сроев - Apкaurn С1ратоно­

ва, Граммофони:хи, Деда Муханова, Зойки-с-мясокомбината - гиперболическая 
хараю'Сризующая деталь составляет постоянный признак и повторяется из рас­

сказа в рассказ, что значительно повьшшет степень комизма. Гипербола связана, в 

часпюсти, с преувеличением такой части qютескного тела, как рот. Рот -- :ло 

раскрьпые ворота, ве.цущие в телесный низ. У Ю. Буйды системой переходов рот 

связывается с различными частями телесного низа, который связан с рождением, 

в Том числе и с рождением слова. Эта семантика Оiражена в прозвищах ряда пер­

сонажей и характеризующих их деталях. Так, про героиню по прозвищу Грам­

мофо1!UХа (отсьтка к громкому воспроизведению звука, открьпому рту, женско­
му лону, но одновременно и фаллу-Iрубе) автор сообщает, что она отличалась 

«склонностью к словесному недер:жанию». Машка Геббельс, в основу прозвища 

которой положена фамилия МИНИСiра пропаганды Третьего рейха, обычно раз­

ражалась речами <mосле третьего стакапа самогона с куриным паметом» (в 

слове разра:жаться игровым образом присутствует таюке семантика родов). В 

последнем рассказе книги «Буйда (вместо послесловия)» появляется Жопсик -
«вселенской брехун», умевший «сочW1ЯЛ1ь занимательные истории». Это alter ego 
автора, результат его проекции себя как писателя и одновременно семантизации 

фа.'\.ШЛИИ Буйда: «Варшавянин мог бы и не обратить внимания на мое имя, во на 

севере и северо-востоке Польuш большинство жителей - выходцы с западнобе­

.:юрусских и западноукраинских земель, которым хорошо извесrnо, что 'буйда' 

означает 'ложь, фантазия, сказка, байка' и одновремеюю - 'рассказчик, сказоч­

ник, лжец, фантазер'. 

В третьем параzрафе рассмЗiриваются J1>0тескные тропы (сравнения и ме­

тафоры). Здесь обычная дпя тропов образная функция дополняется функцией ги­

перболизации, что достигается за счёт введения соответствующего вспомога­

тельного субъекта, в коннотативной семашике которого акrуализируется ссма 

'чрезмерность', указывающая на фшrrас-mчески высокую степень проявления 

признака. Классификация тропов дана по категориальной прш1адлежности субъ­

ектов тропа (основного и вспомогательного), что 11озволяет акце1rrировать кон­

стmугивное свойство 11JОТССКа - коНiраст, сочетание несочетаемого. В гротеск­

ных тропах Ю. Буйды сочетаются следующие раз~юпорядковые сущности: 

1. <<Человею> - «предмет». Здесь гиперболизации подверга~агся части гроте­

скного тела: нос, грудь, фиrура, ноги («из середины [лица] ледокольным фор­

штевнем вьтлывал ограмный 1I0C»; «куби•1еская фигура с кубической грудью и 
кубическими же нога;~.ш» ); 

2. <<Человею> - «животное». В качестве_ вспомогате..1ьнь~х субъектов исполь­

зуются номинации живошых, у которых признак, состаШIЯЮщий основу перено­

са, явл:яется чрезмерно выраженным, преувеличе!lliым, гипертрофированным: 

верблюд, кузнечик, корова. Прозвище героини Красавица Му объясняется тем, 

что <<грудь ее постоянно сочwtась молоком - его бьию так много, что хватало на 
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выпойку соседских телят». Эго определяет гротескный характер метафоры 

<<МЛечная полнота» - героиня по принципу pars pro toto является коровой и вы­
менем одновременно. Вместе с тем в форме вымени юровым образом содержит­

ся предложно-падежная форма в имени. И действительно, все содержнrся в име­

ни героини - Красавица Му. Таким образом, вопрос в стихотворении А.С. Пуш­

кина «Что в имени тебе моем?» решается Ю. Буйдой положительно. В свете это­

го глубокий смысл приобретают слова Ю. Буйды, завершающие книrу «Прус­
ская невесnш: « ... я не выбирал имя, разве 'fI'O - сущ,бу. А остается только имя, 

хотя значима только судьба»; 

3. «предмет» - <<nредмеn>. В качестве вспомоппельных субъектов использу­

ются лексемы, указывающие на пиршественные образы (ММ. Бахтин), харак­

терные для карнавально-праздничного мироощущения. Счпrалось, что их пре­

увеличение способствует зачатию и рождению нового мира, ер.: (([воздушный] 

шар, напомwшвший печеное яблоко». Яблоко является символом грехопадения, 

которое явилось первым звеном в цerm будущих рождений. Слово печеное ука­

зывает на печь - метафору женского лона. В печи все должно сгореть, унwrrо­

житься, но горячий воздух надувает воздупrnый шар, увеличивающийся подобно 

ЖИВО1)' беременной жеюцины. Чем больше шар раздувается, тем сильнее (в сис­
теме кодов) горит раздуваемый огонь и тем быстрее, следовательно, идет процесс 

сгорания, уничтожения. Кроме того, печеное яблоко яш~яется сморщенным и 

меньше по объему, чем яблоко свежее. Поскольку оно меньше, то оно моложе. 

Одновременно сморщенность является признаком старости (ер.: лицо, как пече­
ное яблочко). Воздушный шар, являясь чревом, растет, в нем вьrnашивается rиод 

(то же яблоко), который из старого, сморщенного превраnпся в гладкий и наду­

тый (молодой), но одновременно из маленького (молодого) превраmтся в боль­

шой, взрослый, старый - то же печеное яблоко. Старое оказываегся беременным 

новым - это рождающая смерrь. Как только произойдуг роды и живот-шар сду­

ется, он тоже снова станет печеным яблоком, то есть старым, сморщенным, 

сгнивumм, от него останутся ОДЮI семена. Как только шар сдуется, произойдет 

его падение на земто (грехопадение), и он, сморщенное гнилое яблоко (которое 

по виду неотличимо от печеного), в котором на самом деле живыми остались 

только се.мена, соблазюrr сам себя (шар - это Ева, то есть сама жwнь в самом 
прямом смысле - такова Э"ПWолоmя имени женщины-прародительницы, но од­

новременно и Адам). Он забеременеет сам собой (в двух возможных смыслах 

этого выражения) и снова набухнет. Одновремеюю он неизбежно бутет на, 

упадет- и так до бесконечности. Являясь женским лоном, шар одновремеюю яв­

ляется и печью, которая сама себя раздувает и обречена погибнуrъ в orne. В про­
екции воздушного шара на шар земной, который тоже яш~яется воздушным, ибо 

должно бЬ!Тh что-то воздушное в безвоздушном пространстве, метафора выходиr 

на космогонический и апокалиптический уровень одновременно. Мир возникает 

и уничтожается в orne. Воздуитый шар, раздувшись до размеров земного и став 
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земным, доJDКен лorrn:yrь, разлетевшись на кусочки-клочки, и погибнуrъ. Но од­

новременно, став из воздушного земным, он спокойно опус111Тся 11д землю, пре­

вратясь из воздушного шара в воздушный шарик, из большого станет маленьким, 

из t,-тарого молодым и чревюым новой жизнью; 

4. <<Человею> - «явление природы». В качестве вспомогательных субъектов 

тропов привлекаются номинации явлений природы, которые обладаюг Оf1Х>МНОЙ, 

стихийной, ничем не сдерживаемой силой («Же11щина-Вихрь», «возмуrительница 

спокойствия, вихрь, смерч, урагаю> ). Гипербола у 10. Буйды работает на акценти­
рование смерти и одновременно плодородящей семантики жизни. 

В четвёрпюм параграфе рассматриваются гротескные перечисления. Коми­

ческий эффект приёма возникает за счёт объединения в синтаксически однород­

ном ряду семантически несовместимых лексических элементов. Указанный при­

ём традиционно связывают с комическим, поскольку он воплощает собой один 

из основных принципов комического - «обманугое ожидание». Ю. Буйда ис­

поль.зует два способа создания алогичных сцеплений синтаксически однородных 

компонентов: синтаксический паралле.1mзм и зевrматические консrрукции, кото­

рые имеют яркий комический характер. Про Зойху-с-мясокомбшюта сообщает­

ся, что «баба она была ненасытнш~ до водки и му.ж:чит>. Комиqеский эффеп по­

рождает каламбурная ИIJ'a слов. Ядерное слово ненасытная одновременно реа­

лизует два значения: 1. 'жадный на еду, не могущий насыrиться', которое аюуа­

лизируется по оттюшению к слову водка; 2. перен. 'не удовлетворяющийся ни­
чем', аюуализируемое в соположении с лексемой му.ж:чuна. В рассказе «Чудо о 

Буянихе» гротескное перечисление доводИТСя до абсурда: Буяниха-Ведьма по 

ночам <<летшш в ступе (на rюмеле, на красном быке, на белом льве, на черном ва­

ране, на ассенизационной бочке, на Буяне, на Недотыкомке, на слоЖ11оподчuнен­

ных предложениях с придиточнымu образа дейсm«UЯ, меры и степениj». Завер­

шающий ряд перечислений лексический компонент, назВillrnый в качестве сред­

ства полёта, не поддаётся логическому осмыслению, поэтому порождает силь­

ный комический эффект. В книге Ю. Буйль1 зевгматические конструкции разрас­

таются до объёма одной-двух сrраниц. Подобные масшrабныс перечисления как 

приём извесrnы с древности - по сути, это древняя техника эттическоm перечис­

ления. 

В пятом параграфе рассма"Iривается 11риём игрового исnоЛЬЗОВаf!ИЯ числи­

тельных: гротескная нумеро,1огия. Гротескное число - это число, с одной сторо­

ны, безмерно преувеличенное, хватающее через край, нарушающее всякое прав­

доподобие, а с другой стороны, обладающее долей достоверности, 11.Окументаль­

ности (М.М. Бахтин, В.П. Руднев). Эrnм приёмом широко пользовался Ф. Рабле в 

романе «Гаргатюа и Паmаrрюэль». Ю. Буйда использует два механизма созда­

ния комических числительных в стиле гротесковой образности. Эго 1. чрезмер­
ная точность гиперболизированного числительного («притащили три тысячи 

сто семьдесят три пластинкю>; 2. введение реальной детали, ИIJJOBЫM образом 
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уrочняющей гротесюю-пmерболизированное указание на число. О героине Ли­

дочке сообщается : «весьма mиересная девушка, весившая ровно вОсемь пудов­

без ботинок и лuфЧW<а>>. Вот описание похорон Буянихи: <<Восемьдесят пять 

самых крепких мужчин, у каждого из которых бьmо не ме11ее двоих детей, благо­

говейно вьшесли из больницы тело Буянихю>. Количество детей отсылает к муж­

ской производкrельной силе, которая сrавится здесь в зависимость от количества 

мужчин и их физической СИЛЪI. Смерть Буянихи оказывается в буквальном 

смысле чреватой новым рождением, что реализует архаическую коJЩеrщию веч­

ного возвращения. 

В шестом параzрафе рассматривается карнавальное инвергирование. Кар­

навально-игровое мироощущение отр~щает всё roroвoe и завершенное, оно 

«враждебно всяким претензиям на незыблемость и вечность» (М.М. Бахтин). 

Карнавал - это время обновления, уход старого и появления нового, что предпо­

лагает соответствующие формы для его выражения - переходные, зыбкие, ме­

няющиеся, амбивалеmные; карнавальные образы всегда обращены к сфере те­

лесного низа, который предполагает возрождение (новую жизнь). У Ю. Буйды в 

игровой форме сочетаются сле.цующие противоположные начала: «женское» и 

<<мужское», «верх» и «НИЗ>>, <mеред» и «Зад>>. Обьпрываемые оппозиции, принад­

лежащие грубой, телесной комике, писатель облекает в mrrеллеК'I)'альную форму 

комического: индивидуально-авторский приём инвертирования носит завуалиро­

ванный характер. Так, например, в рассказе «Чёрт и аmекарь» чёрт, превратив 

а~тrекаря в кентавра, «что бьmо силы врезал ему башмаком по заднице. С возму­

щею1ым воплем молодой человек вьmетел на улицу и только на мостовой оценил 

главное преимущество четвероногих - повышенную устойчивоС'IЪ к ударам 

судьбы». Здесь имеет место тонкая игра на инверmровании понятийных областей 

<mеред-зад» и <<:верх-низ». Обьпрывается идиома удар судьбы. Обнаружению иг­

рового юmертирования смыслов способствует привлечение словосочетаний, в 

которых встречается выражение удар судьбы: принять (на себя) удар судьбы, 

встретwпь удар судьбы. Глаголы принять и встретить высвечивают смысл 

'фрокrалъности' в метафоре удар судьбы, указывающий на «направление» уда­

ра - лицо или передтою часть гуловmца человека. В контексте рассказа поня­

тийная облаС1Ъ 'перед' заменяется на 'зад', а 'верх' на 'низ' - в соогветствии с 

направлением удара ногой. 

В седьмом порографе рассматривается приём сnшистичсского контраста. Ю. 

Буйда сталкивает, с одной стороны, слова cyry6o книжной лексики, архаизмы, 
термины и специальную лексm<у, с другой - rрубые, обсценные, просторечные 

слова. В творчестве Ю. Буйды приём стилисmческого коmраста, который тради­

ционно сmюсяг к формальным приёмам языковой игры, отличается смысловой 

наполненностью. Писатепъ в скрьrrой, завуалированной форме обьпрьmаег ос­

новные понятия гротескной архаики - понятия верха и низа. Эго достигается за 

счёт использования лексики выоокоrо стиля для обозначения верха, а слов низко-
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го стиля для обозначения низа - телесного низа и топографического низа земли. 

Лексика высокого и низкого стиля иконически отображает Прос1раНСТВенную 
ориенrированность тела по вертика.;и. Обнаружение завуалированных смыслов 

является мощным источником комического. В рассказе «Оrдых на пуrи в Ин­

дию» описывается корабль, нос судна которого украшала «сирена с rmоским 

монгольским mщом и остры.ми собачьими сиськами. За кормой вздьииался алый 

от рыбьей крови пенный бурую>. Лексема вздьииаться, нринадлежащая к книж­
ному стито и акцентирующая семантику верха, резко контрастирует с rрубым, 

просторечным словом сиськи, которое указывает на область телесного низа. Од­

новременно здесь обыгрывается производительный акг. Скрытый смысл раскры­

вается при обращеЮIИ к номинации вздымающиШ:я бурун, пол. которой понима­
ется 'пенистая волна' (=фалл), поднимающаяся над уровнем моря (=женским ло­

ном). В соположении с выявлею1ым смыслом глагол вздыматься, принадлежа­

щий лексике высокого стиля, приобретает эротическое значение. 

Ита1<, в основе комического во всех рассмотрею1ых приёмах создания гроте­

сковой карwны мира лежпr мехашnм неправдоподобного преувеличения и игра 

на кошрастах (сочетание несочетаемого ). 
Третья глава <<Метаморфоза и механизмы буквализации тропа» состоит 

из 3 параграфов. 

В первом параzрафе рассматривается явление мета.>vtорфозы и языковые сред­

ства её воrшощения. Метаморфоза понимается нами в буквальном смысле - как 

превращение одной сущносw в друrую, а не как её вырожденная форма - стили­

стический приём творительного метаморфозы (пьиrь столбом). У Ю. Буйды вы­

деляются следующие типы метаморфоз: 1. метаморфозы с лексически невыра­
женным предикатом превращения: в груди <<у него бьиrа небольшая дверца, а за 

ней - uскусно сделанное из cmeКJ/a и метшzла сердце производства Челябипского 

тракторного завода>>. Здесь обыгрывается метаморфоза сердце - мотор; 2. ме­
таморфозы, маркированные при помощи предиката превращения, в ршш которо­

го используются глаголы нрошедшего времени, запечатлевающие момент со­

вершения превращения (глагол превратиться, а таюке глаголы с семантикой из­

менения состояния, внеrшюсти, приобретения новых способностей и возможно­

стей): аптекарь «nревратW1ся в кeirraвpa - худого, с лишайными боками и козли­

ной бороденкой»; 3. метаморфозы ожимения: «завидев проf>егавшую мw.ю mе?­
ку, с вывески ;иясного магазина спрыгнул коричневый рогатый зверь, оказавший­

ся быком, который, однохо, смог предложить рыжей девственнице лишь rиа­

то11ичес1..71е отношения: повииуясь строгим указаниям торгового начш~ьства, 

худож11ик изобра.3W1 быка без органов размножения». 

Мета.\lорфозы в произведениях Ю. Буйды вС1упают во внуrритекстовыс и 

межгекстовые связи. В рассказе «Чудо о Буянихе» автомобиль «превратился в 

черного, как mилой зуб, коня, и прянул за стоячее облако». Эrа метаморфоза по­

лучает развитие в ко~ще рассказа, где грузовик в соединении с воздушным змеем 
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представлен в виде nъrгающейся взлететь IПИЦЫ: «По кочковатому поmо, ппд-

11рыгивая и хлопая, словно крыльями, отютутыми бортами, неслась чернолако­

вая полуrорка>>, к которой бьт <<Привязан огромный двукрылый воздушный змей, 

ч:ьи крьиья бьти приделаны к ассенизационной бочке. lllиpoкo расставив ноrи 
на верхнем люке, баrровый от наrуrи Буян нещадно поrонял Птицу- ветхий 

конь никак не моr сообразить, он ли это скачет или некая чудесная сма увлекает 

его вперед, и мчался с закрьпыми от ужаса глазами, хватая воздух широко от­

крьпым ртом ... Птица вдруг отчаянно заболтал ногами в воздухе>>. 
Связь между первой и второй метаморфозой акцетируется указанием на 

цвет автомобилей и коней - чёрный: чёрнолаковая rюлуторка; чёрный автомо­
бwlь; чёрный, как гнwюй зуб, конь. Одновременно осуществляется переход от ни­

за к верху. Имя коня Птица сначала задает связь с небом опосредованно, а потом 

конь действительно взлетает в небо. Данный пассаж одновременно отсьшает к 

гоголевскому образу rmщы-тройки (<<Мертвые души») и русским былинам об 
Илье Муромце, где конь «скачет вьп.uе дерева стоячего, / Чугь пониже облака хо­
дячего». 

Метаморфооа, произошедшая с конём по имени Птица, отсьшает к двум дру­

гим метаморфозам в этом же рассказе. Первая связана с героем по прозвищу 
Васька Петух. Он просьmается после чрезмерного упmребления спирmого на­

кануне вечером - <<ВеСЬ дрожа». Намеренно подчёркивается переход от непод­

вижности (сна, смерm) к движению, жизни, подвижности. В результате второй 

метаморфозы оживает ржавый пе:rушох, его оживление ознаменовано движени­
ем как рождением слова. У Ю. Буйдь1 смерть воплощае1:ся в неодушевлённом, 

неподвижном предмете, который в результате метаморфозы становиrся одушев­

лённым, живым. Происходит его анимация (от лат. anima 'душа'). Анимация -
это то же, что и мультипликация. Англ. multiplication означает умножение, но од­
новременно и размножение. Эror смысл поддерживается и символикой ожив­

ляемых предмеrов: пеrух, фазан, вообще mица и яйцо, живmные (конь, бык, ко­

рова)- везде присуrствует семаmика плодов1ТТОСТИ, жизни. 
Во вторам пароzрафе рассмтривается приём реализации тропа. ВМ. Жир­

мунский определяет указанный приём как «превращение тропа в нечто реально 

сущесmующее». Эrот прием как явление, свойственное художественной литера­

rуре, в своих истоках восходит к архаическому способу мьПШJения, оперировав­

шему категорией реального тождества. У Ю. Буйды, чьё творчество характеризу­

ется обращением к архаике, приём реализации тропа используется как способ ре­

конС1руирования мифопоэтической МЫСJIИ. Одновременно зror прием применя­

ется в игровых целях ДJ1Я создания в пространстве текста неоднозначносm. На 

фоне переносного значения тропа как правдоподобноrо (за счёт действия прин­
ципа фикrивносm) начинает «мерцать» буквальный смысл троnеическоrо на­
именования, воспринимаемый в близлежащем контексте как неправдоподобный, 
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что создаёт неустойчивое равновесие между реальным и нереальным rшанами 

изображения художественной действительносm. 

Акrуализация буквальноrо значения тропа достигается при введении в текст 

буквализирующей развёртки, указывающей на реалию (В.П. Москвин). Её функ­

цию может вьmолняrъ логически и/или тематически связанное с тропом слово 

и.ли словосочетание. У Ю. Буйды ВЬIЯШIЯКУГСЯ следующие параме-rры ввода бук­

вализирующей развёртки: 1. эксплицитностъ - имruпщипюсть; 2. дистанrnость­
близость, и.ли отдалённОСТh буквализирующей развёртки опюсительно тропа; 3. 
последомrелъность ввода, или расположение буквализирующей развёртки 011{0-

сиrельно тропа (в препозищrn или посmозИЦЮI); 4. способ репрезентации буква­
лизирующей развёртки: лексический повтор и.ли наличие общеrо корня, исполь­

зование синонимичной лексемы, использование лексемы, находящейся с тропом 

в метонимических <Уmошениях, реализация на основе принадлежносm тропа и 

буквализирующей развёртки к общему лексико-семантическому поmо. Так, в 
рассказе «Колька Урбmод» главный герой оказался виновником одноrо комиче­

скоrо эrrnзода, произошедшеrо на мясокомбинате. Когда его спросили, «что это 

он прячет в шrанах, Колька показал . .. что-то очень rю:хпжее на большущий ку­
сок краковской колбасы». Буквализирующая развёртка, выраженная лексемой 

мясокомбинат, всrупает с тропом в метонимические сmюшения. Созданный 

тропом образ способствует создаюпо комическоrо эффекта в силу принадлежно­

сти к понятийной обласm rелесноrо низа, являющейся объектом низовой народ­

ной комики. 

В третьем паршрафе рассмюриваются приёмы комического преобразова­

ния фразеологизмов. Преобразованные фразеологизмы по своей суrи являюrся 

фразеологическими каламбурами (Вакуров 1994, Санников 2002). В преобрюо­
ванном фразеолоrnз.м:е, как и в каламбуре, комический эффект базируется на 

многозначности, достигаемой за счёт актуализации фразеолоrически связанного 
(переносного) и свободного (прямого) значений выражения. В художественном 

мире Ю. Буйды приём каламбурноrо обьпрывания фразеологизмов характеризу­

ется сложной и многослойной игрой смыслов. Иrровое взаимодействие фразео­

логизма (как в его исходном, так и вторичном значении) с текстом реализуется на 

разных уровнях: наЧЮ1ая с фонеmческоrо и заканчивая сюжеmо­

композиционным, образуя единое иrровое поле, в котором словесная mpa, шутка 
<<Перетекает в иrровую технику стр)'К'I)'Рирования художественного простран­

ства текста. Автор играет на инверrnровании: поюrrnй <сверх» - «НИЗ», «перед» -
«зад», <<Женское» - <<r.tуЖское», что придаёт использованию Ю. Буйдой калам­
бурных фразеологизмов (которое Е.А. Земская считает типичным, или "Iрафарет­
ным приёмом юыковой иrры) характер индивидуальности. 

В рассказах Ю. Буйды каламбурные фразеологизмы образуют две больl1D1е 
труппы: семшrrически преобразованные и С1р)'К'IУРНо-семантически преобразо­
вшшые. Семангическое преобразование фразеолоrnзма возникает за счет взаи-
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модействия фразеологизма с контекстом . При этом традиционный лексический 

состав и струюура фра3еологизма ос1а~отся без изменений. У Ю. Буйды этот тип 

представ.лен приёмом буквализации. Приём закточается в восстановлении ис­

ходного, прямого значения лексем, составляющих фразеологизм. Это достигает­

ся при помощи введения в контекст рассказа буквализирующей ра.1вёртки, ука­

зывающей на реалию. В роли развёртки в текстах Ю. Буйды используется слово 

или словосочетание, вступа~ощее с фразеолоrnзмом в синонимические, антони­

мические оnюшения, или же их соположение может осуществляться на основа­

нии принадлежности к одному лексика-семантическому и ассоциаmвному полю. 

В рассказе «Чёрт и аптекарь» говорится, что Сющбад Мореход бросилась на ба­

зар, «сея смуту предсказаниями конца света со ссьшкой на власть, то есть на 

Кальсоныча, будто бы получившего достоверное известие о rрядущсм Армагед­

доне с приложением точного маршруrа следования в Иосафатскую долину, где и 

состоится заседание Страuшого Суда>>. В качестве буквализирующей развёртки 

идиомы конец света (=Армагедцон) выступает текстовый фра~ме1тт <<утро на­

ступило при гробовом петушином молчании>>, где неявно присутствует указание 

на отсуrствие света как лучистой энергии. В архаике петух отождествлялся с 

соmщем. В рассказе петухи ЛИIШiЛИсь способности петь - следовательно, утро 

наступило без солнечного света в полной тьме. Выявление лексичесЮf неоформ­

лешюй днстшщироваmюй развёртки и её соположение с семантичесЮf связанной 

на глубинном уровне идиомой конец света восстанавливает потерянную смы­

словую зависимость слова свет в значении 'мир' от значения 'lux'. В тексте рас­
сказа реализация значения, связанного с освещённостью, развёртывается до зна­

чения 'конец мира', аюуализируя библейскую карmну Страnnюго Суда, Арма­

геддона. Имешю в такой последоваrелъности и описывается нас1упление Арма­

геддона, Страшного Суда в Библии. У Ю. Буйды конец оказывается чреватым 

началом новой жизни. Здесь на это указывает сексуальный символ ruюдовитости, 

телесного низа - петух. 

К структурно-семанmческому 1ИПУ преобразования фразеологизмов в сбор­

нике относяrся приёмы вклинивания, добавления, лексической замены, выведе­

ния фразеолоmзма на уровень подтекста. 

В четвёртой главе «От фонетического уровня к уровню текста: анализ 

прнёмов комического», состоящей и.з 5 параграфов, приёмы комического рас­
сматриваются с учётом их поуровневой классификации. Использование разных 

подходов к aнarrnзy текстов Ю. Буйды обусловлено их сложной организацией. 

В первом параграфе рассматриваются игровые приёмы со зву~швой формой 

слова: иqювое разложение лексем, паронимическая аттракция, а.наqх~ммирова­

ние и транслитерация. Эти приёмы обладают высокой степенью семантической 

наrруженности, но часто скрыrы. КомичесЮfй эффект возникает при обнаруже­

нии приёма и аюуализируемого им подтекста. В рассказе «Тема быка, тема льва>> 

с появлением Богини происходит ряд невероятных собьпий, в том числе мС1а-
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морфоза с картиной, на которой «дородная девушка в белом чеrще огромными 

ножницами сре'3Ма похожие на капустные кочаны розы; рядом, изящно облоко­

тившись на забор, стоял юноша с плетеной кор:шной, поm-юй румяных яблок. Но 

теперь на холсте не было ни девушки, ни юноши, - лишь из кустов торчали чъи­

то ритмично дергавшиеся ноrю>. Анализ эrого отрывка пооволяет продемонС'I'ри­

ровать не только работу приемов, но и оборачиваемость смыслов. Обыrрываются 

два значения слова дородная. Первое, реальное, связано с глаголом дородить 'за­

канчивать роды' (Даль), другое, юровое, возникает при иrровом разложении сло­

ва на предложно-падежную форму до родов, т.е. 'неродившая/нерожавшая'. Ак­

туализация разных значений позволяет юrrерпретировагь «ожившую картину» 

или как сцену родов, или как сцену зачатия. Эiу же семанrnческую двойствен­

ность несет и словосочетание <<похож:ие на капустные кочаны розы». Здесь од­

новремешю актуатrзируются признаки женского начала, невmшости и родов 

(ер.: найти детей в капусте). Эти же смыслы активизируются при различных иг­

рах с фонетической формой слов. Слово роза по прmщипу паронимической ат­

тракции и через этимологические и межъязыковые переходы (в том числе игро­

вые) связано со словом роды. Ю. Буйда юровым образом описывает весь процесс 

рождения от зач<ПИЯ до родов. Кодирование смысла осуществляется автором на 

уровне фонетического сближения, расчленения слова и вторичной семанrnзации. 

Комический эффект многокра1Но усиливается при обнаружении многослойной 

системы кодирования, приводящей к актуализации образов материально­

телесного низа. 

Во втором параzрафе рассматриваются механизмы создания комического в 

прозвищах, а также анализируется перевод прозвищ на английский язык. Осо­

бенностью прозвищ является их близость нарицательной лексике (Селищев 

1968). Актуализация прозрачной внутренней формы прозвищ вызывает комиче­
ский эффект. Ю. Буйда, вовлекая прозвища в карнавально-юровой мир своих 

произведений, выступает продолжателем гоголевской традиции. Рассматривают­

ся каламбурные прозвища (Колька Урблюд, Лебезьян, Белядь, Алимент и Грам­

мофонuха) и прозвища, оmосящиеся к понятийной области пьянства (Чекушка, 

Чекушонок, Миша Портвейн, Фуфырь). Для каламбурных прозвищ сложности 

перевода связаны с проблемой сохранения иrры как на уровне смысла, так и на 

уровне формы. Так, каламбурное прозвище Лебезьян, в котором взаимодействует 

ряд смыслов {'обезьяна', 'лев', 'лебезить'), переведено при помощи лексемы 

Boot-Licker ('подлиза, лизобmод'). Потерю смыслов русского прозвища перево­
дчик компенсирует игрой новых смыслов, таюке мотивирова1mых в коmексте 

рассказа: Boot-Liclrer созвучно с лексемой Ьootlegger ('бутлегер', 'самогонщик'), 
каrорая содержит два корня: Ьооt- 'ботинок', 'буrса', и leg- 'нога', но и одно­

временно 'захватить ногой мяч' (Лебезьян - член фуrбольной команды, игроки 

которой обычно празднуют победу, вьmивая водку из кубка). В случае с прозви­

щами, обладающими семтrmкой пьянства, трудность обусловлена частым от-
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сугствием лексических эквивалентов в переводящем языке. Так, в nрозвище Че­

кушка взаимодействуют два значения: 'четверть литра' и 'большая деревянная 

колотушка' (Да.1ъ). АJП'JШйский эквива.1еm прозвища Half Piпt актуализирует 
другие, поддерживаемые котекстом рассказа смыспы: англ. half-piпt- 'потнrn­

ты '; 'коротьШП<а', 'нwпожество, человечишка'. Прозвище Мииш Порrrюейн пе­
редано как Misha Schnaps. Замена лексем мотивирована тем, что у англичан 
портвейн ассоциируется с высококачественным дорогим порrугальским вином, а 

в России долгое время портвейном называли сам:ое дешёвое вино. Переводчику 

О. Реди удалось справиться со сложной задачей и сохранить комический эффект 

прозвищ. 

В третьем параграфе рассмmриваются ИI1JОВЫе возможности приёма ин­

тертскстуальности. Ю. Буйда обращается к произведениям мировой литераrуры 

(античной, западной, русской), к Библии, к мифам и сказкам. В текстах писателя 
таюке присутствуют отсылки к историческим личностям и собьrrиям. Комиче­

ский эффект приёма базируется на способности интертекстуалъных отсьuюк соз­

/\аваТЬ второй план, контрастирующий с rыаном принимающего текста. Вторже­

ние «обломка>> текста генерирует новые смыслы (Ло1Ман 1992). У Ю. Буйды ге­
нерируемые смыслы, как правило, коmрастируют по признаку «высокое» -
«низкое»/«бытовое» и/юш смещены к сфере материально-телесного низа. Интер­

текстуальные отсылки встраиваются в систему кодов писателя и обрастают но­

выми смыслами. В произведею00<: Ю. Буйды комическому обыгрыванию под­

вергаются: 

1. прецедентные имена ( Синдбад Мореход, Bwnmym, Тётя Лошадь, Чарли 
Чаплин). Прозвище Сw1дбад Мореход актуализирует образ легендарного моряка, 

героя книm «Тысяча и одна ночь». У Ю. Буйды мужской персонаж заменяется на 

пожилую жеmцину. Авrор комически обьпрывает мотивировку прозвища, кото­

рое героиня получила за свои походы за пустыми бутьmками. Эго достип1ется 

посредством внуrренней аюуализаци:и многозначности слов ходить, ход, поход: 

они мoryr относиться к движению как по морю, так и по суше. На имIL'IИЦИТном 

уровне работает также <УГСьmающее к Бибmrn выражею~с по морю аки поgху. 

Его второй вариант по воде аки пос.уху и семантика моря как водного пространст­

ва позволяет перейти к игровому ото){\Цеств.лению воды и водки. Тем самым вос­

станав.тmается исхолная связь этих однокоренных лексем. Героиня собирает бу­

тьшки (из-под водки), а именно в буrьтках раньше передаваJШ послания потер­

певшие бедствие моряки (бутьтки извлекались как бы из-под воды). Она ходит 

на протезе (которые раньше ИМеJШ форму бутьтки), по бывшей профессии прач­

ка, ее сын утонул, а дочь вышла за пьяницу. Героиня ходит одновременно п~у 

по воду (по водку): возвращаясь из своих походов, она выпивает. В рассказе про­

исходит снятие 01mозиции «сушь-вода>>. Героиня на самом деле вьmиваст на по­

сошок, tfГОбы заmра с этим посохом (фаллом, протезом, костьшём) отправиться 

flOl.Jl.t.Y· Происходит иrра на сближении корня сох-kух-/суш- (сухой) и сох-/сош-
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(посох). Слово посох производно от слова соха- др.-русск. 'кол, дубина, подпор­

ка'. П6сох посох - это возможно в том случае, если он бьm мокрым. Выпивая на 
посошок, Синдбад Мореход делает свой nocox cy.tШt, но одновремешю увлажня­
ет посох водой/водкой. Совершая свои походы, она делает его cy.tШt, так как хо­

дит по суше. Форма по суше при слитном написаюrn дает сравнительную степень 

прилагательного или наречия посуше, а это означает, 'fГО героиня ходиr все-таки 

по морю/по воде/по водке, и посох при этом становится мокрым. Буrы.лки, кото­

рые собирает Синдбад Мореход, одновременно и пустые из-под воды/водки (су­

хие), и напоJПiенные водой/водкой - из-под воды (со дна). Рассказ Ю. Буйды 

<<Синдбад Мореход» трагичен. Пересечение поняmйных областей траrnческого и 
комического представляет собой одm1 из репрезетативных приёмов в текстах 

rrnсателя. Эrот прием уходит своими корнями в архаическое прошлое; 

2. сюжеты, мотивы, система персонажей. В рассказе «Чёрт и arrreкapЬ» со­
держится отсылка к мифолоmческому сюжету об Актеоне, юноше, который под­

глядывал за купанием боmни Артемиды, за что он был превращён в оленя, кото­

рого растерзали его же собаки. В рассказе Ю. Буйды происходит превращение 

аmекаря в кетавра, тоже везде преследуемого собаками. Превращение выС1)'Па­

ет как наказание за ПJЮС1УПОК, аналогичный актеоновскому, ер. : аmекарь «от­

важно приник к замочной скважине, когда красотка безмятежно rшескалась в 

ванне». Красотка была «божествешю красива». Буквальное прочтение наречия 

бо::ж:ественно, вьmолняющего здесь усилительную функцию, выявляет сюжет­
ное схождение с мифом об Актеоне: в обоих случаях подглядывают за богиней; 

3. цитаты . У Ю. Буйды через словосочетание всяк входивший («печка, на ко­

торую натыкался всяк входивший») заявлена инrертекС1)'альная преемственность 

по отношению к надписи на вратах ада <<Оставь надежду всяк сюда входящий» 

(А. Данте <<Божественная комедию>). Эrа цитата преобразована при помощи ряда 

струкгурных и семанrических приемов, в том числе введения нового слова печка. 

В ЩJеВЮfХ культурах ад и печка отождествлялись (ер.: номинация ада - пекло 

'огонь в печи', 'горячие угли' и одновременно 'углубление в шестке печи, куда 

сrребаются угли'). Ю. Буйда обьирывает фольклорные предстааления об аде как 

земном низе, материнской )'1РОбе (ММ. Бахтин). В рассказе печка, отождеств­

ляемая мифологическим сознанием с адом, ИllЮВЫМ образом отсылает к vagina'e. 
Одновременно у Ю. Буйды происходит карнавальное инвертирование женского 

и мужского, что сооmетствует фольклорным представлениям гротескной топо­

Jl)Зфии, согласно которым рядом с дырой ада (женское лоно) возвышается празд­

ничная скала Иуды или сапфировая колонна с а;rгарем (мужской орган). Соеди­

нение образов ада и материально-телесного низа является признаком карнаваль­

ного мироощущения (ММ. Бахтин); 

4. обьuрывание на аллюзивном уровне. В рассI<аЗе «Чудо о Буянихе» вводит­

ся алmозивная параллель к повести А.С. Пушкина «Пиковая дама>>. Во фразеоло­

гизмах дама сердца и дама желудка в имruпщипюй форме обьпрывается тема 
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карт. Дама сердца соответствует масти черви, имеющей условное обозначение в 

виде сердца. Дама жеrrудка игровым способом отсьmаст к зтимолоrnчески род­

ственному слову жлуди (то есть жёлуди), означающему карточную масть: 11.'j)е­

сти, трефы (Даль). Получается, что дама желудка - это дама треф, или дама кре­

стсй. ОбьЩJывание смыслов, связшrnых со словами сердце, miКИ, желудок (кре­
сти-кресты), связано, с одной стороны, с траmческой составляющей рассказа, 

но с другой стороны, с rротескным телом, со сферой телесной комики. 

В произведениях Ю. Буйды иптертекС1)'а.'1Ьные связи отсылают одновремен­

но к нескольким источникам, мастерски скрьпым автором. Выявление связи тек­

ста писателя с претекстом осуществляется на основании ряда языковых марке­

ров. Это номинации героев, портрепше детали, цитаты, фразеологические обо­

роты (языковые и индивидуально-авторские), библейские реалии. Через обраще­

ние к интертсксту достигается более глубокий уровень вложения смыслов и, со­

агветствеюю, инrерпретации. 

В четвертом параграфе представлен комплексный анализ приёмов ко­

мического в рассказе «Чудо о Буянихе». Рассказ построен на гротескной кон­

таминации трагического (смерти Буянихи) и комического. С одной сторо­

ны, сильный комический эффект производят прямые отсылки к телесному 

низу, ер.: «[Конь] Птица вдруг отчаянно заболтал ногами в воздухе, ассе­

низационная бочка подпрыгнула на кочке - и поплыла, плавно покачивая 

исполинскими крыльями, сшитыми из заплатанных ночных сорочек, чинс­

ных-перечиненых носков, трусов, бюстгальтеров». Здесь игровым образом 

противопоставляются низ (носки, нижнее бельё) и верх. С другой стороны, 

комизм достигается в рассказе при помощи ряда приёмов: семантизации 

прозвищ, игры со звуковой формой слова, игры на омонимии корней раз­

ных слов, игры на многозначности, приёма буквализации, приёма интер­

текстуалъности, контраста бытового и высокого, фантастического и обы­

денного, реального и ирреального. Основным приёмом служит приём мета­

морфозы, который является юоочевым механизмом развития сюжета. Все мета­

морфозы в скрьпой форме обладают семантикой рождения и имеют опюшсние к 
главной теме - смерти Буянихи. Они предвещают сё возрождение. В соответст­

вии с мифопоэтической кшщеrщией мира смерть главной герошrи оборачивается 

новым рождением. Семантика рождения принадлежит уровто скрытой семанти­
ки. Её выявление осуществляется через обращение к авторским ~етафорам 

(«рождение» слова, крика), через мифопоэпrческие метафоры-сЮ1В0лы (Ю1юч, 

солнце, nefl'l)IX, пwпьё}, образы телесного низа и номинации героев (Karrumoлu11a, 
Афиноген, Васька Пefl'l)IX, петушок). 

В пятом плраzрафе на основе комплексного анализа рассказа «Колька Урб­

Jоод» вьIЯRПЯется архаическая сематика комического. Смех в архаике бьш свя­

зан с созидающим и одновременно умертвляющим началом - земпёй, которая 

отождествлялась с другнм символом жизни, рождения и смерти - производи-
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те.1ьным низом человека. В силу этого смех в архаике обладал амбиваленшой 

се'<!аюикой рождения и смерти. Описанная в рассказе история жизни Кольки 

Урбmода заканчивается не просто смертью, но весёлой смертью, и «начинаетсЯ>>, 
выражаясь языком архаических метафор, весёлыми поминками. Эга идея <<Пере­

хода» от смерти к жизни, от конца к началу поддерживается кольцевой струюу­

рой рассказа. В рассказе, как и в круге, начало и конец совпадают (символично, 

'fГО именно поминальное слово, имеющее в архаике возрождающую силу, начи­

нает и завершает рассказ). В рассказе представлена архаическая концепция, со­

гласно которой «смерти как чего-то конечного, завершённого нет, а есть исчезно­

вение, одновременное появленmо», новому рожденюо (Фрейденберг 1997). В 
рассказе Ю, Буйда «ОЖИВЛЯС'D> щх:внее, возрождающее значение смеха, исполь­

зуя для досmжения комического эффекrа множество приёмов, таких как калам­

бур, окказионализмы, просторечная и обсценная лексика, лmербола, приём кон­

таминации, приём нарушения ограничений на сочеrаемость лексических единиц, 

градация, контраст повседневного и фантастического, комического и трагическо­

го. Подобная работа, направпенная на выявление уровня скръrгой семантики, 

может быrъ проделана и с другими рассказами Ю. Буйды. В каждом рассказе в 

полной мере отражается мировоззрение писателя. 

В заключении диссертации излагаются основные результаты исследования. 

1. В рассказах Ю. Буйды, составивших сборник <<Прусская невеста», отраже­

на архаическая картина мира, согласно которой смерть всегда чревата новым ро­

ждением (М.М. Бахтин). Кшщеmуальная оппозиция «ЖИЗНЬ» - «смерть», состав­

ляющая смысловой инвариант произведений Ю. Буйды, предопределяет семан­

тическую зону комического у Ю. Буйды: телесность, материально-телесный 

низ - рождающий и одновременно умертвляющий, а также определяет специфи­
ку комического - в текстах писателя оно связано со смертью. В силу этого смерть 

у Ю. Буйды часто mппена отгеm<а траmчности. Эrо особенно ярко видно в рас­

сказах «Колька Урбmод» и «Чудо о Буянихе», где печальное или трагичное по­

стоянно пронизывается смехом и в силу этого растворяют.::я в общей атмосфере 

безудержного веселья. В этих и других произведениях собmодается баланс коми­

ческого (смеха) и трагического, при этом само трагическое часто выступает в ос­

лабленной степени. Равновесие между трагическим и комическим на внеuпrем 

(эксплицитном) уровне может бьrrь нарушено. В этом случае на первый план 

может выходить либо комизм, либо траrnзм. Совокупный учёт явного и скрытого 

уровней семангики восстанавливает в текстах Ю. Буйды баланс присутствия тра­

гического и комического. В этом отражается их исходный архаический синкре­

тизм. На это же указывают и случаи одновременного употребления в одном кон­

тексте лексем, оn1осящихся к зоне смеха и плача. 

У Ю. Буйды все герои умирают, воскресают, смеются, рожают - всё :это од­

новременно. Но и читатель произведений Ю. Буйды умирает вмес;rе с ero героя­
ми, ибо писатель, рассказывая уморительно, стремится уморить нас своими рас-
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сказами, и, действительно, мы умираем со смеrу. Одновременно это и воскре­

шающий смех, ибо он рождается в нас и возрождает нас к жизни новой. Но и 

большой писатель, умирая в своем произведении, рождая em в муках, приобре­
тает в нем бессмертие. 

2. Одним из средств выявления содержательноm, коm~еmуалыюго уровня 
произведений Ю. Буйды является исследование авторских приёмов комического. 

Писателем используются комические приёмы создания 1ротеска (гипербола, rn­
перболический троп, гротескные персчис.1ения, гротесю1ая нумерология, карна­

вальное ипверntрование и стилистический контраст), механизмы приёма буква­

лизации (метаморфоза и языковые средства её воплощения, реализованный троп, 

каламбурный фразеоло1изм), а таюке иrра со звуковой формой слова и её смыс­

лопорождающие возможносm, механизмы создания комического в прозвищах и 

игровой приём юrrертекстуальности. 

3. В творчестве Ю. Буйды суть некоторых приёмов комическоm восходит к 
мифу ( приёмы rротеска, метаморфоза, реализованный троп), следовательно, у 
писателя указmшые приёмы представляют особое явление - это нс просто стили­

стическое средство, а способ реконструирования особенностей мифолоrnческого 

мьшmения . 

4. В произведениях Ю. Буйды приёмы часто носят имплицm1~ый характер. 
Смысл приёма может раскрываться как в контексте одноm рассказа, так и в кон­

тексте всего текстового просrранства; расшифровка приёма может требовать 

также привлечения дополнительных экстралингвистических знаний. Комизм 

усиливается в зависимости от степени скрьrrности и завуалировапности приёма. 

5. Приёмы, как правило, функционируют в тесной связи друг с другом, и це­
лое складывается из соположения сразу нескольких приёмов. Смыс.1овая корре­

ляция игровым образом переплетённых приёмов эксплицирует завуалированные 

смыслы. Выявление глубинных смыслов способствует более глубокому понима­

нюо текста и обнаружению скрьпых механизмов комического. 

6. Приёмы представляют собой широкую разветвлённую систему, охвюы­
вающую как прос1ранство целого рассказа, так и совокупного текста сборника 

рассказов «Прусская невеста>>. 

7. Дnя ПОЭ'IЮ<И комического Ю. Буйды характерны как традициою~ые средст­

ва комизма, так и ЮIДИВидуально-авторские. Но и в первом случае приёмы наде­

ляются свойство~ индивидуальности. Эrо достигается за счет понятийной аrnе­

сеююсти приемов, при помощи аюуализации окказионапьных смыслов и их раз­

вёрrывания до многоуровневой и многослойной игры. 

8. Сложная организация текстов Ю. Буйды предполагает применение разных 
подходов к анализу механизмов комического. Эrо анализ отпельных приёмов, 

объединённых на основании общего механизма создшrnя комического (приёмы 

гротеска, приём буквализации), аншmз приёмов с учётом их поуровневой клас­

сификации (фонетический, словообразовательный, лексико-<:емантический и 
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текстовый уровни), а также комrшексный анализ суммы всех приёмов в рамках 
единого художественного целого. Это позволяет вьще.пиrъ единый смысловой 

инвариант всех произведений Ю. Буйды. 

9. Поэтика комического у Ю. Буйды обнаруживает черты карнавально­
иrровой стихии, отсьшающей к народной смеховой культуре прошлого. В тек­

стах Ю. Буйды ряд приёмов комического отражает основной карнавальный 
принцип - это принцип амбиваленmости (М.М Бахтин). Объединение двух про­

тивостоящих начал высrупает как ведущий принцип организации художествен­

ного мира Ю. Буйды и является консти'I)'ГИВНЫМ средством создания комизма. 

Здесь иrровым обрюом сталкиваются следующие противоположные начала: 

<<Комическое» и <Щ>агическое», «жизнь» и «смерrь», «реальное» и «ирреальное», 

«фантастическое» и «обыденное», «женское» и «мужское», «высокое» и «низ­

кое», <<ВерХ>> и <<НИЗ», «Перед» и «зад>>. 

10. В текстах Ю. Буйды карнавально-иrровое амбиваленmое начало находит 
наиболее яркое выражение в IJXYreCKe, сущность которого составляет коmраст и 
сочетание противоположностей. У писателя IJXYreCK представляет собой консти-
1)'ГИВную форму комического. Для создания IJXYreCKOВOЙ картины мира Ю. Буй­

да обращается (помимо языковых приёмов комического) к игровому инверruро­

ванию художественной и <<Дейсmиrелъной» реальносm, что ЯШIЯется мощным 

источником комического в текстах писателя. Автор создаёr свою реальность со 

смещёнными rратщами, нарушающими принцип правдоподобия, в которой, как 

на карнавале, не действуюr законы реальной действительности. Но одновремен­

но реальная действигельность врывается в художественный мир Ю. Буйды, соз­

давая ишnозию реальносm описываемых собьrгий. Авторская картина мира, ре­

презетированная в рассказах Ю. Буйды, - гротескная, фантастическая, сказоч­

ная, чудесная, - отражает эстеmческий тезис писателя об иллюзорной природе 

искусства. 
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