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3) создание неформальной атмосферы, в которой учащиеся могут более 

активно выражать, обсуждать и интерпретировать различные мнения по ак
туальным вопросам вне аудитории

4) иметь больше возможностей для выражения своего мнения, чем при 
устном общении;

5) вовлечение студентов в процесс принятия решений (например, об
суждение целей проекта, выбор темы для обсуждения с партнером и т.д.);

6) проявление большей уверенности при общении с партнером или 
партнерами, чем при устном общении, в результате чего повышается актив
ность студентов, соответственно увеличивается и объем получаемой инфор
мации ;

7) улучшение отношений между преподавателем и учащимися, так как 
преподаватель также доступен вне аудитории и воспринимается как партнер, 
к которому можно обратиться по электронной почте или обсудить с ним про
блему в чате.

Список использованных источников:
1. Полилова Т.А., “Инфраструктура научных публикаций”, Международ
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ЛЕКСИЧЕСКИЕ СРЕДСТВА ПРОСТРАНСТВЕННОЙ 
ОРГАНИЗАЦИИ В РАССКАЗЕ В. НАБОКОВА «ГРОЗА»

Антропоцентрический принцип современных лингвистических иссле
дований ставит во главу угла личность. Время и пространство как категории 
художественного дискурса, несомненно, являются сферой человеческого бы
тия и определяют его физические и ментальные особенности.

Художественное пространство является формой эстетической действи
тельности, сотворенной автором. Писателю свойственно «воспринимать 
наполнение пространства не как неподвижный фон _ а как целое, как собы
тие» [1, с. 204-205]. Такие свойства реального пространства, как протяжен
ность, трехмерность, непрерывность-прерывность, форма, местоположение, 
расстояние и др. в художественном тексте преобразуются. Восприятие авто
ра, его творческое воображение являются той силой, которая преломляет 
пространственные характеристики в конкретном тексте.

В художественном тексте выделяют пространство персонажа, про
странство повествователя и читателя. Их сложное взаимодействие делает ху-
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дожественное пространство объемным, многомерным и многоуровневым. 
Выразить пространственные отношения в тексте помогают языковые сред
ства: бытийные предложения; синтаксические конструкции со значением ме
стонахождения; глаголы движения; наречия места; топонимы и др.

Различные указания на особенности заданного в тексте пространства 
складываются между собой в представлении читателя и образуют общую па
нораму. Преобразованное пространство художественного текста может быть 
открытым и закрытым (замкнутым); пространство в тексте может расширять
ся и сужаться по ходу повествования; оно может быть реальностью вокруг 
персонажа или его воображаемым миром.

При исследовании пространства текста следует обращать внимание и 
на степень его заполненности.

Н.А. Николина дает следующее определение пространству художе
ственного текста: «Это, во-первых, пространственная организация его собы
тий, неразрывно связанная с временной организацией произведения, и систе
ма пространственных образов текста» [3, с. 146].

Для исследования особенностей индивидуально-авторской организации 
пространства отдельного текста, необходимо изучение «системы повторов и 
противопоставлений, анализ таких топологических свойств пространства ^ 
как симметричность и связность» [Там же, с. 146].

Объектом нашего исследования является рассказ В. Набокова «Гроза», 
который был написан во второй половине 20-х г. и вошел в ранний сборник 
«Возвращение Чорба». Сборник был опубликован в Берлине под псевдони
мом Сирин. Набоков-модернист вовлекает читателя в «игру», в которой ми
фологическое переплетается с реальным, создавая аллюзии и расширяя под
текст. Наше внимание привлекла пространственная нестабильность рассказа 
«Гроза», что обусловило выбор в качестве предмета исследования языковых 
средств объективации пространства. Анализируя пространственную модель 
«Грозы», мы остановимся на следующих аспектах:

1) открытость/замкнутость.
В этом аспекте можно говорить о переходе замкнутого пространства в 

открытое по ходу развития сюжета. Четко очерченное пространство двора, 
открывающееся перед читателем, репрезентируется лексическим рядом на 
углу, внизу, посреди, там, вверх, напротив. Двор является эпицентром про
странственной организации рассказа «Гроза». Описание двора имеет нега
тивную коннотацию, напоминает символику ада: «Внизу, под окном, был 
глубокий двор, где днем сияли, сквозь кусты сирени, рубашки, распятые на 
светлых веревках, и откуда взлетали порой, печальным лаем голоса, - старь
евщиков, закупателей пустых бутылок, - нет-нет, - разрыдается искалечен
ная скрипка^» [2, с. 325]. Ассоциации с адом возникают в связи с повтором 
лексемы глубокий, голоса людей «взлетали _ печальным лаем», «рыдает ис
калеченная скрипка», висят «распятые» рубашки. Предметный и звуковой 
ряд пространства двора вызывает ощущение дисгармонии. Вероятно, с этим 
пугающим, дисгармоничным пространством связаны муки автора, который 
не умеет в начале повествования выразить свое состояние: «^ я заснул,
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ослабев от счастия, о котором писать не умею^» [Там же, с. 325].

2) расширение/сужение.
Изменение пространственных характеристик связано с изменениями 

мировосприятия рассказчика. Если в начале повествования пространство 
ограничивалось улицей и двором, то после пережитого чудесного события, 
пространство расширяется, рассказчик заканчивает повествование за преде
лами двора, на пути к любимой: я выбежал на улицу, и, догоняя первый,
сонный трамвай, запахивая полы на бегу, все посмеивался, воображая, как 
сейчас приду к тебе^» [Там же, с. 327]. С расширением пространства изме
няется и первый аспект: замкнутое пространство открывается в перспективе 
пути, дороги к любимой.

3) конкретность/абстрактность.
В пространстве рассказа перекрещиваются два мира: мир земной, ре

альный и мир небесный, мифологический. Особенности лексическо- 
грамматической репрезентации пространства заставляют читателя восприни
мать мифологический, нереальный план повествования как конкретный. Пе
реплетение реального и мифологического позволяет герою побороть душев
ные муки, обрести гармонию, познать то, что недоступно органам чувств и 
человеческому разуму, - это высшее знание, открываемое богами человеку.

Анализируемый рассказ В. Набокова «Гроза» является своеобразным 
пересказом библейской легенды о пророке Илье и его ученике Елисее. По ле
генде Елисей наблюдает восшествие своего учителя Ильи-пророка на небеса. 
При этом ему от Ильи передается дар прорицания. Этот дар Елисей проверя
ет, взмахнув плащом перед рекой Иерихон - и река расступается перед ним 
[4, с. 432]. В рассказе В. Набокова декорации меняются: роль Елисея выпол
няет рассказчик, Илья уже стал громовержцем, а дарение символизирует уже 
не плащ, а колесо. «Пророк был сброшен. Одно колесо отшибло. Я видел из 
своего окна, как покатился вниз по крыше громадный огненный обод^» [2, 
с. 326]. Появление в тексте лексико-семантической группы с интегральной 
семой ‘круглая форма’ (колесо, обод, круг) неслучайно. В славянской мифо
логии колесо обладает ритуальной, защитной функцией. Ассоциации колесо
круг актуализируют потенциальные семы, которые возникают в таких син
тагмах, как «заколдованный круг» (Книж. О сложной, почти неразрешимой 
проблеме, запутанном деле или безвыходной ситуации [5, с. 311]); «пороч
ный круг» (Книж. О постоянно повторяющихся сложных жизненных обстоя
тельствах, неразрешимых проблемах, запутанных и безвыходных ситуациях 
[Там же, с. 311]). Есть в языковой картине мира носителя русского языка и 
негативные ассоциации, характеризующие человека: «голова кругом идет» 
(Неодобр. О крайне занятом, озабоченном, нервном, замученном делами и 
хлопотами человеке [Там же, с. 311]). Таким образом, колесо выступает сим
волом передачи внеземной мудрости, попыткой выхода из «заколдованного 
круга». Громовое колесо - символ живительной энергии.

Конкретное и абстрактное, нереальное в тексте рассказа противопо
ставлено и стилистически. Сцена с громовержцем, летящим на огненной ко
леснице, наполнена высокой, книжной лексикой, создающей возвышенные,
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неземные образы: ослепительное облачение седого исполина, великолепное 
громыхание колесницы, озарение ночного мира. Смешение пространствен
ных ориентиров отражается и на стилистике: колесо отшибло, а колесницу 
шарахнуло, герои долго шарили по углам и т.д. Разговорно-сниженная лекси
ка, а также ряд стилистических синонимов (седой исполин - тощий старик; 
бурная, закинутая за плечо борода - растрепанная борода; плесницы - ту
пые сандалии и др.) противопоставляют реальное, конкретное и абстрактное, 
неземное, мифологическое. Тем не менее, в рассказе В. Набокова фрагменты 
представлены в едином денотативном пространстве, оформленном как по
вествование с доминированием глаголов в прошедшем времени. Таким обра
зом, реальное и мифологическое сливаются, просвечиваются друг в друге. 
Писатель погружает читателя в свою действительность, не давая ее точных 
пространственных характеристик.

4) горизонталь/вертикаль.
Пространство в рассказе организовано не горизонтально, а вертикаль

но. Как мы уже отмечали выше, фундаментом его является «глубокий двор», 
от которого вверх поднимаются своеобразные «уровни»: первым из них яв
ляется крутая лестница, вторым - комната главного героя, далее появляются 
железные крыши с трубами, выше - «громадные облака», а на самом верху 
автор видит «пылающее воздушное ущелье», куда-то уводящее Илью- 
пророка. Пространственные указатели вербализуются в тексте на лексико
грамматическом уровне:

• лексические ориентиры (например, аллегоричное выражение го
лые шеи помимо образного средства является также средством разграничения 
пространства: получается, что автор описывает увиденное, находясь выше 
происходящего);

• морфологические особенности (наречия вверху, внизу, выше и
др.);

• синтаксические средства (в тексте можно выделить несколько 
ССЦ, в которых представлены разные проекции действительности).

Вертикаль «верх-низ» тесно связана с содержательной и идейной сто
роной произведения: нижние уровни отражают суетность обыденной жизни, 
а верхние - внеземное.

5) заполненность/пустота.
Анализ заполненности пространства начнем с образа, номинация кото

рого вынесена автором в сильную позицию - в заглавие рассказа. Гроза у 
Набокова является не только природным явлением, но и символом измене
ний, знаком озарения. Неслучайно события разворачиваются ночью: ночь по 
древнейшим представлениям - это время испытаний, перерождения героя. 
Образ христианского святого на фоне грозы и рядом с образом главного ге
роя становится более очеловеченным, сближается с миром реальным. Таким 
образом, реальный мир становится в «Грозе» более образным, а мир возвы
шенных и отвлеченных образов предстает приземленным, что порождает эф
фект реальности всего происходящего, каким бы фантастическим оно ни ка
залось.
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Сама гроза в произведении представляет собой синтез цвета и звука. 

Эпитеты помогают представить яркую картину: небо в начале грозы темно
лиловое, в процессе развертывания природного явления в воздухе автор от
мечает синеватые содрогания, а в конце рассказа воздух становится уже пол
ностью синеватым. Другие визуальные эффекты относятся к изображению 
молний, которые В. Набоков представляет читателю в виде дикого и бледного 
блистания,, похожего на отсвет исполинских спиц. Такая сложная метафора 
подчеркивает яркость, стихийность молний. Дополняет картину еще один 
эпитет, уже не содержащий в себе цвета - громадные облака, появляющиеся 
после грозы, когда уже нет молний.

Звук грозы передан В. Набоковым через описание грома. Гром сравни
вается с глухой грудой, которая вызывает у читателя ассоциации с грудой 
камней. Однако после грома воцаряется тишина, которую писатель не нару
шает приемом звукописи.

Еще один способ, выбранный автором, чтобы усилить впечатление от 
изображаемого природного явления, - создание образов-ощущений. В кон
тексте с синеватыми содроганиями В. Набоков использует сочетание острый 
холод, вызывающее чувство озноба, а при описании красок неба во время 
происходящих событий писатель неоднократно употребляет лексему огонь. 
Таким образом, пространство рассказа заполнено противоположными обра
зами, характеризующимися с помощью целого комплекса выразительных 
средств.

В аспекте заполненности пространства следует обратить внимание и на 
образ ветра, который как бы сопровождает рассказчика на всем пути повест
вования. Ветер в рассказе - живое существо, постоянный представитель по
тустороннего мира на земле. Ветер - действенная, преобразующая субстан
ция пространства. Изменения в описании ветра обрисовывают не только сме
ну пространственных декораций, но и изменения в душевном состоянии ге
роя, которое отражается на лексическом строе рассказа. В начале повество
вания «слепой ветер, закрыв лицо рукавами, низко пронесся вдоль опустев
шей улицы». Именно образ ветра обрисовывает пространство, взгляд рас
сказчика двигается за ним: «в тусклой темноте, над железным ставнем па
рикмахерской, маятником заходил висячий щит, золотое блюдо»; «вернув
шись домой, я застал ветер уже в комнате: - он хлопнул оконной рамой и по
спешно отхлынул» [2, с. 325]. Постоянная характеристика ветра - слепой - 
меняется в момент грозы: «^слепой ветер, что беспомощно сполз в глубину, 
снова потянулся вверх, - и вдруг - прозрел, взмыл^» [2, с. 325]. Ветер 
«представляет» читателю и главный мифологический образ рассказа - седого 
громовержца Илью. Рассказчик рисует его с «бурной бородою, закинутой 
ветром за плечо»; «лицо его было искажено ветром и напряжением» [2, с. 
326]. Двухчастная композиция, местом раздвоения которой является описа
ние грозы, отражается и на описании ветра. В первой части ветер «слепой», 
он разрушительно действует на пространство, бунтует и рушит все вокруг, 
после грозы «от легкого ветра колыхнулась пунцовая герань на балконах» [2, 
с. 327]. Следовательно, образ ветра можно назвать пространствообразую-
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щим: он обрисовывает материальное наполнение пространства, связывает 
небесное и земное и отражает изменения в пространстве и в состоянии рас
сказчика.

В рассказе В. Набокова создается уникальная пространственная мо
дель, в которой преломляются реальные ориентационные характеристики. 
При организации «Грозы» основным художественным приемом выступает 
антитеза, которая не просто противопоставляет образы и формирует верти
каль «верх-низ», а за счет лексико-грамматических и стилистических средств 
вписывает разные пространственные реалии друг в друга. В результате ми
фологическое, внеземное воспринимается как реальное, а герой обретает дар 
слова, выходит из круга житейской обыденности. Таким образом, языковая 
игра Набокова-модерниста сбивает пространственные ориентиры читателя, 
создает хронотопическую нестабильность, которая на идейном уровне орга
низует повествование и позволяет выразить надежду автора на то, что дар 
творчества - божественный дар, способный осчастливить человека.
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