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Введение
И. А. Каримов президент Республики, выступая на международной конференции, сказал: «…в числе основных приоритетов всегда остается рост инвестиций и вложений в человеческий капитал, подготовка образованного и интеллектуально развитого поколения, являющегося в современном мире важнейшей ценностью …». Ислам Каримов подчёркивал также, что сегодня нет необходимости доказывать, что ХХI век, по общему признанию, становится веком глобализации и стирания границ, информационно-коммуникационных технологий и интернета, веком все более растущей конкуренции на мировом пространстве и мировом рынке[footnoteRef:1]. Образованный человек должен знать иностранные языки. [1:  Каримов И.А.Выступление Президента Республики Узбекистан Ислама Каримова на открытии международной конференции «Подготовка образованного и интеллектуально развитого поколения – как важнейшее условие устойчивого развития и модернизации страны». Т. 2012.] 

Мысли читателя, его мировоззрение, поведение может изменить чтение, но для того чтобы это произошло, необходимо, чтобы читатель понял автора.  Автор стремится к этому и помогает читателю при помощи текстовых стратегий глобальных и локальных, которые он создает в тексте при его порождении. Французский лингвист У. Эко считает, что глобальные стратегии служат читателю средством координации различных точек зрения, выраженных в тексте повествователем и персонажами. Локальные стратегии создают отношение читателя к миру произведения в плане дистанция/участие. Текстовые стратегии приводят к формированию инвариантного ядра произведения, отражающего его основной смысл. Для того чтобы распознать текстовые стратегии, читатель должен обладать текстовыми компетенциями[footnoteRef:2].  [2:  Eco U. Six promenade dans le bois du roman et d’ailleurs. Paris, 1996., с. 25] 

Выработкой читательских компетенций занимается научная дисциплина — интерпретация текста. Эта дисциплина использует достижения других дисциплин, объектом изучения которых также является 
текст, но отличается от них своей направленностью на истолкование смысла произведения.  Разработкой данного вопроса занимаются зарубежные и российские лингвисты[footnoteRef:3]. [3:  Гальперин И. Р., Кухаренко В. А. К проблеме зависимости предложения от контекста. М., 1981.] 

Среди разнообразных направлений в изучении литературных произведений в последние годы наиболее активно разрабатывается филологический анализ художественного текста. Филологический анализ синтезирует в себе знания и достижения языкознания, стилистики и литературоведения[footnoteRef:4].  [4:  Тураева З. Я., Лингвистика текста, М., 2001.,с. 16] 

Одной из центральных категорией филологического анализа является образ автора или авторское сознание.  Интерес к этой категории связан в первую очередь с ее способностью, выражая суть художественного произведения, объединять его композиционно-структурные и языковые (стилистические) особенности в неразрывное единство. 
Проблема образа автора изучается в работах по теории текста, по общей методологии изучения языка художественной литературы, по лингвистическому и филологическому анализу художественного текста, по психологии восприятия, по теории личности и языку общения, по поэтике. Теоретические основы изучения категории заложены фундаментальными исследованиями русских и зарубежных ученых  В. Щербы, В. В. Виноградова, Н. М. Шанского, Л. А. Новикова и др[footnoteRef:5].). [5:  Щерба Л.В. Опыты лингвистического толкования стихотворений//Щерба Л.В. Избранные работы по русскому языку. М., 1957; Виноградов В. В. О теории художественной речи. М.1961;  Шанский Н.М. Лингвистический анализ художественного текста. Л., 1990, "Стихотворения в прозе" И. С.] 

Несмотря на постоянное внимание к проблеме, многие ее аспекты остаются еще не исследованными и не до конца проясненными: недостаточно разработана терминология; нет обобщающих работ по проблеме; мало исследований в области типологии образа автора литературных направлений, родов и жанров; практически не изучен образ автора в разных произведениях одного писателя, в произведениях одного жанра различных писателей. 
Французский лингвист У. Экопредлагает выделить следующие составляющие компетенции читателя: знание базового словаря, знание правил кореференции, умение определять контекстуальные и ситуативные значения, способность понимания риторического и стилистического кодирования, знание общих и межтекстовых сценариев, идеологическое вùдение.[footnoteRef:6] Компетенция читателя,  по его мнению, представляющая собой  ядро восприятия, которое определяется текстовыми стратегиями, позволяет читателю актуализировать различные уровни текста. [6: EcoU.oeuvrecité p.21.] 

Таким образом, лингвисты интерпретацию текста определяют как филологическую дисциплину, цель которой — выработка и формирование читательских компетенций, умение распознавать и декодировать текстовые стратегии для воссоздания смысла произведения, заложенного в него автором.
Вопрос о смысле или смыслах художественного произведения является весьма интересным. В частности, вызывает дискуссии проблема присутствия или отсутствия автора в тексте, т.е. существование «образа автора » в тексте.
Само понятие «образа автора» или «авторское сознание»[footnoteRef:7]рассматривалось лингвистами и литературоведами достаточно широко и с разных сторон: образа автора воплощающий в себе его биографию; выражение писателем собственного мироощущения, мировоззрения; воплощение сути произведения; особенности стиля; использование выразительных языковых средств. [7: Виноградов В. В. О теории художественной речи. М.,1997., с. 20] 

Различают также автора в мире произведения, т.е. "конкретного" автора и "абстрактного" т.е. (имплицитный)автора. Имплицитный автор по терминологии У. Эко автор – модель, автор  - образец.
В отличие от "образа автора" "абстрактный автор" выделяется им не в качестве текстовой категории, а как одна из повествовательных инстанций текста. Абстрактный или имплицитный автор не присутствует в художественном, а воссоздается читателем в процессе чтения как подразумеваемый, "образ автора", или авторское сознание, являясь повествовательной стратегией. 
«Образ автора — одно из проявлений глобальной категории субъектности, выражающей творческое, созидательное начало в разных видах деятельности, включая речевую. Наряду с образом адресата - основная категория текстообразования, формирующая лингвистические и экстралингвистические факторы; художественная категория, формирующая единство всех элементов многоуровневой структуры литературного произведения; образ творца, создателя художественного текста, возникающий в сознании читателя в результате его познавательной деятельности».[footnoteRef:8] [8: Болотнова Н. С. Художественный текст в коммуникативном аспекте и комплексный анализ единиц лексического уровня.-Томск, 1992. ,с. 309 ] 

В стилистике художественной литературы целостная концепция образа автора была разработана В.В. Виноградовым в монографии «О теории художественной речи». В.В. Виноградов трактовал это понятие как «концентрированное воплощение сути произведения, объединяющее всю систему речевых структур персонажей в их соотношении с повествователем-рассказчиком или рассказчиками и через них являющееся идейно-стилистическим средоточием, фокусом целого. В образе автора, как фокусе, сходятся все структурные качества словесно-художественного целого»[footnoteRef:9].  [9: Виноградов В.В. О теории художественной речи, М. 1971, с.41.] 

Таким образом, в трудах учёных рассмотрены типы и виды образа автора, различные лики художественного «я» в драме, лирике, романе и т. д., исследовано соотношение образа автора с личностью писателя и разными типами повествователей: объективным (максимально приближенным к автору и ведущим повествование от 3-го лица); личным, субъективным (в повествовании от 1-го лица без конкретизации и речевой характерологии); «персонифицированным» рассказчиком (в повествовании от 1-го лица в сказовой манере, с использованием характерологических речевых средств).
Считается, что термин «автор» может обозначать: 1) реальную личность писателя; 2) повествователя, субъекта-персонажа; 3) художественную личность создателя («автор» как присущий данному произведению создающий субъект, который обозначается самим произведением, так что только из самого произведения мы о нем и узнаем, иначе, «автор» как художественная личность писателя».
Образ автора, в сфере эстетической коммуникации, соотносится с реальной личностью творца литературного произведения, который выражает в словесно-художественной форме свое мировоззрение, эстетическое кредо, свой лексикон, свои ассоциации. По мнению лингвистов, образ автора имеет эстетическую сущность и отражает не в полной мере концептуальную и языковую картину мира создателя литературного произведения, поскольку полностью его картина мира не может реализоваться в одном или нескольких текстах.
Новые аспекты в изучении образа автора открываются в связи с особенностями современной лингвистической парадигмы: ее диалогичностью и опорой на теорию речевой деятельности,  текстоцентризмом. Этим и объясняется   интерес к языковой личности автора, создающего  текст. В этой связи,  образ автора в современной стилистике художественной литературы необходимо изучать в коммуникативно-деятельностном аспекте не только в свете категории субъектности, но и категории адресованности. Это обусловлено диалогической концепцией современного мировосприятия, в основе которой лежит теория диалога М.М. Бахтина[footnoteRef:10], предполагающая ориентацию «на другого» и «его ответную активность».  [10: Бахтин М. М. Литературно-критические статьи. М. ,1986 - 541 с. ] 

Проблема образа автора в художественном произведении исследуется в литературоведении (с историко-литературной; эстетической и социально-психологической точек зрения) и стилистике художественной литературы (в композиционно-речевом и стилистическом аспекте). В современной коммуникативной стилистике текста изучается языковая и концептуальная картина мира автора; много аспектные проявления образа автора в структуре, семантике и прагматике текста; рассматриваются модели смыслового развертывания художественных текстов разных типов в аспекте идиостиля; своеобразие текстовых ассоциаций и регулятивных структур, по-разному организующих познавательную деятельность читателя.  
В последние десятилетия заметно возрос интерес филологов к вопросам структурно-семантической организации текста, в частности, художественного текста как высшей формы речетворческой деятельности человека. 
На наш взгляд, при разработке метода комплексного анализа художественного текста необходимо учитывать не только научно-теоретические, но и практические аспекты этой проблемы, поскольку толкование художественного произведения должно дать  определенную сумму филологических знаний (в области истории и теории литературы, эстетики, стилистики и т.д.). Сумма этих знаний даст возможность понять литературное произведение, более углубленно интерпретировать его содержание и почувствовать специфику его художественной организации. 
Для достижения этой цели необходимо не только исследовать саму художественную структуру, но и в какой-то мере учитывать процессы творчества и восприятия произведения, т.е. рассматривать литературный текст в системе отношений: действительность – автор – произведение – читатель[footnoteRef:11]. [11: BartheR. Oeuvres complètes P. 2002 ; БахтинМ.М.М. 1990 идр.] 

Указанные причины обосновывают актуальность исследования, служащего достижению более глубокого понимания природы образа автора и практическому использованию категории при анализе конкретного текста. 
Предметом исследования является образ автора в рамках филологического анализа художественного произведения как категория целостного анализа текста. 
Объектом исследования является система лингво-литературоведческих форм выявления образа автора. 
Цель исследования состоит в разработке и научном обосновании  модели целостного анализа художественного произведения и образа автора в нем. 
За  гипотезу исследования принимается утверждение о том, что изучение образа автора или авторского сознания  на основе объективного описания композиционно-структурных и образно-языковых особенностей произведения способствует более глубокому проникновению в смысловую значимость текста. Достижению поставленной цели и проверке гипотезы способствует решение следующих задач:
1.  Описать типологию категорий  образа автора (авторское сознание), образ повествователя в прозаических текстах французских писателей; 
2. Показать специфику взаимосвязей общих элементов, обусловливающих своеобразие образа автора  образа повествователя;
3.Рассмотреть специфику организации  композиционно-речевой структуры произведений: языковые приёмы, способствующие реализации «авторского сознания»; 
4. Рассмотреть экстралингвистический способ реализации авторского «Я», т.е. авторского сознания – эмпатию;
5.Рассмотреть особенности смысловой целостности: семантические связи «линейного» и «дистантного» текстов, выражение ассоциативных связей;
6. Определить  методологию анализа с применением категории образа автора. 
Материалом для исследования послужили произведения следующих французских писателей: Бальзак, Гюго, Стендаль, Флобер, Мериме, Виан, Сименон и др. 
В процессе работы были использованы следующие методы исследования: 
- структурно-описательного и историко-сопоставительного анализа (для понятийного осмысления предмета исследования); 
- метода комплексного анализа (для создания технологии филологического анализа с опорой на категорию образа автора). 
Теоретическая значимость работы заключается в том, что основные ее  выводы и положения расширяют предметное поле исследований в области анализа текста. В диссертации выявлен механизм обозначения авторского сознания, которое рассмотрено композиционно-речевом и собственно-языковом уровне. Рассмотрен также экстралингвистический способ реализации авторского сознания –эмпатия. Исследование вносит вклад в изучение анализа прозаических текстов.
Практическое значение работы заключается в том, что материалы работы могут найти применение при разработке курсов анализа художественного текста в высшей школе: по интерпретации текста, стилистике, теории перевода. 
Новизна исследования заключается в следующем: 
1. теоретически обоснованы значимости категории образа автора при прочтении прозаических текстов определенной формально-содержательной структуры;
1. авторское сознание присутствует в любом повествовании, варьируется стремление выразить авторское отношение к изображаемому или же спрятать его за образами персонажей. В образе автора концентрируется суть произведения, он объединяет систему персонажей и повествователя, рассказчика, тем самым, является идейно-стилистическим средоточием, фокусом целого;
1. дополнительное раскрытие образ автора получает в авторских отступлениях - о природе, о театре, об искусстве, о музыке, природе, и т.п.;
1. авторское сознание проявляется через внешние признаки, определённые детали, характеризующие чувства,  психическое состояние или поведение персонажей;
1. экстралингвистическим проявлением авторского сознания является эмпатия.
На защиту выносятся следующие положения: 
1. Образ автора или авторское сознание является основополагающей единицей анализа художественных текстов; 
2. образ автора обеспечивает единство всех субъектных сфер произведения и выявляется в их соотношении; 
3. элементарной единицей субъектной организации произведения является высказывание в его модификациях; 
4. отражение категории образа автора в структуре текста происходит на композиционно-речевом и собственно-языковом уровне. 
- 4.1. на уровне композиционной структуры текста образ автора проявляется в форме повествования и типах повествователя, в соотношении авторской речи и высказываний персонажей. 
- 4.2. на языковом уровне образ автора выявляется при анализе состава словаря.
Апробация работы: доклады и выступления по теме диссертации на конференциях и семинарах: 
1. Проявление авторского сознания в художественном произведении// Чет тилларни ўрганишнинг замонавий муаммолари ва истиқболлари: Илмий- амалий анжуман материаллари, -Б.,  Бухоро Давлат Университети, 2014.
2. Реализация образаавтора в произведениях Сименона// Замонавий тилшунослик, адабиётшунослик, таржимашунослик ва хорижий тиллар ўқитишнинг муаммолари, -Т., УзДЖТУ, 2014.
Структура диссертации. Диссертация состоит из введения, трёх глав, выводов по каждой главе, заключения, списка словарей и использованной литературы. 













ГЛАВА I. Теоретические аспекты изучения понятия «авторское сознание» в художественном тексте
I. 1. Образ автора в структуре художественного текста
Общеизвестно, что любое художественное произведение – это сложная многоярусная система взаимосвязей и находящихся в разнообразных отношениях между собой компонентов и уровней. При анализе художественного текста необходимо  не только выявить все составные части текста, но и особые отношения внутри художественной структуры, определяющие функции каждого компонента и эстетическую функцию всего текста.
Чтобы понять глубинные процессы существования художественного произведения, необходимо постичь формирование его смысла. Поскольку, смысл” есть воплощение, при помощи выразительных средств, отношения писателя к общечеловеческим ценностям. Литературное произведение представляет собой своеобразное отражение и оценку действительности.
Компонентом художественной структуры, организующим центром, подчиняющим себе все остальное,  является, по мнению многих учёных, является «образ автора».  В частности,  Брандес[footnoteRef:12] считает, что «образ автора – это та цементирующая сила, которая связывает все стилевые средства в цельную словесно-художественную систему, это внутренний стержень, вокруг которого группируется вся стилистическая система произведения». По её мнению, целостный и внутренне единый образ автора художественного произведения создается совокупностью сюжетно-композиционной структуры, системой художественных образов, отражающих многообразие объективной реальности и создаваемых определенными формами и типами  речи.  [12: Брандес М.П. Стилистический анализ. М., 1971, с. 52.] 

По мнению исследователей[footnoteRef:13], сюжет, образы героев и образ автора – не однопорядковые категории. Сюжет и образы героев – порождение  авторского сознания. Считается, что в отличие от лирики, где состояние лирического героя (субъекта) передается им самим, в отличие от драмы, где действие представляется действующими лицами, в прозаическом произведении о действии должен кто-то рассказывать. Этим “кто-то” и является образ автора или повествователя.  [13: AdamJ.-M. Elementsdelinguistiquetextuel. P.2007; Хованская З.И. Интерпретация текста. М,.2008 и др.] 

При чтении произведения у читателя возникает представление как о действующих лицах, обнаруживающих себя в приемах речи, так и об авторе, обнаруживающем себя в авторской речи. Всякое высказывание имеет своего автора, не бывает речи никем не произнесенной, она всегда привязана к субъекту речи. Этим субъектом речи в прозе и является образ автора. К. А. Долинин считает, что представление об авторе[footnoteRef:14] складывается у читателя и тогда, когда автор не персонифицирован в произведении, то есть, не назван и никак не охарактеризован в социально-психологическом отношении.  [14: Долинин К.А. Интерпретация текста М.,1986., с. 281.] 

В художественном произведении всегда проступает авторское сознание.  Как считал В. В. Виноградов, «в реалистическом искусстве автор, прикрываясь или закрываясь приемами мнимого фотографического бесстрастия или объективной созерцательности, иногда предоставляет читателю самому оценивать изображаемую им действительность и как бы удаляется с поля возможных рассуждений и оценок»[footnoteRef:15].  Таким образом, даже в самом объективном повествовании присутствует образ автора, потому что эта объективность есть не что иное, как особое констатирование, особое построение «образа автора». Тенденция к субъективизации, или наоборот объективизации художественного произведения, стремление отчетливо выразить авторское отношение к изображаемому или же спрятать его за образами персонажей в равной степени характеризует образ автора.  [15:  Виноградов.В. О теории художественной речи. М., 1977.,с. 47.] 

Виноградов писал: «В любой книге интересно, прежде всего, найти тот угол, под которым автор рассматривает жизнь. Писатели смотрят на одни и также события с разных точек: один – с качающегося под облаками шпиля, башни, другой – с непоколебимой скалы, третий из подвала»[footnoteRef:16]. [16: Виноградов В.В. ук. . раб., с. 16.] 

Образ автора – одно из изображенных лиц художественного произведения,   часто персонаж, такой же, как и другие литературные герои, хотя чаще всего он даже не назван в структуре художественного произведения. 
Итак, по мнению М. М. Бахтина, образ автора рассматривается в ряду других образов произведения. По мнению В.В. Виноградова, в образе автора концентрируется суть произведения, он объединяет систему персонажей и повествователя, рассказчика, тем самым, является "идейно-стилистическим средоточием, фокусом целого"[footnoteRef:17].  [17: Бахтин М.М. Автор и герой в эстетической деятельности./ Эстетика словесного творчества. М., 1986. С. 16, с. 176. ] 

Образом автора является автор, проникший в художественное пространство произведения, он как бы перешагивает границу между художественной реальностью и жизнью. 
Дополнительное раскрытие образ автора получает в авторских отступлениях - о природе, о театре, об искусстве, например в «Жане Кристофе» Ромен Ролан описывает природу,  в романе « Мадам Бовари», Гюстав Флобер вкладывает описание природы и персонажей в уста своей героини. В.В. Виноградов утверждает, что образом автора является "индивидуальная словесно-речевая структура, пронизывающая строй художественного произведения и определяющая взаимосвязь и взаимодействие всех его элементов". Сами же типы этих взаимоотношений разнообразны, зависят, в основном, от выбранного стиля, который также определяется образом автора. По мнению В.В. Виноградова[footnoteRef:18], одним из первых, кто в русской литературе приобрел индивидуальный авторский образ, после "стандартных ликов классицизма", был Н.М. Карамзин. [18: Виноградов В.В. Проблема автора в художественной литературе // Виноградов. В. О теории художественной речи. М., 1971. С. 152. ] 

Известно, что образ автора в литературном произведении, как правило, не совпадает с реальной личностью писателя. Здесь он выступает в качестве художественного образа, созданного по законам типизации. При этом автор в литературном произведении, с одной стороны, наделен широкими возможностями в изображении героев, а с другой – обладает богатым спектром самовыявления.   
Отсюда и проистекают многообразные разновидности и формы авторства: писатель может выступить и как непосредственный участник события, и как сторонний наблюдатель, и как рассказчик, от лица которого читателю будет поведана история, и как человек, «организующий формально-содержательный центр художественного вùдения»[footnoteRef:19]. Автор является центром того «замкнутого бытия», в границах которого возникает своеобразный художественный мир. Создавая характеры своих вымышленных героев, он, в принципе, должен знать о них практически все, или почти все, чтобы в итоге воссоздать полнокровные художественные образы людей.  Это позволило M.M. Бахтину заявить, что «автор не только видит и знает все то, что видит и знает каждый герой в отдельности и все герои вместе, но и больше их, причем он видит и знает нечто такое, что им принципиально недоступно, и в этом всегда определенном и устойчивом избытке видения и знания автора по отношению к каждому герою и находятся все моменты завершения целого – как героев, так и совместного события их жизни, т.е. целого произведения». [19: Бахтин М.М. УК. раб., с. 201, 205.] 

Участником этих событий, как мы уже отметили, может быть и сам автор, наделенный, как и его герои, определенными чертами и характеристиками. 
Автор может вступать в многообразные отношения со своими героями, общаться с ними, но при этом он всегда «находится на границе создаваемого им мира как активный творец его, ибо вторжение его в этот мир разрушает его эстетическую устойчивость».
В лирике образом автора является лирический герой. Он не является полностью тождественным автору-создателю, но в лирическом герое косвенно отражается "духовный опыт автора, система его миропонимания и мирочувствования"[footnoteRef:20]. [20: Виноградов В.В.,ук раб. раб., с.24.] 

М.М. Бахтин считает, что, несмотря на близость автора и героя в лирике, автор должен до конца использовать «свою привилегию быть вне героя». Автор в лирике словно проникает героя насквозь, в герое остается только «потенциальная возможность самосостояния. Вполне очевидно, что автор стоит как бы над героем, весь внутренний мир героя повернут к автору, раскрыт для него и проработан им (подлинный же автор (биографический) стать образом не может, поскольку «он создатель всякого образа, всего образного в произведении». Это образ особого рода, он может быть лишь одним из образов в тексте, но не всецело отображен в нем.[footnoteRef:21] [21: Бахтин М.М., ук раб.,220.] 

Понятие «образ автора» или авторское сознание глубоко разработано также в трудах академика В. В. Виноградова и находит широкое применение  в современной филологии. В своей работе «О теории художественной речи» В. В. Виноградов[footnoteRef:22]обосновал понимание этой категории  как организующего идейно художественного начало литературного произведения.  [22: Виноградов В.В. Проблема автора в художественной литературе // Виноградов. В. О теории художественной речи. М., 1971. с.161. ] 

Языковедческий аспект категории образа автора связан в первую очередь с проблемой субъекта речи и особенностями его воплощения в повествовательной структуре произведения. В.В. Виноградов различает: «образ автора» и «субъект речи». Он считает эти категории  взаимосвязанные, но не тождественные понятия: «образ автора – это простой субъект речи, чаше всего он даже не назван в структуре художественного произведения. 
Это – концентрированное воплощение сути произведения, объединяющие всю систему речевых структур персонажей в их отношении с повествователем-рассказчиком или рассказчиками и через них  являющееся идейно стилистическим средоточием, фокусом целого».
Используется также понятия, близкие к «образу автора»: авторская позиция, эстетическое     намерение[footnoteRef:23] (идейно-художественный замысел). Последнее является конкретизацией понятия образа автора применительно к отдельному произведению. [23: Хованская З. И. Категория связанности и развёртывание коммуникации. М. 1991, с.54.] 

Некоторые исследователи считают, что образ автора складывается из основных черт творчества писателя, иногда воплощающий в себе и отражающий также элементы художественно преобразованной его биографии.[footnoteRef:24] [24: Корниенко А. А. Теория текста малых художественных форм.Французская новелла второй половины  XX века : Автореф. дисс. докт. филолг. наук. М. 2001.,с. 100] 

Это представление читателя об авторе после прочтения произведения, позволяющее ему судить о писателе как о конкретной физической личности. Образ автора, в отличие от реальной биографии писателя, входит наравне с образами персонажей в художественную структуру произведения. «Если читатель в процессе чтения сравнивает себя с образом персонажа, то можно по аналогии предположить, что писатель делает то же с образом автора».[footnoteRef:25] [25: Кухаренко В. А. Интепретация текста. М. 1988., с.187.] 

Это выражение писателем собственного мироощущения, мировоззрения. Художественное произведение пронизано его единым сознанием. Образ автора является основной лингвостилистической категорией текста, определяющей отбор языковых средств на основании художественного вымысла. В категорию образа автора входят все качества и особенности стиля художественного произведения: переходы от одного; стиля изложения к другому; использование выразительных речевых средств; характер оценок, передаваемых посредством подбора и смены слов и фраз; своеобразие употребления синтаксических средств.
Выражение различных нюансов при помощи выразительных речевых средств, изменение стилей изложения,  сочетания словесных красок, характер оценок, выражаемых посредством подбора и смены слов и фраз, синтаксическое оформление повествования создают представление об идейной сущности, о вкусах творческой личности художника, определяющей художественный стиль художественного произведения. 
Образ автора — это "концентрированное воплощение сути произведения", объединяющее всю систему языковых средств, его композиционное строение, выбор повествователя и персонажей и через них являющееся идейно-стилистическим средоточием, фокусом целого.
М.П. Брандес  считает неоправданными споры о том, в каждом ли художественном произведении присутствует образ автора. Авторская речь, через которую, в которой обнаруживает себя образ автора, не может быть абстрактной, никем не произнесенной, она обязательно предполагает субъекта, говорящего или пишущего.[footnoteRef:26] [26: Брандес М.П. УК. раб., с 41.] 

         Существуют многообразные разновидности и формы авторства: писатель может выступить и как непосредственный участник события, и как наблюдатель со стороны, и как рассказчик, от лица которого ведется повествование, и как человек, «организующий формально-содержательный центр художественного видения».[footnoteRef:27] [27: Ким М.Н. Образ автора в журналистском произведении .М 2010, с 54.] 

Разнообразие взглядов на обсуждаемое явление подтверждается колоссальным количеством определений, которые пытаются дать исследователи категории «образ автора». Так, Г.А. Гуковский[footnoteRef:28] в своем произведении «Реализм Гоголя» пишет следующее: «Повествователь – это не только более или менее конкретный образ, присутствующий вообще всегда в каждом литературном произведении, но и некая образующая идея, принцип и облик носителя речи, или иначе – непременная некая точка зрения на излагаемое, точка зрения психологическая, идеологическая и попросту географическая, так как нельзя описывать ниоткуда, и не может быть описания без описывающего.  [28: Гуковский Г. А. Реализм Гоголя. М.1966, с.199.] 

Всякое изображение в искусстве образует представление не только об изображенном, но может быть менее конкретизированное, но не менее четкое представление об изображающем, носителе изложения, носителе оценок, носителе разума, понимания изображаемого. По его мнению - это  воплощение того сознания, той точки зрения, которая определяет весь состав изображаемого в произведении, то есть отбор явлений действительности, попадающих в поле зрения читателя и образующих и образную силу, и идейную направленность произведения… автор – это носитель речи и точки зрения на изображаемые явления».[footnoteRef:29] [29: Гуковский Г.А. Реализм Гоголя. М.1966, с.199.] 

Отличные от вышеперечисленных взгляды высказывает З.И.Хованская[footnoteRef:30], выделяя в качестве постоянного организующего принципа художественного произведения «эстетическое намерение». Хованская признает близость понятий «эстетическое намерение» и «образ автора», однако указывает на различия: по ее мнению, выделяемое в художественном произведении «эстетическое намерение» более конкретно в том смысле, что оно относится только к одному произведению писателя, тогда как категория «образ автора» как практикует его В.В. Виноградов (а именно как идейно-художественную позицию писателя, которая обнаруживается во всем его творчестве) слишком широка и абстрактна. Ее критика состоит также в том, что, по ее мнению, В.В.Виноградов и большинство лингвистов связывают «образ автора» только с изучением повествовательной ткани произведения и его речевых средств, в то время как авторская позиция реализуется и через литературные компоненты произведения, которые «будучи выражены через язык, языковыми не являются». Это сюжет и персонажи, составляющие литературный уровень композиции. [30: Хованская З. И.ук. раб.с.  62.] 

Продуктивны для развития науки о художественной прозе и идеи М.М. Бахтина[footnoteRef:31], опирающиеся на всеобъемлющее значение “диалогичности в художественной литературе”. Признавая автора “управляющим формою началом”  “носителем напряженного активного единства завершенного целого, целого героя и целого произведения”. М.М. Бахтин, в то же время, при исследовании творчества Ф.М.Достоевского приходит к выводу о развитии писателем “новой художественной позиции автора по отношению к герою”, “всерьез осуществленной и до конца проведенной диалогической позиции.”  [31: Рождественский Ю. В. Общая филология. М., 1996.,с.101.] 

Таким образом, многие российские филологи отделяют автора произведения от автора в мире произведения, выделяя категорию "образ автора", которая трактуется либо как художественный двойник реального писателя, его художественная проекция, либо как основная идея произведения, его суть.
Зарубежные исследователи, особенно различают автора произведения и автора в мире произведения, выделяя "конкретного" автора и "абстрактного" (имплицитного) автора. В отличие от "образа автора" "абстрактный автор" выделяется не в качестве текстовой категории, а как одна из повествовательных инстанций текста. Конкретный (эмпирический) автор, относящийся к конкретной инстанции, является реальным создателем художественного произведения, с конкретной биографической личностью в исторический период его литературного творчества; он не принадлежит миру литературного произведения, а существует в реальном мире, где независимо от литературного произведения ведет самостоятельную жизнь.
Абстрактный (имплицитный) автор (по терминологии У. Эко — auteur-modèle), принадлежащий к абстрактной инстанции, является:
по определению одних[footnoteRef:32], литературной проекцией конкретного автора, его вторым "я", версией, превосходящей его самого. По мнению других[footnoteRef:33], конкретный автор порождает абстрактного автора, который не является ни самим конкретным автором, ни кем-либо другим. Абстрактный автор порождает мир произведения. По мнению Ц. Конкински,[footnoteRef:34]абстрактный автор даже приобретает самостоятельность и независимость от конкретного автора, так как в его роль входит создание книги, правда, по выбору конкретного автора, но при этом он, сознательно или бессознательно выбирая то, что мы потом читаем, может свободно высказывать идеи, противоречащие конкретному автору, или давать им интерпретацию, отличную от убеждений и идей конкретного автора. [32: Eco U.Siz promenade dans les bois du roman et d’ailleurs. Paris,1996, p.42. ]  [33: Jouve F.  La poètique du roman.1997 ; Forest Ph. Le roman et Je.2001, p.14.]  [34: Конкински Ц. Вестиник Московского Университета. сер. 19, Лингвистика и межкультурная коммуникация, М., 2001., с. 98 ] 

	По определению других,[footnoteRef:35] "точкой интеграции" всех повествовательных приемов и свойств текста, тем сознанием, в котором все элементы образа текста приобретают смысл. Абстрактный (имплицитный) автор не воплощается в художественном тексте в виде персонажа рассказчика, а воссоздается читателем в процессе чтения как подразумеваемый, имплицитный "образ автора"[footnoteRef:36]. Это принцип, повествовательная стратегия, совокупность инструкций, предоставляемых читателю шаг за шагом, которым он должен подчиняться, если решил стать образцовым читателем. [35: Lintvelt  Essaie de typologie narrative. « Le point de vue ». Théorie et analyse. Paris1990.p.19; КухаренкоВ. А. Интерпретация текста Л.1988; Тураева  З. Е. Лингвистика текста Л.1999 и др. ]  [36: Eco U. oeuvre cité, p. 52.] 

Абстрактный автор в понимании Ц. Конкински является промежуточной инстанцией, отделяющей реального автора от повествователя. Реальный автор оказывается как бы ни причем[footnoteRef:37], его заслуга состоит в том, что он породил абстрактного автора, который и распоряжается текстом по своему усмотрению. С этим нельзя согласиться, так как текст является результатом речемыслительной деятельности реального автора. Это его, а не вымышленной личности мироощущение и миросозерцание, его отношение к действительности, его сознание отражено в художественном произведении. [37: Мельничук О.А. Композиционные средства выявления авторского сознания в художественных произведениях. М. Вестник МГУ. 2002, № 4, с.47.] 

Как видно, автор в мире произведения понимается и отечественными филологами, двояко. По мнению О.А. Мельничука это связано с тем, что в терминах "образ автора" и "абстрактный автор" смешалось два явления, вернее, два вида присутствия автора в тексте. Первый вид присутствия связан с тем, что образ автора понимается в буквальном смысле, т.е. "образ" как вид, внешность, подобие предмета, его изображение. Часто писатель изображает в том или ином персонаже своего двойника, для которого он сам и является «моделью».[footnoteRef:38] [38: Forest Ph. oeuvre cité, p. 29.] 

Как отмечает литературный критик и писатель Ф. Форест,[footnoteRef:39]двойник становится инструментом поэтического размышления, посредством которого писатель в вымышленном мире вопрошает себя о своем собственном отношении к действительности. Для писателя двойник является вторым "я", который, в отличие от него, решил прожить жизнь, а не мечтать о ней. Изобретение двойника является ответным действием писателя на разрыв между словом и действительностью. Персонажи-двойники выполняют конкретные акты, на которые у писателя не хватает смелости. [39: Мельничук О. А.,ук раб., с. 56.
] 

Второй вид присутствия автора в произведении не сводится к созданию 
своего образа, а выражается в изображении некой модели мира, отражающей авторское сознание, авторское отношение к действительности, которое в свернутом виде можно сформулировать как главную идею произведения. 
Представляется, что термины "образ автора" и "абстрактный автор" больше подходят для обозначения первого вида авторского присутствия в тексте ввиду того, что они лексически отсылают к автору как денотату, вызывая ассоциации с личностью автора как человека.	
В своих произведениях автор может использовать личные опыт и факты из реальной биографии, создавать своего двойника, чтобы скорректировать свой образ, но главным в произведении является присутствие его сознания, его мировоззрения, поскольку это единственное, с чем сталкивается незнакомый с автором читатель и что он может извлечь из произведения. Этот вид авторского присутствия в тексте, по мнению Мельничука, представляет категорию авторского сознания. 
Под авторским сознанием он понимает выражение мировоззрения автора, т.е. системы предельно обобщенных взглядов писателя на объективный мир и свое место в нем, а также обусловленные этими взглядами его основные жизненные позиции, убеждения и  ценностные ориентации.
Мельничук[footnoteRef:40] предлагает различать следующие категории авторского сознания: [40: Мельничук О. А. ук. раб. с.49.] 

1) авторские интенции, которые делятся на:
а) стратегические интенции, представляющие общий замысел произведения, общую концепцию будущего произведения, диктующий выбор средств для реализации концепции;
б) тактические интенции (текстовые стратегии), включающие речевые интенции автора (выбор языковых средств) и выбор композиционных и графических средств  в произведении;
2) авторскую модель мира — представленную в художественном произведении и обусловленную авторскими интенциями представления и знания автора о мире, включающие в себя его мировоззрение;
3) основную идею произведения, отражающую знания и мнение автора о фрагменте действительности, ядро авторской модели мира, концентрированный смысл произведения;
4) авторскую точку зрения, т.е. отношение автора к отдельным фактам, событиям, действиям, изображенным в произведении.
Авторское сознание, по мнению Мельничука,  выражается и соответственно выявляется на всех уровнях произведения: от создания образов персонажей до употребления знаков препинания и графических средств. 
Повествование в тексте поручается автором повествователю, который может занимать различные позиции как по отношению к автору, так и по отношению к фабульному пространству. 
Наиболее часто употребляемыми приемами формирования глобальных текстовых стратегий, позволяющих читателю понять авторские интенции, авторские точки зрения, модель мира и основную идею произведения, являются организация повествовательных инстанций, и выделение авторского членения мысли.




I.2.   Образа  повествователя в художественном произведении
Художественный текст рисует нам не только героев и их судьбы, но и автора.Ещё Л. Н. Толстой говорил о том, что единство авторских решений, как на уровне фабулы, так и на уровне сюжета обеспечивается, в конечном счете, единством авторской личности и его взгляда   на   мир — «единством самобытного нравственного отношения, автора к предмету»,[footnoteRef:41]что в современной филологии часто называют образом автора.         [41: Виноградов В.В. УК раб.с.211] 

Однако, читатель имеет дело не непосредственно с ним, а с образом повествователя, который и выступает как организующий принцип повествования, определяющий и соотношение рассказа и показа, и отбор деталей, и последовательность изложения, и монтаж фрагментов — вообще все основные сюжетные и стилистические решения. 
Повествователь — это непосредственно стоящий за текстом (или частью его) и непосредственно моделируемый текстом субъект речи. По определению Г. А.  Гуковского,[footnoteRef:42] это «не только более или менее конкретный образ, присутствующий вообще всегда в каждом литературном произведении, но и некая образная идея, принцип и облик носителя речи, или иначе — непременно некая точка зрения на излагаемое, точка зрения психологическая, идеологическая и попросту географическая, так как невозможно описывать ниоткуда и не может быть описания без описателя..., воплощение того сознания, той точки зрения, которая определяет весь состав изображенного в произведении, т. е. отбор явлений действительности, попадающих в поле зрения читателя и образующих и образную силу, и идейную направленность произведения...». [42: Гуковский Г. А. Реализм Гоголя. М.1966, с.200.] 

По мнению К.А. Долинина образ повествователя —это не то же самое, что образ автора: повествователь и автор по-разному соотносятся друг с другом. 
Широко известны случаи, когда несовпадение повествователя с автором очевидно и прямо подчеркивается в тексте, например учёный в «Кармен» не Мериме. Но и в тех произведениях,  когда повествование ведется от имени автора, полностью отождествлять повествователя с автором все равно нельзя. Между ними,  как считает К. А. Долинин,  бывает «большая или меньшая близость, отсутствие противопоставления; однако, теоретически рассуждая, полного, стопроцентного тождества не бывает никогда, во всяком случае, в таких жанрах, как роман, повесть и рассказ, обязательно предполагающих элемент художественного вымысла». Это, по его мнению, объясняется тем, что автор реален, принадлежит тому же миру, что и читатель, а фабула вымышлена; даже в романе, написанном как будто от лица самого автора (а не вымышленного рассказчика), повествователь обычно рассказывает о фабуле; как о реальности и тем самым маскирует истинную коммуникативную ситуацию, состоящую в том, что писатель N. N. — тот, чье имя стоит на обложке, — пишет роман, т. е. рассказывает читателю заведомо вымышленную историю[footnoteRef:43]. [43: Долинин К.А., УК. раб.с.182.] 

Повествователь — это роль, которую играет автор, причем такая роль, которая предполагает не просто поведение по определенным правилам, но и некоторый сдвиг по отношению к личности исполнителя большее или меньшее актерство, проявление «литературного артистизма»[footnoteRef:44] автора. Автор имеет право на художественный вымысел в отношении персонажей и ситуаций, поэтому он может имитировать и коммуникативный процесс, отличающийся от того, который имеет место на самом деле, например, выдавать свой текст не за им самим написанный роман, а за дневник  или рассказ героя (как в той же новелле Мериме)может также  выдавать вымышленную историю за подлинные события, например Стендаль взял реальное событие - случай в церкви, всё остальное в романе «Красное и чёрное» его вымысел, что и является основой любого художественного произведения. Так и возникает фигура повествователя, не тождественная авторской и являющаяся, наряду с персонажами и событиями, одной из форм проявления образа автора.  Читатель судит об авторе не только по тому, какую историю он рассказывает, но и по тому, кому он поручает эту работу или,  какую позицию выбирает, чтобы рассказать о персонажах и событиях. [44: Виноградов В.В., УК. раб., с.118.] 

Являясь организующим принципом повествования, образ повествователя в то же время тесно связан с очень важной общей проблемой эпоса — проблемой мотивировки текста, в частности мотивировки знания фабулы. 
Лингвисты при составлении классификации повествователя за    основу брали позицию  или точку зрения  повествователя.
В приведенном выше отрывке из книги Г. А. Гуковского говорится о точке зрения «психологической, идеологической и попросту географической», т. е., существующей в пространстве. Исследователи текста считают, что психологическая и идеологическая позиции повествователя настолько многообразны,  что не поддаются  рациональному исчислению и, следовательно, не могут лечь в основу классификации. 
Мы, вслед за Долининым[footnoteRef:45] считаем, что остается то, что Г. А. Гуковский назвал географической точкой зрения, имея в виду точку в пространстве, с которой описывается та или иная фабульная ситуация, так как «невозможно описывать ниоткуда» (точно так же, как нельзя фиксировать объект на кино  - или фотопленке, не установив камеру в каком-то определенном месте, не выбрав точку съёмки. [45: Долинин К. А. ук. раб.с.185] 

Б. А. Успенский[footnoteRef:46] также говорил о точке зрения повествователя как центральной проблеме композиции в искусстве вообще и в художественной литературе в частности. В литературном повествовании, как и в кино, «точка съемки», т. е. пространственная позиция повествователя по отношению к описываемой ситуации, в принципе изменчива. Мы можем, однако, каждый раз, применительнок каждому конкретному тексту, уловить тенденции и пределы этой изменчивости, выявить некую постоянную, исходную позицию повествователя, в рамках осуществляются все сдвиги, его позицию по отношению к фабульному пространству в целом и к некоторым его частным аспектам, таким, например, как сознание персонажей. Существует также позиция повествователя в «пространстве коммуникации», т. е. по отношению к истинному автору (адресанту) и читателю (адресату).  [46: Успенский  Б. А.   Поэтика композиции. М., Искусство, 1970., с. 91] 

Рассмотрим позицию повествователя по отношению к истинному автору и по отношению к фабульному пространству в целом.
Как уже было сказано, повествователь эпического текста в принципе никогда не совпадает полностью с истинным автором, причем отношения между ними могут быть различными. Разнообразие этих отношений К. А. Долинин[footnoteRef:47] предложил  свести к следующим двум противостоящим друг другу случаям: [47: Долинин К. А. ,ук. раб., с.185] 

I. Повествователь не фигурирует в тексте как отдельное более или менее четко очерченное лицо, не совпадающее с автором, и не противопоставлен автору по тем или иным существенным параметрам своей идеологической позиции или своего образа в целом. Такого повествователя  называют аукториальным.
II. Повествователь явно не идентичен автору и является более или менее четко очерченной вымышленной фигурой — «речевым порождением автора», по выражению В. В. Виноградова.
По второму признаку — позиции повествователя по отношению к фабульному пространству — намечаются  два основных случая:
Повествователь находится вне фабульного пространства, т. е. вне мира персонажей, он существует как бы в другом измерении и встретиться со своими героями не может.
Повествователь принадлежит фабульному пространству наравне с другими персонажами; он — один из них, как считал Успенский. И здесь выделяются два подтипа: а) повествователь находится в центре фабульного пространства; т. е. является если и не главным героем, то одним из центральных персонажей произведения; б) повествователь находится на периферии фабульного пространства; он не столько действующее лицо, сколько свидетель.	
К. А. Долинин считает, что при наложении друг на друга эти два членения дают нам четыре комбинации, которые должны соответствовать четырем типовым позициям повествователя:
I.1. Повествователь, не противопоставленный  автору   (аукториальный повествователь), находится вне фабульного пространства. 
I.2. Повествователь, не противопоставленный автору, находится: внутри фабульного пространства, в центре его (подтип «а») или на периферии-(подтип «б»).
II. l. Повествователь, противопоставленный автору, т. е. вымышленный рассказчик, находится вне фабульного пространства; такого повествователя называют  ложным или подставным автором.
II.2. Повествователь — вымышленный рассказчик находится внутри фабульного пространства.
Основываясь на данной классификации, рассмотрим  на конкретных примерах позицию I.1.
Например, новелла Мопассана «Auxchamps » начинается с описания двух жилищ, краткой характеристики двух матерей, отцов, уклада жизни двух семей, тяжёлого труда, чтобы прокормить детей:
Les deux chaumières étaient à côté, au pied d’une coline, proches d’une petite ville de bains. Les deux paysans besognaient dur sur la terre féconde pour élever tous leur petits. Chaqueménageenavaitquatre. Devant les deux portes voisines, toute la marmaillegrouillaitdu matin au soir...
Les deux chaumières – это хижины семей Тавашей  и Виленов.
Следующая сцена -  появление богатой супружеской пары Юбер, они наблюдают за детьми, женщина целует одного из них, уезжает, на следующей неделе возвращается, знакомится с родителями.  Следующее событие -  ещё одно появление этой пары  и их желание взять ребёнка на воспитание, т.к. не могут иметь своих детей:
Mes braves gens je viens vous trouver parce que je voudrais bien... je voudrai bien emmener avec moi... votre petit garçon...
Таким образом, повествователь в данной новелле знает всё обо всех, и если чего-то не говорит, то лишь потому, что хочет заинтриговать  читателя.
Как мы видим, события и действующие лица представлены, как бы, извне, автор их «показывает» извне. 
Далее они покупают ребёнка, но не Шарло, так как родители отказались продавать своего сына, несмотря на бедность, а у семьи Валенов. 
И, когда этому мальчику исполнилось 21 год он, на роскошной машине, приехал навестить своих родителей. Реакция Шарло, с которым родители не захотели расстаться была неожиданной:
Faut-i q’vous ayez été sots pour laisser prendre le p’titaux Vallin...
J’vous r’proche, que vous n’tes que des niants. Des parents comme vous ça fait l’maleur des enfants. Qu’vous mériterier que j’vous quitte.
Он упрекает родителей, что они обрекли его на нищенскую жизнь и покидает их. Автор, как бы, высказывает мнение молодого Тюваша, что было бы лучше, если бы они его отдали в другую семью, и жизнь его сложилась иначе.
Мы можем констатировать, что повествователь в тексте I.1. стоит вне мира персонажей, «над ними».т.е. на периферии. По замыслу автора, читатель принимает на веру всё, исходит от автора. За счёт этого достигается широта охвата фабульной действительности, свобода временной и психологической перспективы.
По замечанию лингвистов, позиция I.1 соответствует широко распространенному типу, повествования, который в чисто грамматическом плане характеризуется тем, что все персонажи обозначаются формами третьего лица (за исключением тех случаев, когда они сами говорят о себе). Это понятно, так как повествователь — тот, кто мог бы употребить местоимение «я», не принадлежит к числу действующих лиц. Вообще, пока и поскольку он излагает фабулу, т. е. говорит не о себе, а о персонажах, форме первого лица нет места в повествовании; она может возникнуть лишь в так называемых авторских отступлениях.
Рассмотрим  позицию повествователя 1.2 - аукториальный повествователь внутри фабульного пространства и соответствующий ей тип повествования отличается от 1.1 тем, что повествователь, не противопоставленный автору, сам является непосредственным участником и(или) живым свидетелем действия.
Эта позиция характерна в первую очередь для различных документальных жанров, стоящих на периферии художественной литературы, таких, как мемуары, а также очерк, репортаж и т. п., но встречается и в романе. Подобное построение обнаруживается у А. Барбюса в романе «Lefeu», где рассказ от начала до конца ведется от лица участника событий, в котором угадывается сам автор:
...Les voix ont une drôle de résonance  Ce départ s’est passé très vite, inopinémnent, on dirait que dans u n songe. Pas de sifflement dans m’air. Parmi l’énorme rumeur du canon, on distingue très bien ce silence extraordinaire des balles autour de nous. On descend sur le terrain glissant et inégale, avec des gestes automatiques, en s’aidant parfois du fusil aggrandi de la baïonnette... Nous traversons nos fils de fer par passages... Bernard nous crie d’économiser nos grenades, d’attendre au  dernier moment.
В отличие от предыдущего отрывка, где наблюдается повествователь, находящийся вне текста, в данном отрывке чувствуется его присутствие:
Ondescend… Noustraversons… Bernardnouscrie.
Фигура аукториального повествователя, непосредственно появляющаяся в тексте и при этом наделенная именем и подлинными чертами биографии автора, придает, на наш взгляд,   правдоподобие фабуле. Но в то же время эта фигура, наделенная атрибутами подлинности, вступает в противоречие с остальными персонажами, образы которых не претендуют на портретное сходство с реальными людьми.  Аукториальный повествователь, включенный в круг других персонажей, как и повествователь-персонаж, теряет право на всеведение — он выступает как личность, и, чисто логически, не может знать всё о всех, как это было в предыдущей рассмотренной позиции.
Следовательно, если автор хочет сохранить иллюзию подлинности,
он должен каждый раз мотивировать знание повествователем тех аспектов
фабулы,  которые он непосредственно наблюдать не мог.	
В целом, повествование такого типа подтверждает мысль Ц. Тодорова, который пишет по этому поводу следующее: «Повествование от первого лица не только не проясняет облика повествователя  но, наоборот, скрывает его. И всякая попытка прояснить его ведет лишь к еще большей маскировке субъекта процесса высказывания. Этот вид текста, открыто признавая себя текстом, лишь еще более стыдливо скрывает свою текстовую природу»[footnoteRef:48]. [48: Тодоров Ц.  Поэтика, М. 1999, с.77.] 

Рассмотрим тип П.1 (повествование от подставного автора)  - повествователь находится вне фабульного пространства своего повествования. Так бывает в случаях, когда истинный автор выдает свое произведение за текст, написанный другим лицом, например за случайно найденную старинную рукопись (хотя мотивировка такого рода может и отсутствовать); причем, как уже отмечалось, повествователь не является участником или очевидцем событий, он выступает именно как автор, писатель или хроникер:
В качестве примера можно привести отрывок из Мериме «Гусли» и «Сборник иллирийских песен», записанных, по словам автора, в Далмации, Боснии, Хорватии и Герцеговине:
...J’aihainimonmaîtreparcequ’aveclapeauduroideBosnielemécréantdoitmefaireuneselle…
N’as-tu pas harnacheé assez richement à ton gré
n’as-tu pas de fers d’argent avec des clous d’or
n’as-tu pas des souelles d’argent à ton cou 
 ne portes-tu pas le roi de fertile Bosnie
В данных текстах, как мы видим, моделируется чужая литературная манера и стоящий за ней чужой культурно-идеологический кругозор и тип мышления какой-то отдалённой эпохи. В данном случае речь идёт о славянских племенах. 
Широко известен тот факт, что Пушкин принял «Гусли» Мериме за перевод подлинных славянских баллад и переложил многие из них на русский язык под общим названием «Песни западных славян». Приведём предложение Пушкина приведённого выше примера:
Али я тебя не холил,
Аль овса ты ел не вволю,
Али сбруя не красна,
Аль поводья не шелковы
Не серебрены подковы…
Таким образом, тип II. 1 ориентирован на литературу или фольклор.
Рассмотрим следующий тип II.2. Повествование «от персонажа».  Позиция II.2., в общем, соответствует тому, что обычно называют повествованием от первого лица, хотя само по себе употребление этой грамматической формы является лишь внешним ее признаком и встречается не только в этом типе повествования. Фигура повествователя, заведомо не тождественного автору и принадлежащего фабульному пространству, т. е. персонажа, рассказывающего свою собственную историю (или событие; которые он сам наблюдал), возникает .как попытка обосновать правдоподобное повествование о частной жизни, которая в принципе скрыта от посторонних глаз. Вводя фигуру персонажа-повествователя, автор как бы пытается ответить на вопрос, «как и откуда он — частный человек — видит и раскрывает всю эту частную жизнь»[footnoteRef:49]: [49: Бахтин М. М. Указ, раб, с.310. ] 

Moi, j’écouter et j’entendait qu’on me jugeait intelligent.  Mais je ne comprenais pasbien comment les qualités d’un homme ordinnaire pouvait devenir des charges écrasantes contreun coupable. Du moins, c’était cela qui me frappait et je n’ai plus écouté le procureur jusqu’au moment où je l’ai entendu dire...
Возникшее как способ оправдания рассказа о частной жизни и обоснования авторской осведомленности о её перипетиях, оно  создает более или менее полную иллюзию достоверности: кому, как не непосредственному участнику событий, знать, как все на самом деле произошло?- Повествование идёт от первого лица: 
Moi, j’écouter;  j’entendait;  me jugeait;  je ne comprenais;  je n’ai plus 
écouté…
Как писал Г. А. Гуковский, «уже в ХVШ веке перед литературой встал во весь рост вопрос, который в простейшей форме может быть выражен так:   если герои романа, повести, рассказа должны предстать перед читателем не как выдумка писателя, а как живые, реальные люди (помня, что повествование — не анекдот,  а  идеологически ответственное изображение), то откуда автор знает о том; что происходило с этими людьми наедине, откуда он знает их сокровенные мысли и чувства и почему читатель должен и может верить автору во всем этом?»[footnoteRef:50].  [50: Гуковский Г. А. указ.соч., с. 202.] 

Таким образом, такое повествование часто имитирует внелитературные формы коммуникации — мемуары, дневник, устный бытовой рассказ, роман в письмах, где повествования как такового  нет, но есть точки зрения нескольких героев, выраженные в их, например в переписке.  Существуют также литературные тексты с вымышленным рассказчиком, где в рассказ, принадлежащий одному повествователю, вкладывается  история, которую другой персонаж рассказывает первому — непосредственному повествователю. 
Выводы по 1 главе
В настоящей главе мы рассмотрели  такие понятия как «образ автора» и «образ повествователя» в художественном тексте, и их лингвистическое  выражение.
По мнению лингвистов, образ автора или авторское сознание – это компонент художественной структуры, организующий центр произведения, подчиняющим себе все остальное.  
Целостный и внутренне единый образ автора художественного произведения создается совокупностью сюжетно-композиционной структуры, системой художественных образов, отражающих многообразие объективной реальности и создаваемых определенными формами и типами  речи. 
Даже в самом объективном повествовании присутствует образ автора, потому что эта объективность есть не что иное, как особое констатирование, особое построение «образа автора». Тенденция к субъективизации, или наоборот объективизации художественного произведения, стремление отчетливо выразить авторское отношение к изображаемому или же спрятать его за образами персонажей в равной степени характеризует образ автора. В образе автора концентрируется суть произведения, он объединяет систему персонажей и повествователя, рассказчика, тем самым, является идейно-стилистическим средоточием, фокусом целого. 
По мнению исследователей, дополнительное раскрытие образ автора получает в авторских отступлениях - о природе, о театре, об искусстве, о музыке, природе, и т.п.
Считается, что образ автора в литературном произведении, как правило, не совпадает с реальной личностью писателя. Здесь он выступает в качестве художественного образа, созданного по законам типизации и обладает богатым спектром самовыявления: писатель может выступить и как непосредственный участник события, и как сторонний наблюдатель, и как рассказчик, от лица которого читателю будет поведана история. Используется также понятия, близкие к «образу автора» или «авторское сознание»: авторская позиция, эстетическое намерение. Последнее является конкретизацией понятия образа автора применительно к отдельному произведению.
Некоторые исследователи считают, что образ автора складывается из основных черт творчества писателя, иногда воплощающий в себе и отражающий также элементы художественно преобразованной его биографии.
Это представление читателя об авторе после прочтения произведения, позволяющее ему судить о писателе как о конкретной  личности. Образ автора, в отличие от реальной биографии писателя, входит наравне с образами персонажей в художественную структуру произведения. Это выражение писателем собственного мироощущения, мировоззрения.
Образ повествователя — это не то же самое, что образ автора. Повествователь и автор по-разному соотносятся друг с другом.  Многочисленны и широко известны случаи, когда несовпадение повествователя с автором очевидно и прямо подчеркивается в тексте.
Повествователь — это роль, которую играет автор, причем такая роль, которая предполагает не просто поведение по определенным правилам, но и некоторый сдвиг по отношению к личности исполнителя большее или меньшее актерство, проявление «литературного артистизма» автора. 
Существуют следующие типы повествователя: аукториальный, т.е. не фигурирующий  в тексте как четко очерченное лицо, не совпадающее  и не противопоставленное автору; вымышленный повествователь, т.е. не идентичный автору, но чётко очерченный в произведении; вымышленный повествователь в свою очередь может находиться  в центре фабульного пространства; т. е. является если и не главным героем, то одним из центральных персонажей произведения; повествователь находится на периферии фабульного пространства; он не столько действующее лицо, сколько свидетель.	





Глава II Лингвистические и экстралингвистические факторы формирования авторского сознания
II. 1. Способ   видения   и   изображения   персонажей
Автор — создатель художественного произведения. Он или прямо выражает ту или иную идею произведения, говорит с читателем от собственного имени, или прячет свое «я», как бы самоустраняется из произведения, т.е. его присутствие в литературном тексте заметно в разной степени.  Двойная структура авторского образа  объясняется общим замыслом писателя и стилем его произведения.  В художественном произведении автор также выступает в качестве вполне самостоятельного образа.
Следуя положениям теоретиков,  рассмотренных в первой главе, необходимо разграничивать понятия автора и образа автора: автор — создатель произведения литературы; его представления о мире и человеке отражаются во всей структуре создаваемого им текста; образ автора — персонаж, действующее лицо художественного произведения, рассматриваемое в ряду других персонажей. Он обладает чертами лирического героя или героя-рассказчика; может быть предельно сближен с биографическим автором или намеренно отдален от него. Известный пример образа автора в романе Пушкина «Евгений Онегин». Он также важен, как и образы других героев. Он присутствует во всех сценах романа, комментирует их, высказывает своё мнение, свои оценки. Он придает неповторимое своеобразие композиции романа и предстает перед читателем в разных ипостасях: как автор-персонаж, автор-повествователь и автор — лирический герой, рассказывающий о себе, своих чувствах, взглядах.
Образ автора – одно из изображенных лиц художественного произведения, часто персонаж, такой же, как и другие литературные герои, хотя чаще всего он даже не назван в структуре художественного произведения. 
Как считает Б.А. Успенский, в эпической прозе в каждый данный момент повествования действующее лицо, о котором идет речь, можно «подать» либо извне, фиксируя лишь то, что доступно прямому наблюдению, то, что мог бы увидеть или услышать сторонний наблюдатель, либо изнутри, непосредственно показывая или разъясняя, что думает и чувствует персонаж, т. е. раскрывая тем или иным способом содержание его сознания[footnoteRef:51]. В масштабе целого текста каждый персонаж, теоретически рассуждая, может быть изображен либо только извне, либо только изнутри, либо извне и изнутри, с преобладанием того или другого способа видения — больше извне, чем изнутри, или, наоборот, больше изнутри, чем извне. То, как изображаются персонажи, данного произведения, откуда смотрит на них повествователь и называется способ видения и изображения персонажей или позицией повествователя по отношению к персонажам. Эта позиция характеризуется, с одной стороны, открытостью или закрытостью содержания сознания   персонажей повествователю (и, следовательно, читателю), а с другой стороны,  возможностью изображения персонажей извне. [51: Успенский Б. А. Поэтика композиции М. 1980, с. 111.] 

Способ видения персонажей повествователем довольно четко соотносится с позицией повествователя по отношению к фабульному пространству в целом, но не определяется  им полностью.
Рассмотрим  сначала  повествователя,  находящегося  внутри фабульного пространства (типа II.2 и 1.2 -по Долинину). В принципе, по сравнению с всеведущим повествователем типа 1.1, он существенно ограничен в способе видения  и  изображения персонажей. Во-первых, как неоднократно отмечалось в специальной литературе[footnoteRef:52], ему в полной мере открыто только одно сознание — его собственное, а о содержании других сознаний он может судить только косвенно, причем, ссылаясь, каждый раз,  на источники. В самом деле, если повествователь-персонаж такой же человек, как и все остальные персонажи, он имеет право знать о том, что подумал или почувствовал любой другой герой, лишь в случае, если тот сам ему об этом рассказал, или со слов какого-то третьего персонажа, перед которым тот «раскрыл душу», или если он подслушал чужой доверительный разговор, прочитал чужое письмо и т. п. [52: Гуковский Г. А. , Лотмана Ю. М., Брандес М. П. Стилистический анализ. М., Высш. школа, 1971, с. 64 . ] 

Во-вторых же, возможности повествователя-персонажа ограничены тем, что единственное действующее лицо, сознание которого ему вполне открыто,  а именно самого себя, он не имеет права  изобразить извне. Точнее, автор, оставаясь в рамках правдоподобия, не может  заставить  повествователя-персонажа  описывать  себя  извне. Из этого следует, например, что в романе, написанном в форме дневника, повествователь не может описать собственную внешность (а ведь еще сравнительно недавно считалось, что портрет героя совершенно необходим). Повествователь-персонаж не может сказать или написать «Мое лицо исказилось гримасой», говоря о себе, внешнее проявление душевного состояния можно дать лишь косвенно, через внутреннее ощущение например,  «Я  почувствовал,  что краснею» или через реакцию другого персонажа: «Должно быть, я сказал это очень громко, потому что все лица оборотились ко мне».
Однако в реальной литературной практике указанные ограничения иногда частично преодолеваются, с большей или меньшей долей условности. Так, например, неоднократно отмечалось, что повествователи-персонажи у Достоевского нередко знают больше, чем могли и должны были бы знать (так обстоит дело, в частности, в «Бесах»). В принципе ограничение на знание повествователем мыслей и чувств других персонажей является, тем менее, категорическим, чем дальше от центра фабульного пространства он стоит. Иначе говоря, чем меньше он сам является действующим лицом, тем больше ему позволено знать о других персонажах и о содержании их сознания. Максимальной свободой, доступной в рамках повествования, которое ведется от лица повествователя, стоящего внутри фабульного пространства, пользуется повествователь - литератор, не скрывающий литературность порождаемого им текста. Такой повествователь сближается по своему статусу с повествователем, занимающим позицию 1.1: по сравнению  с другими персонажами, он уже существо несколько иного, высшего порядка.
В «чистом» повествовании типа 1.1 все указанные ограничения снимаются: всеведущий повествователь, стоящий вне фабульного пространства и как бы над ним, имеет (или присваивает себе) право знать, что думает или чувствует любой из персонажей. Имеет, но не обязательно использует его. И если использует, то по-разному. Именно поэтому здесь обнаруживается наибольшее разнообразие повествовательных точек зрения. Несколько схематизируя, можно выделить три основных способа видения и показа действующих лиц[footnoteRef:53]: [53: Успенский Б. А., УК. раб., с.118.] 

Все персонажи показаны извне — их сознание непосредственно не раскрывается.
Все сколько-нибудь значительные персонажи показаны то изнутри, то извне; во всяком случае,  никто из них не застрахован от вторжения в его сознание.
Повествование последовательно раскрывает содержание сознания, одного, главного героя (или, попеременно, небольшой группы центральных персонажей), причем точка зрения героя в значительной степени определяет повествование в целом.
Внутренний мир автора, авторское сознание проявляется через внешние признаки.
Первая из названных точек зрения характеризуется тем, что повествователь как бы поставлен в позицию простого наблюдателя — он судит о том, что думает или чувствует тот или иной персонаж лишь по его поведению. Поэтому отдельные оценки психического состояния персонажей, указания на какие-то происходящие в них внутренние процессы здесь в принципе возможны лишь на основе внешних признаков и часто носят гипотетический характер: повествователь не столько утверждает, сколько предполагает, что персонаж подумал или почувствовал то-то и то-то. Однако чаще всего повествователь, занимающий такую позицию, просто фиксирует характерные детали поведения, предоставляя читателю самому делать выводы относительно того, что они означают.
Типичным примером такого способа видения персонажей может послужить новелла Мопассана «В полях». В ней нет  прямых вторжений повествователя в сознание персонажей — почти все авторские оценки психического состояния или сведения о характере того или иного действующего лица (а таких характеристик в тексте немного) даны как выводы из наблюдений, со ссылкой на внешний признак, в котором проявляется внутреннее качество или состояние. Так, про госпожу д'Юбер не сказано:
«C'était une femme volontaire et gatée qui ne voulait jamais attendre» - Это была волевая и избалованная женщина, которая никогда не хотела ждать.
Сказано иначе:
 «... elle demanda, à  travers ses larmes, avec une tenacité de femme volontaire et gatée qui ne veut jamais attendre» .- ...она просила сквозь слёзы, с упорством волевой и избалованной женщины, которая никогда не хочет ждать.
Несколькими строками выше: 
«... et se tournant vers son mari, avec une voix pleine de sanglots, une voix d'enfant dont tous les desirs ordinaires sont satisfaits, elle balbutia». – 
…и, повернувшись к мужу голосом, полным рыданиями, голосом ребёнка, чьи обычные желания выполнялись, прошептала.
Таким образом, характеризуется не непосредственно сам персонаж, а его поведение, доступное взгляду и оценке наблюдателя. 
Приведём еще несколько аналогичных примеров:
Alors Mme d'Hubières,   qui tremblait d'angoisse, leur parla de l'avenir du petit... 
Mme d'Hubieres, trepignant d' impatience, les accorda tout de suite... La paysanne laissa tomber d'emoi son savon dans son  eau.- 
Тогда, мадам Юбер, которая дрожала от тревоги, заговорила с ними о будущем малыша… Мадам Юбер  стучала ногами от нетерпения и приняла сразу же условия … Крестьянка, от волнения, уронила мыло в воду.
А вот несколько иной случай:
Les Tuvache, sur leur porte, le regardaient partir, muets, sévères, regrettant peut-être leur refus. –
Тюваши стоя на пороге, смотрели как они уезжали, молчаливые, суровые, может быть, сожалея о своём отказе.
Этим peut-être автор четко обозначает свою позицию — позицию стороннего наблюдателя, который не может доподлинно знать, что происходит в душе другого человека[footnoteRef:54]. Немногочисленные авторские комментарии указанного типа играют роль своего рода ориентиров. [54: Успенский Б. А. Указ. раб., с. 115.] 

То, что все персонажи демонстрируются извне, сближает этот способ видения с повествованием типа II.2. Хотя в рассказе Мопассана нет абсолютно никаких указаний на то, что повествователь принадлежит к пространству персонажей — о себе он вообще не говорит ни слова, — создается впечатление, что он живет в той же деревне и знает о персонажах то и только то, что в принципе мог бы знать заинтересованный и проницательный наблюдатель, интересующийся нравами крестьянской среды.
Повествование, при котором содержание сознания персонажей раскрывается лишь через их поведение, встречается нечасто и характерно в первую очередь для новеллы, где основную художественную нагрузку, как уже говорилось, несет фабула. Но и в этом жанре такой принцип показа персонажей сравнительно редко выдерживается  вполне последовательно. 
Такой способ видения последовательно осуществляет принцип показа в отношении сознания персонажей — показа извне, при котором основная нагрузка ложится на художественную деталь, фиксирующую внешнее проявление душевного состояния. 
Художественная деталь используется для раскрытия внутреннего мира персонажей.  В тексте рассказа можно выделить  основные группы художественных деталей:
Одинаковые условия жизни двух семей:
Les deux chaumières étaient côte à côte ...
Chaque ménage en avait quatre
Devant les deux portes voisines…
Les deux aînés avaient six ans et les deux cadets quinze mois environ ; les mariages, et ensuite les naissances, s’étaient produits à peu près simultanément dans l’uneetl’autremaison.-
Две хижины располагались рядом…
В каждой семье было по четверо детей…
Двоим  старшим было по 6 лет, двоим младшим примерно по 14 месяцев;
Они одновременно поженились и, дети их родились примерно в одно время. 
Близость двух семей и умеренность родительских чувств, особенно отцов, которые даже путали своих детей с соседскими:
Les deux mères distinguaient à peine leurs produits dans le tas ; et les deux pères confondaient tout à fait.-
Обе матери едва различали своих детей, а отцы и вовсе путали.
Одинаково бедcтвенное положение семей и одинаково скудная еда:
	...pain molli dans l’eau où avient cuit les pommes de terre, un demi choux et trois oignons.-
…они макали хлеб в воду, где варился картофель, ещё им давали капусту и три луковицы.
Ещё одна группа деталей характеризует г-жу Юбер. Это страстная, импульсивная и избалованная женщина:
…une légère voiture s’arrêta brusquement...
Et, sautant de la voiture, elle couut aux enfants...
...elle partit au grand trot...
Elle s’assit ellemême par terre, prit le moutard dans ses bras, le bourra du gâteau... et joua avec eux comme une gamine...
Mme d’Hubières, éperdue, se mit à pleurer...
Mme d’Hubières, trépignait d’impatience, les accorda tout de suite ; et, comme elle voulait enlever l’enfant, elle donna cent francs en cadeau...
 Et la jeune femme, radieuse, emporta le marmot hurlant, comme on emporte le bibelot désiré d’un magasin.–
Спортивная машина резко затормозила…
Она, выскочив из машины, побежала к детям…
Она села рядом сними на землю, взяла малыша на руки, закормила его пирожными, играла сними как маленькая девочка.
Мадам Юбер, расстроившись, заплакала…
Мадам Юбер топала ногами от нетерпения, и, поскольку она хотела сразу увести ребёнка, подарила 100 франков…
Молодая женщина, радостная, унесла кричащего малыша, как уносят желанную безделушку из магазина.
Детали, характеризующие Жана Валлена:
Il prenait vingt et un an, quand un matin, une brillante voiture s’arrêta devant les deux chaumières. Un jeune monsieur, avec une chaine de montre en or, descendit, donnant la main à une vieille dame en cheveux blancs.–
Ему только исполнилось 21 год, когда однажды утром, шикарная машина остановилась перед хижинами. Из машины вышел молодой человек, с золотой цепью и золотыми часами, помогая выйти из машины пожилой, седой даме.
Таковы важнейшие детали, отображающие способ   видения  автора в   изображении   персонажей помимо содержания, разворачивающейся фабулы рассказа.  Это детали, работающие на фабулу, раскрывающие мотивы поступков, характеры, условия жизни  героев. 







II. 2.Эмпатия как проявление авторского сознания
Понятие «эмпатии» было введено в науку и  разрабатывалось во второй половине XIX - начале XX веков на почве немецкой философии, психологии и эстетики под названием «в чувствование». Термин «эмпатия» ввел в психологию Е.Б. Титченер[footnoteRef:55] (1909 г.) в качестве английского эквивалента для немецкого термина «Einfühlung». Наиболее известными представителями теории «в чувствования» являются немецкие психологи и эстетики Т. Липпс, В.Вундт, И. Фолькельт, К.Гросс.[footnoteRef:56] [55: Титченер Е. Б., Эксперементальная психология, изд. 3, М., 1993.,с. 56]  [56: Липпс Т., Вундт В. Гросс К Введение в психологию. Изд.3, М.2003; Фолькельт  И. Художественно-эстетическая культура М 2003.,с.86.] 

Эта теория является главным историческим источником современных эмпатических теорий, как в области художественного творчества, так и в сфере психолого-эстетических исследований художественного восприятия (и воздействия), художественного обучения и образования. Она имеет в современной западной науке не только историческое значение, т.к. работы Т. Липпса, И. Фолькельта и др. постоянно цитируют, на них ссылаются, с ними спорят. Про Т. Липпса можно даже сказать, что он переживает своеобразный «ренессанс», его работы переиздаются большими тиражами.
Во «Всемирной энциклопедии искусства», изданной в США, Г. Рид[footnoteRef:57]опубликовал статью «Психология искусства», где пишет о том, что эмпатия, понимаемая как идентификация с другим, - это «акт первой важности во всех искусствах». Задачу, причем важнейшую, любой психологии искусства он видит в экспериментальной проверке эмпатической теории искусства.    Среди представителей этой теории он первым называет Т. Липпса. Г. Рид указывает, что «классическое выражение» ей дал Т. Липс.Г. Крейтлер и С. Крейтлер[footnoteRef:58] в своём фундаментальном исследовании «Психология искусств», написанном  опубликованном в США в 1971 г. много места отводится проблеме эмпатии и в первую очередь теории «вчувствования», которая анализируется как актуальная, «действующая» теория искусства. Теория «вчувствования» и эмпатии активно «работает» и в современных теориях по художественному обучению и образованию.
На наш взгляд, авторское сознание, вживание в образ своих героев, имеет в своей основе эмпатию. Художник, писатель, артист – любая творческая личность, по утверждению психологов, обладает универсальной творческой способностью  вживаться в предмет своего творения. Ярким примером может служить, например Бальзак, который отождествлял себя со своими героями. Проявление эмпатии автора в художественном произведении мы рассмотрим далее. [57: Рид Г.  Всемирная энциклопедия искусства М., 1998., с.600.]  [58: Крейтлер Г., Крейтлер С.Психология искусств Всеобщий универсальный признак «Я», М., 2000., с.268.] 

В современной психологии термин «эмпатия» обозначает, хотя и в чем-то сходные, но все же различные явления. Т.П. Гаврилова[footnoteRef:59] выделяет четыре основных словоупотребления этого термина в зарубежной психологии:  [59: Гаврилова Т.П. Взаимосвязь степени межличностной точности с типом гендерной идентичности. Психологическая наука и образование М. № 5, 2007, с.34.] 

1) понимание чувств, потребностей другого; 
2) вчувствование в событие, объект искусства, природу;
 3) аффективная связь с другим, разделение состояния «другого» или группы; 
4) свойство психотерапевта. 
В психологическом словаре, вышедшем в 1985впервые понятие «эмпатии»  получило определение: «Эмпатия (греч. empatheia - сопереживание) - постижение эмоциональных состояний другого человека в форме сопереживания»[footnoteRef:60]). Е.А. Басин считает, что необходимо, учитывать второе значение по Гавриловой, которое в полной мере отражает творческую личность, т. е., как нам кажется вчувствование или сочувствие не только событию, объекту искусства, природе, но и герою произведения, персонажу. [60: Краткий психологический словарь М. 1985 с. 409-410.] 

Как свидетельствуют известные историки эстетики К. Гильберт и X. Кун[footnoteRef:61], в учениях об искусстве эмпатия по преимуществу подразумевает «вчувствование» в неодушевленные объекты (109; 537), т.е. второй путь «выбора» состоит в следующем. Каждый раз, обращаясь к тому или иному автору, фиксировать, в каком смысле он использует термин «эмпатия», и соответственно его анализировать. [61: К. Гильберт и X. Кун История эстетики М.2000,с.537.] 

С одной из попыток выявить общее в различных словоупотреблениях термина «эмпатия» мы встречаемся в книге румынского психолога С. Маркуса[footnoteRef:62] по его мнению, во всех определениях эмпатии общим моментом является идентификация с «другим»: или аффективная или когнитивная, или на уровне социального поведения. Именно она, идентификация, выступает источником понимания, предсказания и пр. Здесь он видит «общий пункт всех существующих психологических интерпретаций эмпатии». [62: Маркус С. TheNortonPsykhologyReaderN.- Y. 1971; Эмпатия –экспериментальное исследование 2000.,с. 86] 

Попытка С. Маркуса, по мнению Е.Я. Басина[footnoteRef:63] заключается в том, что идентификация с «другим», т.е. с другой личностью, другим «Я» предполагает способность к формированию в психологической организации своей личности воображаемого «Я», способность становиться на точку зрения этого «Я». Превращаться в воображенные «Я», с которыми идентифицирует себя человек, могут как образы других людей (реальных или «выдуманных»).  Формирование «Я- образа», как считают учёные, лежит в основе всех тех словоупотреблений термина «эмпатия», о которых речь шла раньше. По мнению Е. Я. Басина, различие связано с тем, делается ли акцент на идентификации с аффективным (эмоциональным), когнитивным или поведенческим аспектами «Я», а также от характера самого образа, который превращается с помощью воображения в «Я». Например, сопереживание, понимание, разделение состояния другого в строгом смысле слова присуще лишь в процессе эмпатии с другими людьми.  [63: Басин Е.Я. Психология художественного творчества М.,2000., с. 32.] 

Термин эмпатия в психологии употребляется также  для обозначения тождественных или сходных явлений.
Например, румынский автор В. Павелку[footnoteRef:64] называеттакие обозначения, наблюдаемые в истории изучения феномена эмпатии: «симпатическая интуиция», «аффективное слияние», «интроекция», «симпатия», «перевоплощение», «идентификация», «перенесение» и др. К этому перечню можно было бы добавить широко используемый в литературоведении термин «вживание». [64: ПавелкуВ.log-in.rubasin-e-ya-filosofia] 

Чаще всего эмпатия рассматривается с позиций общей психологии, в том числе и на материале художественного творчества, художественного восприятия и т.п. Такой подход считается учёными правомерным. Для понимания психологических процессов в художественной деятельности (в творчестве, восприятии, критике) важно знать, как здесь функционирует эмпатия. 
Подход к изучению эмпатии тесно связан с анализом творческой личности художника, который может быть осуществлен различными путями. Немецкий ученый М. Науман[footnoteRef:65] выделяет два возможных способа такого исследования: от изучения восприятия (публики или, как нам кажется, читателя) к анализу творчества (и автора) или наоборот, т.е. от изучения творчества (и автора) к изучению восприятия. М. Науман считает верным второй путь, и с этих позиций он подвергает критике так называемую «рецептивную эстетику».           [65: НауманМ.hrono.rubio-n/naumanv.ntml] 

В основе анализа Е.Я. Басина[footnoteRef:66] лежит допущение, что природа субъекта творчества специфическим образом обусловлена диалектикой творимого произведения искусства. Такое допущение вытекает из системного подхода к творчеству. Согласно Н.К.Анохину[footnoteRef:67], успех понимания системной деятельности зависит от того, определим ли мы, какой именно фактор упорядочивает «беспорядочное множество». Применительно к художественному творчеству таким императивным фактором, «полезным результатом системы», формирующим «обратную ориентацию», или «обратную связь», является произведение искусства.  [66: Басина Е. Я. Двуликий Янус (о природе творческой личности)» 2-ое издание,М., 2009., с. 85 ]  [67: АнохинН.К.  fd.snu.edu.ua-info/filesarticles/collection/] 

Как полагает Анохин, специфика организации последнего и определяет специфику функциональной системы творчества, различных ее компонентов, в числе которых и субъект творчества. К такому методу исследования обратился, например, Л.С. Выготский[footnoteRef:68] в своей знаменитой «Психологии искусства». Он считает, что«обращаясь к произведению, исследователь воссоздает соответствующую ему психологию (автора, зрителя слушателя) и управляющие ею законы».  [68: Выготский Л.С. Психология искусства. М. 1999., с. 65] 

Итак, произведение «требует» от автора «одушевления» образа. Для этого, образ должен из объекта творчества превратиться в его субъект, в компонент личности творца, он должен приобрести статус «Я». Психологический механизм такого превращения описан в литературе как механизм эмпатии. Переход образа из «не-Я» в «Я», идентификация образа и «Я» означает, что «Я» раздваивается на собственно «Я» и «Я-образ».   
Таким образом, структура произведения обусловливает преобразования 
в структуре личности художника. Суть этих преобразований, закон художественного творчества - раздвоение «Я» творца на собственно «Я» и на «Я-образ». Знание этого закона, его учет имеет важное практическое значение. Нагляднее всего этот закон был показан на примере творчества актеров, художников. 
Как нам кажется, он распространяется и на писателей и поэтов. Его универсальный характер отмечает Е.Я. Басин[footnoteRef:69].  Он обнаруживается в любом виде художественного творчества. Творец способен «вживаться» в любой образ – сценический, литературный, музыкальный, и т.д., превращая его в «Я». Ещё в 50-60-х годах среди ученых, занимающихся изучением творческой личности, возрастает интерес к проблеме эмпатии.  [69: Басин Е. Я , УК раб.,с.35.
] 

В 1959 г. в США был проведен симпозиум по проблемам творчества и его совершенствования. В докладах о эмпатии, (которую иногда называли проекцией) характеризовалась как одно из необходимых условий творчества человека. Этот вывод опирался на экспериментальные исследования. 
Мы, в настоящей диссертации, придерживаемся существующего тезиса, заключающегося в том, что  эмпатия является универсальной творческой способностью, присущей творцу в любой сфере деятельности. 
В трудах специалистов[footnoteRef:70] (психологов, эстетиков) по проблемам творчества наличие эмпатической способности (проекции, идентификации, вчувствования и т.д.) как необходимого условия художественного творчества обычно лишь фиксируется в качестве эмпирической (опытной) закономерности.  [70: Оллпорт Г. Психология индивидуальности и становление личности М 2000; Кестлер А. Психология творчества Л.1984; Гилфорд Дж., Торренс Э.П. Концепция креативности 1978.] 

В трудах  философского характера о продуктивной деятельности, о творчестве как в науке, так и в искусстве, напротив, имеются попытки такого доказательства, хотя термин «эмпатия» при этом заменяется другими обозначениями («воображение», «фантазия», «духовно-практическое перевоплощение личности» и т.д.).
Характеристика эмпатии понимается Басиным[footnoteRef:71] в контексте теории психического моделирования и определяется как процесс моделирования «Я» по личности «другого», причем в основе этого акта лежит воображение. По мнению Басина, превращаться в «Я-образы», с которыми идентифицирует себя реальное «Я» человека, могут как образы других людей (реальных или выдуманных), так и образы любых других объектов, в том числе и неодушевленных.  [71: Басин Е.Я. ук.раб., с.41.] 

Моделирование воображенного «Я» по образу реального или «выдуманного» человека хорошо известно  из практики литературного творчества. 
          Как видно из приведённых положений учёных, эмпатиятесно связанас воображением. При описании творческой личности, например, писателяс психологической точки зрения обычно принято называть фантазию как ведущую творческую способность. При этом сущность художественной фантазии видят в умении создавать новые образы. 
         С.Л.Рубинштейн[footnoteRef:72]считает, что более плодотворным является ситуационный подход, согласно которому фантазия выражается в том, что художник может преобразовывать непосредственно ему данное и в конкретно-образной форме создать новую ситуацию. Таким образом, по Рубинштейну, эмпатия - это способность фантазии формировать «Я - образы», становиться на «точку зрения» этих «Я». [72: Рубинштейн С.Л. Основы общей психологии, С-П., изд.5, 2002., с. 85] 

Л.С.Выготский[footnoteRef:73] в своей  публикации по психологии искусства видит задачу научной психологии при изучении художественных чувств не в исследовании эмоций, взятых в изолированном виде, но в связях, «объединяющих эмоции с более сложными психологическими системами. [73: Выготский Л.С.К  вопросу о психологии актёра, М., 1998., с. 54] 

А.Г.Васадзе[footnoteRef:74]связывает художественные чувства с установкой, с «целостно-личностными состояниями перевоплощенного поэта».Правомерно предположить, что производными от художественного «Я» являются не только художественные чувства, но и художественные потребности, побуждения, воля, внимание и т.д. -  вся художественная психология творца. На наш взгляд, в подтверждение этого постулата можно привести примеры из романа Виктора Гюго «Собор парижской богоматери»: [74: Васадзе А. Г.чувство и переживания созревшей установки  т.1988, с.95.] 

«  Allons, dit Charmoulue, portez-le dans le tombereau, et finissons !...
Et dès les  premiers instants, sans que personne songât à l’observer, il avait fortement attaché à l’une des colonnettes de la galerie une grosse corde à noeuds, dont le bout allait traîner en bas sur le perron....Tout àcoup, au moment où les valets du maître des oeuvres se disposaient à exécuter l’ordre flegmatique de Charmolue, il enjamba la balustrade de la galerie, saisit la corde des pieds, des genoux et des mains, puis  on le vit couler sur la façade, comme une goutte de pluie qui glisse le long d’une vitre, courir vers les bourreaux avec la vitesse d’un chat tombé d’un toit, les terrasser sous deux poings énormes, enlever l’égyptienne d’une main,comme un enfant sa poupée, et d’un seul élan rebondirjusque dans l’église, en élevant la jeune fille au- dessusde sa tête, eten criantd’une voix formidable :Asile ! ».
В данном отрывке читатель наблюдает формирование фантазии автора, авторский произвол: события развиваются не благодаря логической необходимости (казнь Эсмеральды должна была состояться), но явно по воле, фантазии автора,  которые возникли в его воображении: вдруг, Квазимодо её спасает. В самый последний  миг происходит это чудесное спасение. Таково побуждение, воля, художественная психология писателя. 
Мы уже отмечали, что эмпатия в искусстве, литературе связана с деятельностью воображения по созданию художественного образа. Известно, что порождение художественного образа есть, прежде всего, мыслительная операция художественного воображения, которое представляет собой психологическую систему, включающую процессы мышления, памяти, восприятия и т.д. 
Систематическое введение в повествование точки зрения «от автора», подчинённую его взглядам, восприятию обнаруживается в творчестве Стендаля. М. Н.Эпштейн[footnoteRef:75] по этому поводу замечает  «…весь мир сведён к чьим-то возможностям зрения… среда, фон «выписаны» в его романах настолько, насколько воспринимаются его героями, значимы и существенны для автора». Приведём характерный пример из романа Стендаля «Красное и чёрное»: [75: Эпштейн М. Н., Парадоксы и новизны. О литературных различиях, М., 1988 с.113.] 

A l’autre extrémité de la salle, près  de l’unique fenêtre par laquelle le jour, il vit un miroir mobile en acajou.Un jeune homme, en robe violette et en surplus de dentelle, mais la tête  nue, était arrêté  à trois pas de la glace.
Julien trouva que le jeune homme avait l’air irrité...
Il avança et parcourut assez lentement la longueur de la salle, toujours la vue fixée vers l’unique fenêtre, et regardant le jeune homme qui continuait  à donner des bénédictions....
A mesure qu’il approchait, il distinguait mieux son air fâché.
Comme ce jeune homme se trouvait vers lui, Julien vit la croix pectorale sur sa poitrine : c’était l’êveque d’Agde.Si jeune, pensa Julien ; tout au plus six ou huit ans plus que moi ! 
Мир Стендаля оказывается втянутым в кругозор автора и раскрывается через него.
И зеркало, обрамлённое в рамку из эбенового дерева (отдающее фиолетовым цветом), и молящийся молодой человек в фиолетовых одеждах, и нагрудный крест на груди у этого молодого человека, оказавшегося эпископом в таком возрасте, поражает воображение и передаёт настроение автора.
Как было сказано выше,  эмпатия начинается с проекции и интроекции. Проекция - это мысленное перенесение себя в ситуацию того объекта, в которого вживаются, это создание для своего реального «Я» воображаемой ситуации, предполагаемых обстоятельств. Проекция способствует идентификации с объектом. Например, писатель перевоплощается в «героя» произведения, переносясь в воображаемую ситуацию «героя», ставя себя на его место. «Каждая книга для меня, - писал Г.Флобер, - не что иное, как способ жить в какой-то новой среде». Приведём  его высказывание по этому поводу:
L’auteur dans son oeuvre doit être comme Dieu dans l’univers, présent par toute visible.[footnoteRef:76]- Автор в своём произведении должен быть как бог в нашем мире, т.е. присутствовать везде и ощущаться. [76: FlauberG. Correspondance. Deuzièmesérie. P.1889, p.155.] 

Например, в романе «Госпожа Бовари» авторское изображение оказывается более или менее окрашено субъективностью персонажа: 
Elle se tenait les bras croisés sur les genoux, et , ainsi levant la figure vers Emma, il la regardait de près, fixement. Elle distinguait dans ses yeux des petits rayons d’or s’irradiait tout autour de ses pupilles noires, et même elle sentait le parfum de la pommade qui lustrait sa chevelure . Alors la molesse la saisit, elle se rappela ce viconte qui l’avait fait valser à la Vaubyessard, et dont la barbe exalait, comme ces cheveu là, cette odeur de vanille et de citron, et machinalement, elle enferma les paupières pour mieux les respirer.Mais dns ce geste qu’elle fit en se cabrant sur sa chaise, elle aperçut au loin, tout au fond de l’horizon, la vielle diligence l’Hirofelle, qui descendait lentement la côte des Leux, en trainant après soi un lond panache de poussière. C’était dans cette voiture jaune que Léon, si souvent, était revenu vers elle ; et par cette route là-bas qu’il était partit pour toujours !...ils tourbillonaient dans la bouffé subtile de parfum qui se répendait dans son âme ...
Тема этого отрывка – зарождение страсти к Родольфу в душе Эммы Бовари. В данном отрывке очень тонко показан ассоциативный механизм этого процесса, в котором главную роль играют запах напомаженных волос Родольфа и вид дилижанса вдалеке. Говоря языком психологов, внешние раздражители, связанные в памяти Эммы с героями прежних, в общем, невинных увлечений, создают особое душевное настроение, в котором автор смешивает прошлое и настоящее, и эмоции испытанные некогда по отношению к другим людям, переносятся на Родольфа. Точка зрения повествователя присутствует в каждой фразе, например:
Alors la molesse la saisit. ... ils tourbillonaient dans la bouffé subtile de parfum. Elle distinguait dans ses yeux des petits rayons d’or...
То, что Эмма видит и ощущает, описывается вполне объективно, но Флобер явно показывает, что восприятие любой ситуации зависит от установок субъекта.  То, что Эмма воспринимает, находясь рядом с Родольфом,- глаза, запах волос,- определяется тем, что она мечтает о любви.  Далее - ceviconte, ces cheveuх là, cette odeur de vanille et decitron, cette voiture jaune эмоциональные по своему синтаксическому и эмоциональному рисунку воспроизводят образец несобственно-прямой речи- особой формы передачи чувств и восприятия персонажей, где происходит слияние двух голосов – голоса автора и голоса героя.
Можно привести ещё один пример слияния восприятия авторcкого-Я и героев в романе Виктора Гюго «Девяносто третий»:
« ....Puis des cliquets, sabre contre sabre, et, tout à coup, d’effroyable décharges tuant tout. La torche accrochée au mur éclairait vaguement toute cette épouvente. Impossible de rien distiguer ; on était dans une noirceur rougeâtre qui entrait là subitement sourd et aveugle, sourd du bruit, aveugle de la fumée. Les hommes mis hors de combat gisaient parmi les décombres, on marchait sur des cadavres, on écrasait des plaies, on broyait des membres cassés d’où sortaient des hurlements, on avait les pieds mordus par les mourants».
Драматический характер подготовлен перечислением: des cliquets, sabre contre sabre, d’effroyable décharges. Слияние с субъектным планом наступающих выражено в нагнетании эмоций: on marchait sur des cadavres, on écrasait des plaies, on broyait des membres cassés d’où sortaient des hurlements . В этом предложении ярко проявляется как бы перенесение себя, т. е. автора на поле битвы – описание дано изнутри - бойцам и вместе с ними автору- участнику боя., кажется, что вопли исходят из перебитых рук и ног, на которые они наступают. Общий итог боя представлен писателем безэмоционально:
La colonne d’attaque perdait beaucoup de monde.
Но, вдруг, автор, бывший только, что участником боя, поднялся над сражающимися и посмотрел на нихс высоты птичьего полёта:
Allignée et allongée dehors au pied de la tour, elle s’enfonçaot lentement dans l’ouverture de la brèche, et raccourcissait, comme une couleuvre qui entre dans son trou.
Эти примеры подтверждают приведённые выше выкладки из работ психологов по поводу того, что в «результате проекции чувства, возникшие в процессе моторного «подражания» форме, получают содержательную интерпретацию. Они становятся компонентами воображенной личности, с которой и происходят идентификация реальной личности автора. Проекция как тот компонент эмпатии, который с необходимостью предполагает действие воображения, создание и воссоздание воображаемой ситуации, рассматривается многими современными психологами как самая важная и специфичная ее составная часть. Как уже подчёркивалось, одно из самых распространенных определений эмпатии гласит: эмпатия - воображаемое перенесение себя в мысли, чувства и действия другого. 
Приведём ещё один пример, в котором доминирует голос автора: 
«Elle se demandait s’il n’y avait pas eu moyen d’autres combinaisons  du hasard, de rencontrer un autre homme ; et elle cherchait à imaginer quels eussent été ces événements non survenus, cette vie différente, ce mari qu’elle ne connaissait pas. Tous, en effet, ne ressemblaient pas à celiu-là. Il aurait pu être beau, spirituel, distingué, attirant, tels qu’ils étaient sans doute, ceux qu’avaient épousées ses anciennes camarades d couvent.
Автор выражает общее направление мыслей Эммы, определённый эмоциональный заряд, читатель ощущает явное его сочувствие, когда говорит, каким бы мог быть её муж: «красивым, одухотворённым, привлекательным, наверняка такие мужья у её подруг по монастырю».  
         Как видно из теоретических посылов и подкрепляющих их примеров художественный текст моделирует не только мир, но и воспринимающего мир субъекта - художника, как носителя определённого мироощущения идеологических, психологических, этических установок, которые, в конечном счёте, «работает на фабулу-отбор и взаиморасположение частей произведения». 
Далее мы предпримем попытку рассмотреть комплекс композиционных  средств, которые позволили художнику воплотить авторские идеи, в частности собственное-Я, фантазию, эмпатию , т.е., то , что можно назвать текстовой стратегией. 

Выводы по II главе
В настоящей главе мы рассмотрели  лингвистические и экстралингвистические факторы    формирования авторского сознания. 
К лингвистическим факторам относится способ   видения   и   изображения   персонажей. В данном случае  автор как сторонний наблюдатель показывает, что чувствует персонаж, раскрывает само сознание персонажа. Авторское сознание  присутствует в произведении и «подаёт» свои наблюдения лило извне, либо изнутри повествования. Эта позиция характеризуется, с одной стороны, открытостью или закрытостью содержания сознания   персонажей повествователю (и, следовательно, читателю), а с другой стороны—возможностью изображения персонажей извне. Внутренний мир автора, авторское сознание проявляется через внешние признаки.
Первая из названных точек зрения характеризуется тем, что повествователь как бы поставлен в позицию простого наблюдателя — он судит о том, что думает или чувствует тот или иной персонаж лишь по его поведению. Поэтому отдельные оценки психического состояния персонажей, указания на какие-то происходящие в них внутренние процессы здесь в принципе возможны лишь на основе внешних признаков и часто носят гипотетический характер: повествователь не столько утверждает, сколько предполагает, что персонаж подумал или почувствовал то-то и то-то. Однако чаще всего повествователь, занимающий такую позицию, просто фиксирует характерные детали поведения, предоставляя читателю самому делать выводы относительно того, что они означают.
Повествование, при котором содержание сознания персонажей раскрывается лишь через их поведение, встречается нечасто и характерно в первую очередь для новеллы. Такой способ видения последовательно осуществляет принцип показа в отношении сознания персонажей — показа извне, при котором основная нагрузка ложится на художественную деталь, фиксирующую внешнее проявление душевного состояния. 
К  экстралингвистическому фактору относится, на наш взгляд,  эмпатия. Эмпатия является универсальной творческой способностью, присущей творцу в любой сфере деятельности, т. е. способности проекции, идентификации, «вчувствования» вописываемый персонаж, ситуацию и т.д.
Чаще всего эмпатия рассматривается с позиций общей психологии, в том числе и на материале художественного творчества, художественного восприятия и т.п. Обращаясь к произведению, исследователь воссоздает соответствующую ему психологию (автора, зрителя слушателя) и управляющие ею законы. Творец способен «вживаться» в любой образ - сценический, литературный, музыкальный, архитектурный и т.д., превращая его в «Я». Эмпатия - это способность фантазии формировать «Я - образы», становиться на «точку зрения» этих «Я».Под «точкой зрения» подразумеваются направленность, установка, диспозиция и т.п.
него. Эмпатия начинается с проекции и интроекции. Проекция- это мысленное перенесение себя в ситуацию того объекта, в которого вживаются, это создание для своего реального «Я» воображаемой ситуации, предполагаемых обстоятельств. Проекция способствует идентификации с объектом. Моделирование воображенного «Я» по образу реального или «выдуманного» человека хорошо известно  из практики литературного творчества. Например, писатель перевоплощается в «героя» произведения, переносясь в воображаемую ситуацию «героя», ставя себя на его место.
Эмпатия тесно связана с воображением. При описании творческой личности, например, писателя с психологической точки зрения обычно принято называть фантазию как ведущую творческую способность. При этом сущность художественной фантазии видят в умении создавать новые образы. Более плодотворным нам представляется ситуационный подход, согласно которому фантазия выражается в том, что художник может преобразовывать непосредственно ему данное и в конкретно-образной форме создать новую ситуацию. Данные положения были продемонстрированы на конкретных примерах из произведений таких авторов как Гюго, Флобер, Стендаль.















III. Глава Авторское сознание как единица анализа текста
III. 1.  Приёмы формирования текстовых стратегий

Как было сказано во введении настоящей диссертации, чтение может изменить мысли читателя, его мировоззрение, поведение, но для того чтобы это произошло, необходимо, чтобы читатель понял автора. Сам автор к этому стремится и помогает читателю при помощи текстовых стратегий - глобальных и локальных, которые он создает в тексте при его порождении. Глобальные стратегии служат читателю средством координации различных точек зрения, выраженных в тексте повествователем и персонажами; локальные стратегии создают отношение читателя к миру произведения в плане дистанция- участие. 
Текстовые стратегии приводят к формированию инвариантного ядра произведения, отражающего его основной смысл. Для того чтобы распознать текстовые стратегии, читатель должен обладать текстовыми компетенциями.
Большой вклад в разработку текстовых компетенций внес У. Эко.[footnoteRef:77]Он выделил следующие текстовые компетенции, составляющие «компетенцию читателя»: знание базового словаря, знание правил конференции, умение определять контекстуальные и ситуативные значения, способность понимания риторического и стилистического гипер кодирования, знание общих и межтекстовых сценариев, идеологическое видение. Компетенция читателя, представляющая собой  ядро восприятия, которое определяется текстовыми стратегиями, позволяет читателю актуализировать различные уровни текста». [77: Eco U. oeuvre cité, p. 60.] 

Рассматривая текстовые стратегии, в частности авторское сознание, лингвисты[footnoteRef:78] выделяют два вопроса: 1) присутствие автора в мире произведения, определение категории авторского сознания; 2) композиционные средства выявления авторского сознания, составляющие текстовые стратегии в художественных произведениях с повествованием от 1-го лица. [78: Maingueneau G . Initiation aux méthodes de l’analyse du discours P. 1976; Todorov T. Poétique de la Prose P. 2000; ХованскаяЗ. И. АнализлитературногопроизведениявсовременнойфранцузскойфилологииМ.1980 и др.] 

Вопрос о смысле (смыслах) произведения является дискуссионным в связи со спорами исследователей  по поводу присутствия/ отсутствия автора в тексте, неоднозначности термина "автор", двух видов присутствия автора в тексте (и двойник"/сознание), обусловивших неоднозначность понятий "образ автора" и "имплицитный автор".
Наиболее часто употребляемыми приемами формирования глобальных текстовых стратегий, позволяющих читателю понять авторские интенции, авторские точки зрения, модель мира и основную идею произведения, являются организация повествовательных инстанций, и выделение авторского членения мысли. Долинин[footnoteRef:79] К.А.считает, что организация повествовательных инстанций включает в себя следующие композиционные средства: [79: Долинин К.А.ук. раб., с,147.] 

1. Изменение перспективы повествования, к которому приводят:
1.1.	Смена повествовательных инстанций.
Смена повествовательных инстанций влечет за собой смену перспективы видения: внешнее и внутреннее ограниченное видение повествователя (ведущего повествование от 1-го лица) заменяется неограниченной перспективой видения, т.е. автор говорит от лица повествователя или нейтральной "камеры" (в обоих случаях — повествование от 3-го лица). 
Эта неограниченная перспектива может быть внешней и внутренней как, например, в романе М. Жевер "La grande marée", только внешней в романах В. Кастэна "Orphée 2000" и Б. Виана "J'irai cracher sur vos tombes".
Чередование "ограниченное видение  повествователя/неограниченное внешнее и внутреннее видение повествователя" в романе М. Жевер создает параллелизм в повествовании, показывая чувства главного персонажа — любовь (повествователь 1), природную стихию — весеннее половодье (повествователь 2), чувства других персонажей (автор-повествователь3). Этот параллелизм представляет глобальную текстовую стратегию, поскольку композиционно выделяет основную идею произведения — "любовь — стихия", способствует выявлению авторских интенций, заключающихся в сравнении половодья чувств с половодьем реки.
Неограниченная внешняя перспектива видения повествователя или "камеры", без возможности проникновения во внутренний мир персонажа, является средством отстранения, или дистанциации, читателя от главного персонажа, как это происходит в романах В. Кастэна и Б. Виана. 
Средства дистанциации относятся к локальным текстовым стратегиям, однако в обоих романах дистанциация происходит в конечной позиции, формируя тем самым авторскую точку зрения и выражая авторские интенции: в романе "Orphée 2000" — показ эволюции главного героя,.
В романе "L’écumedesjours" — формирование отношения читателя к главному персонажу:
...Alise regarda Colin avec tendresse. Il était si gentil qu’on voyait ses pensées bleues et mauves s’agiter dans les veines de ses mains...
Colin était content de l’avoir soutenue...
A cette exclamation Colin rougit...
En regardant Colin s’éloigner, Alise lui disait au revoir de toutes ses forces dans son coeur. Il aimait tant Chloé, il allait chercher du travail pour elle, pour pouvoir acheter des fleurs et lutter contre horreur qui la dévorait dans la poitrine...
В данных примерах читатель через наблюдения Ализы, проникается уважением к одному из главных героев романа, который искренен, благороден, чист, предан своей любимой Хлое, пытается найти работу, чтобы бороться с её болезнью.
Как видно из примеров, смена повествовательных инстанций в данных произведениях также является глобальной текстовой стратегией.
1.2.	Изменение перспективы видения одного повествователя -внутреннее/внешнее видение себя.В этом случае речь идет об изменении внутренней перспективы видения на ограниченную внешнюю, как это происходит в романах Ф. Джана "Criminels" и  К. Остера  "Mon  grand  appartement". 
В романе "Criminels" главный персонаж пытается взглянуть на себя со стороны глазами другого персонажа. Переключение с внутренней перспективы видения на внешнюю одного и того же повествователя подчеркивает идею непонимания близкими людьми друг друга, необходимость взаимопроникновения во внутренний мир друг друга, что не так просто сделать.
В романе "Mon grand appartement" главный герой сам старается представить себя со стороны. Подобная смена фокуса повествования с внутреннего видения на внешнее у одного и того же повествователя, во-первых, создает иронию, снимающую патетику высказывания, несвойственную данному персонажу, во-вторых, благодаря противопоставлению усиливает внутреннюю перспективу видения, выделяя душевное состояние персонажа.
Несмотря на то, что данный прием встречается в указанных произведениях по одному разу, мы относим его к разряду глобальных текстовых стратегий, поскольку изменение перспективы видения в обоих романах способствует формированию точек зрения персонажей, а через них и авторской точки зрения.
1.3.	Введение в повествование фиктивного автора.
Ж.-Ф. Жандийу[footnoteRef:80] называет фиктивным автором персонаж, отличающийся от главного повествователя, чьи произведения упоминаются или цитируются в художественном тексте. В понимании Мельничука термин "фиктивный автор", обозначает именно главного повествователя, который, будучи персонажем романа, становится автором произведения, т.е. автором текста в тексте, как это происходит в романах М. Лекера "Le portrait de Pauline" и И. Симона "La dérive des sentiments". [80: Jeandillou J.-F. Esthétique de la mistification. Tactique et stratégie  littéraire. Paris.1999, p.159.] 

В обоих произведениях фиктивный автор служит для показа качественной эволюции главного персонажа. Фиктивный автор, пишущий роман в романе, духовно обогащается в процессе работы. Кроме того, в романе И. Симона фиктивный повествователь и фиктивный персонаж помогают фиктивному автору показать процесс литературного творчества и поразмышлять над ним. А поскольку в данных романах нет явного, идеологического противопоставления фиктивного автора и реального, то можно сказать, что размышления фиктивного автора (являющегося глобальной текстовой стратегией) выражают точку зрения реального автора, его размышления, его модель мира.
Так бывает в случаях, когда истинный автор выдаёт своё произведение за текст, написанный другим лицом, например за случайно найденную старинную рукопись. Повествователь не является участником или очевидцем событий, он выступает как автор, писатель или хроникёр. Зачастую в подобных текстах имитируется чужой стиль, чужая культурно – историческая манера, тип мышления какой-то отдалённой эпохи, культуры. Например, Бальзак имитирует в «Озорных рассказах» манеру повествования, стиль, язык новеллы 16 века. Мериме в произведении «Гусли» или в «Сборнике иллирийских песен», записанных в Боснии, Хорватии и Герцеговине  имитирует, воспроизводит дух южнославянского фольклора.
В исторических романах и новеллах Анатоля Франса есть целый ряд стилизованных под старину текстов. Так, например, в романе «Таис» рассказывающем о злоключениях александрийского монарха-отшельника III или IVв. н. э., повествование выдержано в манере средневековой литературы. Воспроизведение литературной манеры, характерной для той или иной эпохи, выступает как средство постижения и воссоздания соответствующего кругозора, типа мышления.
1.4.	Использование примечаний в качестве неотъемлемой части основного текста.
Примечания как способ введения второго повествователя в фабульное пространство романа П.Даниноса "Les carnets du Major Thompson" являются доминантным способом формирования авторских точек зрения, авторской модели мира и основной идеи произведения. В примечаниях сталкиваются точки зрения персонажей, поэтому они являются одной из глобальных текстовых стратегий, направляющих внимание читателя на формирование авторских точек зрения на протяжении всего произведения. 
На базе авторских точек зрения примечания способствуют выявлению авторских интенций, которые актуализуются уже в подзаголовке произведения: "Découverte de la France et des Français", и основной идеи произведения — высмеивания стереотипов о "типичном" французе и "типичном" англичанине, о взаимоотношениях обеих наций, показа того, как много общего (и положительного, и отрицательного) между французами и англичанами, а также признания в любви к такой противоречивой и непонятной на первой взгляд Франции. Приведём пример размышлений англичанина по поводу французского языка. Юмор заключается в том, что англичанин знает не все значения глаголов se mettre и se remettre. Хозяин предложил сесть, в следующем случае пересесть. Англичанин понял, что его спрашивают, какое бельё он носит, во втором случае- он подумал, что ему принесут подкрепляющее лекарство.
J’ai longtempt cherché à savoir sans jamais poser de questions trop directes, comment parler un bon français ...
Mes amis m’ont conseillé d’entreprende un grand voyage à travers le pays pour que je puisse perfectionner mon français. J’allais d’abord rendre visite aux Tiberghien de Roubaix que j’avais connus pendant la guerre. M. Tiberghien m’accueillit en me disant :  « Mettez-vous »...
Je supposais un instant qu’il allait me demander des caleçons toiles ou de laine, mais il se contentait de répéter : « Mettez-vous » en m’indiquant un fauteuil. Je m’y mis.
 Quelque temps plus tard, arrivant à Marseille, j’entendit M. Papallardo s’écriait en me voyant :   «Remettez-vous »...
Je pensais qu’il alait m’apporter un cordial,  mais c’était la simple façon de m’inviter à prendre unsiège ! Jem’yremis » .
2. Создание образа имплицитного читателя,  способствует также введению внутреннего адресата[footnoteRef:81] (как эксплицитного, таки имплицитного). [81: Женетт  Ж.  Фигуры. М. 1998, с, 244.] 

Введение эксплицитного внутреннего адресата в фабульное пространство романа Ф. Боссана "Héloïse" выполняет две функции: во-первых, предвосхищение реакции читателя, т.е. вовлечение читателя в повествование (локальная стратегия); во-вторых, выделение концептуально важных моментов в произведении. Обращения главной героини к присутствующему, но молчащему адресату являются авторским знаком для читателя, знаком, направляющим чтение, привлечением внимания к важной для понимания основной идеи произведения информации, глобальной текстовой стратегией, одним из приемов, составляющих инвариантное ядро произведения.
Превращение повествователя романа А. Вяземски "Une pognée de gens" в имплицитного внутреннего адресата трагического повествования об истории ее семьи способствует показу эволюции главной героини и тем самым выявлению  основной идеи произведения (императив памяти) и авторских интенций.
Выделению авторского членения мысли способствуют:
1.	Композиционные парцелляты.
Композиционными парцеллятами называют синтаксические конструкции, представляющие собой как парцеллированные, так и автономные предложения, вынесенные автором в отдельный абзац, начинающиеся с красной строки, семантически связанные с базовой частью (абзацем). Композиционные парцелляты могут находиться как в постпозиции к базовой части, так и в препозиции. Например,  в препозиции к основной темеl’affairedescochons идут рассуждения автора о проведении показа мод:
Ce salon de  était important pour Millet. Il ne pouvait se permettre un nouvel échec. Les œuvres présentées devaient être remises au jury deux semaines avant. Avant la mode des jupes courtes, le village n'avait encore eu aucun motif réel d'accuser la Piroune; et avant le débarquement des cochons sur la butte, la Piroune ne nourrissait aucun ressentiment contre le village. 
On s'épiait, se toisait, senarguait, mais c'était une guerre froide, sans plus. 
L'épisode de la bouée... avait déjà sérieusement secoué cet équilibre et menacé la détente. L’affaire des cochons devait faire basculer les forces et chavirer tout le monde.
A commencer par la forge.
Отражая авторское членение мысли, композиционные парцелляты также являются распространенным композиционным средством выявления авторского сознания в тексте. Как глобальная текстовая стратегия, они помогают читателю координировать точки зрения различных персонажей, выявляя при их сопоставлении авторскую точку, выделять этапы эволюции персонажа, выявлять концептуально важные моменты в произведении. Выполнять функцию глобальной текстовой стратегии композиционные парцелляты могут как благодаря тому, что они являются композиционной доминантой' (частота употребления), так и благодаря своему редкому использованию, придающему им особую значимость в повествовании.
2.	Композиционная эмфаза.
Прием, который  называется "композиционной эмфазой" -  выделение говорящим либо компонента высказывания, либо всего высказывания, таким образом, что несколько отдельных предложений выносятся каждое в отдельный абзац. В отличие от композиционных парцеллятов, которые семантически зависят от базовой части, предложения в композиционной эмфазе автономны и не имеют базовой части, например:
C'est ainsi que je fis connaissance avec le repose-pied. En saillie sur vingt centimètres, à la profondeur de un mètre trente, environ, il permettait qu'on y fit halte.
Nous soufflâmes.
Je vis Marge s'élancer à son tour.Elle venait vers nous.
Je demandais à Flore si elle était fatiguée.
Elle eut un demi-sourire, et je lui dis que je revenais.
J'ai toujours dit ça aux femmes. 
C'est peut-être pour ça qu'elles me quittent.
Mais je n’avais pas peur que Flore me quitte.
En route, je croisai Marge, qui ne me regarda pas.Moi non plus.
J'arrivai au terme du petit bain en me disant qu'elle ne me cherchait pas beaucoup, 
Marge.
Quand elle atteignit le terme du grand bain, elle effectua un demi-tour, et Flore avec elle s'élança.
Elles arrivèrent sur moi toutes les deux.
Je n'eus pas la force de tourner le dos à Flore.
Je fis donc face à Marge.
C'était bien elle. 
Dix ans avaient passé... .
Композиционная эмфаза выполняет две функции: во-первых, выделяет критические, или переломные, моменты в судьбе персонажа; во-вторых, меняет ритм повествования, ускоряя его. Подчиняясь тактическим интенциям автора, она участвует в создании ритма произведения, выделяя изменения в сюжетной линии, подчеркивая тем самым изменения в образе повествователя-персонажа.
Мельничук приходит к выводу, что именно в тех произведениях с повествованием от 1-го лица, где повествователь находится в центре фабульного пространства, является одновременно главным действующим лицом и противопоставлен автору; где лексические и стилистические средства "принадлежат" повествователю, т.е.в основном подчинены образу повествователя, используются приемы организации повествовательных инстанций.
Употребление вышеперечисленных композиционных средств и приемов  в произведениях с повествованием от 1-го лица формирует глобальные текстовые стpaтeгии, помогающие читателю понять авторскую модель мира, основную идею произведения  и авторские интенции. Повествование от «персонажа» широко представлено во французской литературе в  творчестве таких писателей как Прево, Лесаж, Дефо, Мюссе, Мериме, Мопассан, Пруст, Камю, Базен  и др. 
Например, в новелле «Кармен» Мериме существуют тексты с вымышленным рассказчиком, причём в рассказ, принадлежащий одному повествователю, вкладывается некая история, которую другой персонаж рассказывает первому – непосредственному повествователю:
Повествователь:
Je passait quelques jours à Cordoue. On m’avait indiqué certain manuscrit de la bibliothèque des Domiminicains, où je devait trouver des renseignements sur l’antique Munda…
Повествователь – учёный, историк и археолог. В Кордове он остановился для изучения рукописи, хранящейся в монастыре доминиканцев.
Рассказчик -  Хосе Новарро повествователь посетил его перед казнью, захватив пачку сигар, и тот поведал ему свою печальную историю.
Monsieur, celamefitl’effetd’uneballequim’arrivait...
Figurez-vous monsieur, qu’entrer dans la salle je trouve d’abord trois cent femmes en chemises toutes ciant, gesticulant, hurlant...
Vous saurez que les bohémiens monsieur, comme n’étant d’aucun pays, voyagent 
toujours, parlent toutes les langues...
Notre langue, monsieur,est si belle,  que, lorsque nous l’entendons en pays étranger, cela nous fait tressaillir...
Vous ne pouvez vous figurer ce qu’un homme de coeur éprouve en pareille occasion.
On ne s’ennuyait pas auprès de cette fille-là, je vous en réponds...
Pour le faire court, monsieur, Carmen me procura un habit bourgeois, avec lequel je sortis de Séville sans être reconnu...
Vous vous imaginez le plaisir que me fit cette nouvelle...
 Voilà monsieur, la belle vie que j’aimenée...
Monsieur, on devient coquin, sans y penser. Une jolie fille vous fait perdre la tête...
Je lui offris de rester brigant pour lui plaire. Tout, monsieur, tout ! Je lui offris tout, purvu qu’elle voulût m’aimer encore 
Как видно из приведённых примеров авторское слово представляет собой повествование от первого лица и чужое слово, которое ведётся от второго лица, т.е. в тексте новеллы два основных пласта - в повествовательную рамку включён рассказ персонажа.     
Интерпретация произведения не может ограничиться только анализом композиционных средств. Лексические, стилистические и грамматические средства имеют большое значение. Вполне очевидно, что без умения распознавать текстовые стратегии, сформированные на основе композиционных средств, читатель не может полно и точно истолковать смысл произведения.









III.2.Особенности композиционно-речевой структуры
Художественный текст, как мы знаем, моделирует не только мир, но и воспринимающего мир писателя, как носителя определённого миропонимания, миросозерцания. Художественный образ, литературного произведения представляет собой единство общего и индивидуального. Специфика художественного  образа заключается также в единстве отвлечённого и наглядного. Вполне очевидно, что композиционная последовательность состояний и событий выражается при помощи речи. 
Композиционно-речевая структура художественного текста впервые стала объектом лингвистического анализа в филологии в трудах В.В.Виноградова.[footnoteRef:82]Лингвистической аспект композиционно-речевой  структуры рассматривался в работах многих исследователей[footnoteRef:83]. [82: Виноградов В.В. О теории художественной речи. М.1981. с.154.]  [83: Гальперин И.Р.Текст как объект лингвистического исследования. М.1981; Домашнев А. И., Шишкина И.П., Гончарова Е. А. Интерпретация художественного текста М. 1983; Долинин К.А. Интерпретация текста М. ,985; Завадовская  С.Ю. Анализ художественного текста. М. 2001.] 

Основными элементами композиционно-речевой структуры произведения являются композиционно-речевые формы. Большинство исследователей основными композиционно-речевые формами считают описание, рассуждение, повествование и диалог. 
В настоящем параграфе, мы, в подтверждение теоретических положений 
лингвистов, высказанных в предыдущих главах, предприняли попытку рассмотреть особенности художественной структуры  произведений Жоржа Сименона  "серии Мегрэ",  наиболее тесно связанные с реализацией категории «авторское сознание». Это следующие произведения: «Mairet et la vieille dame», «Maigret se fâche», «La pipe de Maigret». 
Мы попытались также рассмотреть специфику организации  композиционно-речевой структуры и особенности осуществления смысловой целостности. Специфика композиционно-речевой структуры данных произведений связанна с реализацией категории образа автора. Для анализа взяты произведения, в которых повествование, ведётся от 3-го.
Анализ показал, что важнейшая особенность художественной структуры заключается в том, что хотя повествование, ведётся от 3-го лица и грамматически закреплено за одним субъектом речи, но психологически ассоциируется с двумя: «безличным» повествователем, как бы растворенным структуре текста и главным персонажем серии – полицейским комиссаром Мегрэ. Его  восприятие событий и окружающей обстановки является своеобразным фильтром изображаемого. Эта особенность прослеживается как в композиционно – речевой структуре изучаемых произведений, так и процессе реализации смысловой целостности. 
Рассмотрим некоторые особенности композиционно-речевой структуры «серии Мегрэ», связанные с разграничением 2-х типов повествователей: безличного повествователя, закрепленного грамматической формой изложения от 3-го лица, и главного действующего лица цикла – комиссара Мегрэ, который в определенных отрезках композиционно-речевой структуры  психологически ассоциируется с повествователем. 
Особенностью описания в данных текстах является то, что его «автор» может ассоциироваться как с безличным повествователем, так и  с Мегрэ. 
Однако, поскольку комиссар Мегрэ грамматически не оформлен как субъект повествования,  его называют «вторым повествователем» условно и выделяем в композиционно-речевой структуре показатели его «голоса». Детальному анализу были  подвергнуты, прежде всего, композиционно-речевые структуры, описание и рассуждения в их отношении друг с другом и с другими композиционно-речевыми структурами. 
К описанию, вслед за большинством исследователей, мы относим те отрезки композиционно-речевой структуры, которые служат для изображения пейзажей, интерьеров, создания портретов персонажей и т.п. 
Особенностью описания в данных текстах является то, что его «автор» может ассоциироваться как с безличным повествователем, так и с Мегре. Например, описания портрета одного из персонажей:
 «… c’était en effet, la plus délicieuse vieille dame qui se pût imaginer, fine et menue, le visage rose et  délicat sous des cheveux d’un blanc immaculé …» .
В данном примере есть вводные слова, выражающие субъективно-оценочную модальность и оценку объекта, т. е.  описание с точки зрения Мегрэ. 
Проанализируем некоторые показатели голоса Мегрэ, наиболее часто встречающиеся  в описаниях. К числу этих показателей в первую очередь относятся вводные слова и конструкции,  являющиеся средством выражения субъективно-оценочной модальности и отражающие оценку объекта описания с точки зрения Мегрэ. Это, как бы, голос автора.
«Автор» психологически ассоциируется с Мегрэ именно за счет вводных слов «eneffet». На данном этапе восприятия текста они интерпретируется  читателем как согласие Мегрэ с оценкой внешности Валентины, данной его помощником. Дальнейшее описание, которые содержит перечисление существенных черт ее внешности,  позволяющее назвать ее «очаровательной старой дамой».
Различные способы выражения образности, ассоциирующиеся о восприятии Мегрэ, также могут быть отнесены к показателям его голоса. Например, в следующем описании: 
« Nulle part encore il n'аvait vu une telle profusion de plantes dans un espace assez restraint. Les buissons fleuris étaient si serrés qu’ils donnaient l’impression d’une jungle et, dans le moindre espace laissé libre jaillissent des délias, des lupins, des chrysenthèmes, d’autres fleures que Maigret ne connaissait que pour les avoir vues reproduites en couleurs vives sur lacheté de graines dans les vitrines et on aurait dit que la vieille dame avait tenu à utiliser tous les sachets». 
Здесь помимо прямого указания на восприятие окружающей обстановки комиссаром Мегре (nulle part … iln’avaitvu), содержится образ, усиливающий  субъективный характер описания. Мегрэ представил  себе, что хозяйка посеяла в саду семена всех цветов, какие только можно было увидеть в витринах магазинов (многие сорта были известны Мегрэ лишь по красочным этикеткам на пакетиках семян). 
Еще одним важным показателем, позволяющим идентифицировать субъект информации, является использование различных приемов, передающих пространственную позицию лица, ассоциирующего  с «автором» описания. 
Приведем пример описания, которое может быть однозначно отнесено к сфере восприятия комиссара Мегрэ за счет текстовых показателей, обозначающих его положение в пространстве:
«Sur le lit qu’Arlette avait ocсupé, un homme était étendu, le torce nu. Il portait еncore son pantalon, ses souliers. Le dos du docteur Jolly, penché sur lui cachait son visage, mais le gros tissu bleu du pantalon avait déjà renseigné Maigret» .
В приведенном примере мы представляем распростертого на кровати человека глазами Мегрэ, стоящего на пороге комнаты. Остальным присутствующим персонажам, равно как и безличному повествователю, ясно, что это – моряк Анри Трюшо,  уже неоднократно появляющийся в романе. Только Мегрэ,  который стоя вдали, не видит лица Анри, может  сказать, что на кровати лежит какой-то человек. Семантика неопределенности  здесь выражена при помощи неопределенного артикля «un» (" un homme était étendu"). Именно Мегрэ, а вместе с  ним и читатель, узнает лежащего человека по грубой синей ткани его брюк. Постепенность  идентификации выполняет в данном случае функцию создания сложенного напряжения: описанию предшествует известие о том, что кто-то из действующих лиц романа тяжело ранен или убит. Ответ на вопрос о том, кто же этот человек, дается не сразу что способствует нагнетанию психологической атмосферы в данном эпизоде.
Еще одна группа показателей голоса Мегрэ связана с использованием разнообразных аффективных синтаксических конструкций. 
Рассмотрим следующий пример:
 "Il у avait trois pipes dont une en écume près du cendrier mais la bonne, celle qu’il cherchait, celle à laquelle il revenait le plus volontiers, qu'il emportait toujours evec lui, une grosse pipe en bruyère, légèrement courbé, que sa femme lui avait offerte 10 ans plus tôt lors d'un anniversaire, celle qu’il appelait sa bonne -Vieille pipe, enfin, n'était pas là" . 
Эмоциональность данного описания позволяет отнести его к сфере восприятия Meгрэ, владельца пропавшей трубка. Она достигается за счет синтаксических особенностей построения фразы; во второй ее части, отделенной от первой противительным - союзом ("mais la bonne… n'était pas là")  вставлено 5 уточняющих придаточных, относящихся к объекту описания – трубки Мегрэ.
Отметим, что обилие придаточных, развивающих тему этого высказывания, задерживает появление коммуникативно более значимого компонента ("n'était pas là").    Расширение тематического компонента сопровождается нарастанием эмоционального напряжения, кульминация которого совпадает с введением в текст наречия «enfin», вбирающего в себя все предшествующее содержание.
Многократное употребление указательного местоимения "celle" -антецедента придаточных в рамках усилительной конструкций "celle... que", которое является, на наш взгляд, избыточным и также создаёт, эмоциональную  оценку.
Анализ приведенных примеров позволяет сделать вывод о многообразии способов и приемов, использованных автором при описании тех или иных объектов с позиции комиссара Мегрэ. В тексте существуют также описания, "автора" которых трудно определить однозначно: им может быть как безличный повествователь, так и комиссар Мегрэ.
Композиционно-речевая форма "рассуждение", представленная размышлениями автора или персонажей, играет особую роль в произведениях детективного жанра, к которому обычно относят и "серию Мегрэ". В произведениях этой серии "автором" информации, содержащейся в композиционно - речевой форме рассуждения, в подавляющем большинстве случаев оказывается комиссар Мегрэ и лишь изредка - другие персонажи.
В качестве основы при выделении композиционно – речевых форм используется различные критерии. Так, например, З.И. Хованская[footnoteRef:84] опирается на два основных критерия: наличие речевых форм речи в самой языковой действительности, и преломление этих форм в художественном тексте, с одной стороны, и их функции в организации целого произведения, с другой. Однако, поскольку комиссар Мегре грамматически не оформлен как субъект повествования, мы называем его «вторым повествователем» условно и выделяем в композиционно-речевой структуре показатели его «голоса». Анализу были подвергнуты, прежде всего,композиционно – речевые формы,  описание и рассуждения в их отношении друг с другом и с другими композиционно – речевыми формами. [84: Хованская З.И. Категория связанности и развёртывание коммуникации М, 1991,с. 63.] 

Важной особенностью композиционно - речевой формы рассуждения в рассматриваемых произведениях является то, что они, в основном, имеют форму внутренней речи, которая, хотя и не оформлена грамматически как речь Мегрэ (она дается в 3-м лице ед.ч.), но принадлежит этому персонажу по содержанию, так как в ней дается оценка и анализ происходящего с позиций комиссара. Наличие в рассуждении голоса Мегрэ подтверждается и ассоциативный принципом их развертывания, отражающим своеобразие мышления комиссара.
Особый интерес для анализа представляет специфика комбинирования композиционно - речевой формы рассуждения с другими.
Приведем пример дистантного взаимодействия описания и рассуждения.
Под дистантным взаимодействием  Н. А. Змиевская[footnoteRef:85]  понимает смысловые, связи расположенные не линейно, но и сквозные, проходящие по всему тексту и представляющие содержательный мотив:  [85: Змиевская Н. А. Лингвистические особенности дистантного повтора и его роль в организации текста. Канд. Дис . М.1998, с. 64.] 

Théoavaitdegrandesmainssoignées. Il ne portait pas un seul vêtement que l’on aurait trouvé dans un magasin ordinaire. On comprenait qu'il s'était créé un type une fois pour toutes. Quelqu'un 1’avait, frappé, probablement un aristocrate anglais et il avait étudié ses gestes, sa démarche, sa façon. da s'habiller jusqu'à ses expressions de physionomie".
В этом описании внешности персонажа не содержится однозначных указаний на те, кому оно принадлежит. Только контекствсей главы позволяет предположить, что описание дано глазами Мегрэ. Это предположение получает подтверждение за счет установления связей между приведенным описанием и рассуждением, вкрапленным в диалог через несколько страниц: 
«Maigret venait de découvrir-soudain à qui Théo s'efforçait laborieusement de rassembler: c'était au duc de Windsor».
Эта догадка Мегрэ отсылает читателя к предшествующему описанию„ указывает на единого "автора" описания и рассуждения. В данном примере рассуждение и описание взаимодействуют дистантно.
Теперь приведем примеры контактного взаимодействия рассуждения с другими композиционно - речевой формами:
« Il (Charles) était mal à 1'aise maintenant, dans son fauteuil, mâchonnant son bout de cigare qui devait lui mettre de l'amertume dans la bouche. Pаu1-Satre, comme cela arrivait à Maigret, se recorochait –il à ses illusions, à l’image qu' il s'était faite de la vie et qu'on était en train de lui abimer ». 
В данном случае "автор" первой, описательной части отрывка также устанавливается путем анализа взаимодействия описания и рассуждения. Первым сигналом того, что описание внутреннего состояния персонажа "ilétait mal à l’aise"  дается с позиций внешнего наблюдателя, является употребление глагола «devoir», вносящего оттенок неопределенности впридаточное "qui devaitluimettredel’amertumedanslabouche.  
Но однозначная идентификация описывающего лица содержится в рассуждении, принадлежащем по своему содержанию Mегрэ:  
"Peut-être, comme cela arrivait à Maigret, se raccrochait-il à ses illusions... etc.".
Отметим, что риторические вопросы и различные восклицания являются текстовыми показателями  перехода в план "внутренней речи" Мегре, маркируют переход от различных композиционно - речевых форм к рассуждению.  Чаще всего они сопутствуют диалогу, материальная структура, которого составляет большую часть текста анализируемых произведений. Так,   например, в следующей отрывке из диалога между Мегрэ  и г-ном Кампуа рассуждения Мегрэ, наблюдающего за реакцией собеседника, "вклиниваются" между репликами:
«(Maigret) - Vous avez fait beaucoup de croislères dans ce genre?
- C’est . ..
Est-ce qu’il allait mentir ? Il en еut certainement le désir. On avait l’impression qu’il lui manquait quelqu’un auprès de lui pour lui souffler ce qu’il devait dire. Sa vieille honnêteté et reprenait le dessus. Il ne savait pas mentir. Ilavouait : 
- C’estlapremièrefois».
В данном примере, главным лингвистическим показателем рассуждения передающего голос Мегрэ, является риторический вопрос «Est-ce qu’il allait mentir?». Отметим также употребление слова «certainеment», позволяющего предположить, что предложение “Il en eut certainment le désir” является своеобразным ответом подтверждением на риторический вопрос. Еще одним показателем голоса Мегрэ выступает ассоциативная образность в предложении “On avait l’impression qu’il lui manquait quelqu’un …” etc. 
Повествование, как правило, принадлежит безличному субъекту речи, который излагает происходящие события.
По имению большинства исследователей, основная функция повествования заключается в том, чтобы представить действия развивающие интригу, в их временной последовательности.     
Важной особенностью композиционно-речевой структуры рассматриваемых текстов является размывание границ между композиционно- речевыми структурами, участвующими в её создании. Здесь часто встречаются формы, которые занимают промежуточное положение между повествованием и описанием. Приведем пример такой промежуточной формы взаимодействия с рассуждением. Ситуация, описываемая в данном отрыве такова: Мегрэ подходит к дому и видит через окно хозяйку:
«Elle ne savait pas qu’il était là, ne s’attendait pas à le voir arriver par la cour, et elle était visiblement en train de se préparer à le recevoir. Ayant posé sur le guéridon un plateau en argent avec un flacon de cristal et des verres elle prenait du recul pour juger de l’effet produit, se regardait elle-même et arrangeait ses cheveux devant un miroir ancien  au cadre sculpté». 
Выявление различных композиционно- речевых структур в этом смысловом единстве осуществляется преимущественно за счет выделения в нем голоса Мегрэ. 
Первым идентификатором этого голоса служит слово "visiblement", указывающее на пространственную позицию Мегрэ (он стоит под окном гостиной). Вторая часть отрывка, содержащая элемент повествования "Ayant posé surle guéridon,..",   выполняет функцию описания. Здесь важно отметить употребление глагольной формы "impаrfait": "elleprenaitdurecul.., seregardaitelle-même...» arrangeaitsescheveux...",   придающей описательный характер фразе в целом.
Первая часть отрывка: "Ellenesavaitpasqu'il étaitlà, nes'attendait, pas à levoirarriverparlacour"   воспринимается сначала как повествование, отражающее точку зрения героини. Однако композиционные особенности отрывка позволяют квалифицировать его как рассуждения, принадлежащее Мегрэ: это рассуждение ретроспективно воспринимается читателем как вывод Мегрэ, вытекающий из описания, данного во второй части отрывка.
Подведем некоторые итоги. Наиболее существенные черты композиционно-речевой структуры произведений "серии Мегрэ" связанас тем, что психологически повествование ассоциируется с двумя повествователями: безличным  автором и персонажем - комиссаром Мегре. Грамматически Мегрэ выступает в качестве субъекта речи только в диалоге (в прямой речи), на его «голос»   снизывает  всю композиционно-речевую структуру произведений этой серии. 
К числу наиболее распространенных показателей голоса Мегрэ можно отнести использование  вводных слов и конструкций, грамматических средств эффективного синтаксиса, различных способов выражения образности, приемов, передающих пространственную позицию описывающего лица. Голос Мегрэ, позволяющий идентифицировать его в качестве «автора» той или иной информации, выявляется также при анализе контактных и дистантных связей между различными композиционно-речевыми структурами. 
Перейдем ко второму аспекту исследования особенностей художественной структуры романов "серии Мегра", связанных с реализацией категории образа автора  - смысловая целостность.



III.3Основные признаки смысловой целостности
Взаимодействие повествователей в художественном  тексте во многом определяется спецификой идейно - художественного замысла произведения, которая, в свою очередь, тесно связана со смысловой целостностью текста.
Смысловая целостность относятся к наиболее фундаментальным характеристикам текста как: высшей единицы коммуникативного уровня. Изучение «смысловой целостности», как было цитировано выше, признается важнейшей задачей исследования текста как самостоятельного объекта лингвистического анализа.
В настоящем параграфе мы ставим своей задачей проанализировать один из признаков смысловой целостности[footnoteRef:86]  - наличие в тексте не только смысловых, связей между линейными высказываниями, но и, проходящих по всему тексту идентичных смысловых образований, которые создают своего рода содержательный лейтмотив. [86: Хованская З.И. Категория связности я смысловое развертывание коммуникации. М. 1980,с.102.] 

Исследуем роль некоторых смысловых лейтмотивов в романе "Мегрэ и старая дама". В кратце завязка романа такова: Мегрэ поручено расследовать убийство в курортном  городке Этрета. Погибла Роза, служанка Валентины Бессон – вдовы разорившегося владельца парфюмерных предприятии «Juva». Существует предположение, что Роза по ошибке выпила яд, предназначавшийся ее хозяйке. Мегрэ приезжает в Этрете для выяснения обстоятельств дела. 
Важную роль в осуществлении смысловой цельности текста играют семантические связи, устанавливающиеся между неоднократно воспроизведенными в тексте смысловыми компонентами чувственно-образного и эмоционального происхождения. Эти смысловые повторы возникают и функционирует в данном романе в сфере повествователя, ассоциирующегося с комиссаром Мегрэ, и участвует в формировании оценочного плана произведения. 
Проследим возникновение и развитие одного из основных эмоционально- образных смысловых лейтмотивов романа «Мегрэ и старая дама», связанного с созданием     психологической характеристики главного персонажа – Валентины Бессон. 
В центре романа поединок между комиссаром Мегрэ и «очаровательной» старой дамой Валентиной Бессон. Разгадав ее истинный облик, Мегрэ раскрывает подлинные причины гибели Розы, служанки старой дамы. Притворство, лживость, жестокость- основные черты характера этой женщины, скрываемые под маской «ангельской» внешности. 
Отправной точкой создания психологической характеристики Валентины Бессон служит её портрет. Обобщенная характеристика Валентины, дается в начале  романа в описательном контексте, ассоциирующемся  с восприятием Мегрэ. Текстовым показателем голоса Мегрэ в этом примере является употребление вводной конструкции «en effet». Описание внешности  Валентины Бессон сточка зрения Мегрэ следует за характеристикой, которую ей дает один из помощников комиссара. Мегрэ обращается к нему с вопросом: 
- Comment est-elle?
- C'est une vieille dame, une charmante vieille dame,
Il fit entrer et c'était en effet, la plus déllcieuse vieille dame qui se pût imaginer, fine et menue, le visage rose et délicat sous les cheveux d'un blanc immaculé, si vive, si gracieuse qu'elle avait plutôt 1'air d’une actrice jouant une vieille marquise que d'une vieilie dame veritable". (6, 9).
Описание построено так, что его коммуникативное ядро помещено в заключительную часть и намеренно выделено автором. Здесь намечается положительное смысловое развитие от положительной оценки une charmante vieille dame и слабо выраженной отрицательной оценки qu'elle avait plutôt 1'air d’une actrice ... que d'une vieillie dame veritable"(6, 9).
В данном примере намечено противопоставление, контраст между обманчивой внешностью и внутренней сутью, являющийся композиционно-стилистической доминантой романа.
Далее описание дано чуть ниже и содержит некоторые уточняющие черти внешнего облика старой дамы: 
"La vieille dame devant lui était habillée avec une élégance recherehée, un peu démodée, une profusion de bijoux" .
Смысловой компонент "аbondance souvent excessive",   содержащийся в значении слова "profusion", поддерживает имплицитную отрицательную оценку, наметившуюся в первом описании.
Основной портретной характеристики Валентины, становится описание её широко распахнутых огромных голубых глаз, по отношению к которым чаще всего употребляются эпитеты:"immenses, candides, innocents"; 
"Il avait compris que c'étaient ses yeux qui autant que sa vivacité lui donnaient cet air de jeunesse. Ils étaient d'un bleu plus clair que le ciel de septembre au-dessus de la mer et gardaient toujours une expression étonée émerveillée, l’expression qu'on imagine à "Alice au pays des merveilles" .
Противопоставление, контраст внешнего "ангельского" облика Валентины и ее жестокого циничного взгляда на жизнь эксплицируется в отрывке, где во время разговора с Мегрэ она выставляет в неприглядном свете всех членов своей семьи, давая им уничтожающие характеристики. 
Ответ на вопрос Валентины, почему комиссар так странно на нее смотрит, дается в форме рассуждения Мегрэ: «Toujours à cause du contraste». 
Elle parlait légèrement, un sourire épars sur ses traits, avec la même expression candide de ses yeux clairs et il s’étonnait à des paroles qu'elle prononçait". 
Намеченное в портретной характеристике Валентины Бессон противопоставление между внешним - кажущимся и истинным подхвачено и развивается при описании пейзажей, облика курортного городка Этрета. Эти описания также ассоциируются с восприятием Мегрэ.
В первые часы по приезде в Этрета Мегрэ преследует впечатление праздничности, яркости, картинности окружающего мира. Ему не сразу удается стряхнуть с себя этот завораживающий образ:
"Il savait bien que се n'était pas vrai, évidemment, mais cela lui revenait malgré lui chaque fois qu'il s'approchait de la mer, l’impression d'un monde artificiel, pas sérieux, où rien de grave ne peut advenir" .
Все расследование проходит на фоне противопоставления внешне беспечного и праздничного курортного города и той "изнанки", которая составляет суть жизни его обитателей: автор не случайно знакомит читателя с семьей рыбака Трошю, для которой море связано с тяжелым будничным трудом.
На наш взгляд, это противопоставление достигается за счет восприятия города глазами комиссара Мегрэ, человека приезжего, выросшего вдали от моря, для которого жизнь в приморском курортном городке связана                        с ощущением отпуска, праздника:
"Etretat apparaissait candide, innocent, avec des maisons trop petites, trap jolies, trop fraichement peintes pour un drame et les falaises émergeaient de la brume exactement comme sur les cartes postales, ехрosées à la porte du bazaar: le boucher, le boulanger, la marchande de légumes auraient pu devenir les persormages d'un conte pour les enfants" .
Противопоставление внешнего впечатления и внутренней сущности начинает выполнять обобщающую функцию за счет установления ассоциативных связей между портретными и пейзажными описаниями. 
Это достигается с помощью различных приемов: 
а) ассоциативные связи устанавливаются в пределах одной фразы, выражены эксплицитно: 
"Lеs yeux de Valentine étaient d'un bleu plus clair que le ciel de septembre au-dessus de la mer"
б) ассоциативная связь между портретной и пейзажной характеристиками устанавливается вследствие употребления одних и тех же эпитетов:
1) "l'expression des yeux candide, innocente; 2) Etretat apparaissait candide, innocent": в) ассоциации устанавливаются на уровне более абстрактных, обобщающих образов: в облике Валентины было что-то картинное, наводящее на мысль об актрисе, играющей маркизу; таким же картинным предстает в восприятии Мегрэ и облик городка Этрета:
"les falaises émergeaient de la brume exactement comme sur les cartes postales".
Смысловой лейтмотив "соmmе sur les images"    проходит по всему тексту и приобретает символическую функцию, участвуя в создании психологических характеристик многих персонажей романа. Так, за безупречной внешностью Арлетты, дочери Валентины, "très jeune femme du château", qui "aurait pu servir de modèle pour une carte postale” , скрывается нравственно опустошенная душа; депутат Шарль Бессон, который хочет казаться сильным, на самом деле - плохо приспособленный к реальности человек: 
"Maigret voyait que c'était un mou, mal ajusté à la vérité, qui voyait encore 1'univers et les hommes comme sur les images'' (6.100);
Мнимый аристократ Тео Бессон, "1'image même d'un gentleman", ради денег готов на любое преступление.
Контраст между внешним, кажущимся и внутренней сущностью, появляется и начинает выполнять обобщающую функцию сразу же с возникновением голоса Мегрэ. Однако статус композиционно-стилистической доминанты романа контраст приобретает на уровне целого  произведения.
Взаимодействие точек зрения Мегрэ и безличного повествователя, лежащее в основе реализации категории образа автора, может быть показано на примере анализа названия одной из глав романа. Заголовок - одна из текстовых категорий, где наиболее ярко эксплицируется авторская позиция.
Возьмем для анализа название первой главы "la Châtelaine de la "Bicoque", относящееся к характеристике Валентины Бессон. "La Châtelaine " -   прозвище Валентины, данное ей местными жителями"Certains  l’appelaient la Châtelaine parce qu'elle a possédé un château… "
Соединяя два семантически  несовместимых слова, автор создает характеристику персонажа, основанную на контрасте.
Помимо эксплицитно выраженного противопоставления, содержащегося в семантической структуре слав " Сhâteau – grande, vaste et belle propriété” и “bicoque – petite maison de mediocre apparance”, в названии La Châtelaine de la "Biсoque"   обнаруживается имплицитный оценочный смысловой компонент, который позволяет углубить характеристику хозяйки домика, давшей ему название "la Biсoque": она, бывшая владелица замка, с вызовом подчеркивает свое внешнее скромное положение, формальным показателем этого смыслового имплицитного приращения служит употребление кавычек и заглавной буквы, указывающих на то, что перед нами -имя собственное, которое в художественном тексте всегда обладает потенциально оценочной функцией. Подлинный смысл этого заголовка раскрывается лишь ретроспективно, после прочтения всего романа (в последней главе мы узнаем, что хозяйка "Хибарки" оказывается тайной владелицей большого состояния).
Рассмотрев образные лейтмотивы в романе, мы можем сделать следующие выводы; одной из важных черт дистантного взаимодействия компонентов образной природы является их подверженность различным смысловым трансформациям - конкретные детали описания символизируются ("les yeux bleus candides, innocents"),  абстрактные - конкретизируются ("un monde artificiel, comme sur les images");   смысловые лейтмотива образной природы непосредственно участвуют формировании единого оценочного плана произведения, служат более глубокому раскрытию главного идейно-художественного содержания романа; окончательное; формирование оценочного плана происходит на уровне обреза автора, выявляемого при анализе взаимодействия двух основных типов повествователей. 
Важно отметить,  что смысловые компоненты  образного характера, связанные с оценочным планом произведения, занимают большое место в романе и выдвигаются на первый план при восприятии текста.
Помимо связей между образными содержательными компонентами, существенную роль в смысловой организаций произведений играют семантические связи интеллектуально-логического характера. Они возникают как между контактно расположенными единицами, так и на основе дистантных повторов. Логические семантические связи между контактно расположенными единицами способствуют линейному смысловому развертыванию текста.
Рассмотрим, смысловые связи подобного рода в следующем отрывке, объединяющем композиционно -речевые формы рассуждения и описания.
Во время первой беседы с комиссаром Мегрэ Валентина Бессон сообщает, что она - вдова разорившегося владельца парфюмерных предприятий "Juva". Крем этой марки бы лочень известен в свое время:
"Maigret étaitassez âgé pourquecemot "Juva" luifûtfamilier. Tout jeune il l'avait vu dans les pages publicitaires des journaux et sur les panneaux-réclame, et il croyait se souvenir que sa mère se servait de crème "Juva" les jours oû elle se mettait en grande toilette.
La vieille dame devant lui était habillée avec une élégence recherchée, un peг démodée, une profusion de bijoux".
Смысловое единство этого отрывка обеспечивается, во-первых, за счет установления эксплицитных семантических связей между содержательными компонентами  "samère" - "la vieille dame devant lui"   (общие семантические признаки: одушевленность, лицо, женский род, возраст) и "semettait еn grande toilette” - "était habillée une elegance recherchée” (общие смысловые  компоненты: одежда, ее определенный стиль) во-вторых, здесь выявляются имплицитные смысловые отношения ассоциативного характера, связанные с мыслью о былом процветании фирмы (раньше название фирмы можно было встретить повсюду: на страницах газет и рекламных щитах; мать Мегрэ пользовалась кремом "Juva"  в особо торжественных случаях - все это  косвенно свидетельствует о былом богатстве владельца фирмы и объясняет обилие драгоценностей на его вдове).
Однако коммуникативным ядром приведенного  отрывка является оценочный смысловой компонент, содержащийся в слове "profusion (de bijoux)”, связывающийся с предыдущим описанием Валентины. Что касается самих драгоценностей основной вещественной  улики, приводящей комиссара к раскрытию преступления, - мысли Мегрэ о них и их роли в расследовании полностью скрыты от читателя. Они не фигурируют в размышлениях комиссара, где обобщаются его впечатления, анализируются происходящие события.
Подлинная роль этой детали разъясняется окончательно лишь в заключительных эпизодах романа (как того требует жанр детектива). Именно комиссар Мегре, а не читатель, внимание которого было поглощено созданием психологических портретов персонажей, соединяет различные разрозненное факты: Валентина Бессон утверждает, что драгоценности на ней - лишь копии купленных для нее мужем в период расцвета фирмы; в вещах погибшей служанки Розы комиссар находит кольцо с подлинным; изумрудом большой ценности; незадолго до убийства Розу видели в обществе Тео, старшего сына Фердинанда Бессона от первого брака, привыкшего вести светский образ жизни и остро нуждающегося в деньгах.
Опираясь на эти факты, известные и читателю, Мегрэ выстраивает следующую логическую цепочку: Тео подозревает, что его мачеха прячет подданные драгоценности, выдавая их за копии; чтобы проверить свои предположения, он уговаривает Розу похитить кольцо у своей хозяйки; Валентина, испугавшись разоблачения и желая утаить своё  состояние от других наследников, отравляет Розу, представив дело, таким образом, будто Роза по ошибке выпила отравленное шитье, предназначавшееся якобы ее хозяйке.
Таким образом, смысловая линия, связанная с логическим развитием и объяснением событий, выполняет в романе не менее важную функцию, чем оценочная, направленная на создание точных психологических характеристик участников драмы. 
Особенностью взаимодействия рассмотренных дистантных смысловых образовании, между которыми устанавливаются интеллектуально-логические семантические связи, является их неподверженность смысловым трансформациям. Эти смысловые элементы (в данном случае те, что касаются "копий" драгоценностей на Валентине Бессон, кольца с изумрудом, найденного в вещах Розы), будучи неоднократно воспроизведенными в тексте, не подвергаются смысловым трансформациям, не выступают в роли символических деталей, не содержат обобщающих характеристик. Они всегда воспроизводятся в своем прямом значении, не подвергаются интерпретации и обобщению во "внутренней речи" Мегрэ. Эти смысловые компоненты либо упоминается мимоходом на фоне коммуникативное маркированных оценочных компонентов (profusion de bijoux), либо даются без всяких интерпретаций (например, в случае с находкой кольца у Розы). Все это, наряду с вынесением на первый план эмоционально-образных оценочных характеристик, способствует затушевыванию логической смысловой линии романа и тем самым - сохранению загадки вплоть до развязки.
В связи с этим важно отметить особенности взаимодействия типов повествователей в романе. Оценочный план, получая закрепление на уровне целого текста, формируется в сфере повествователя, ассоциирующегося с комиссаром Мегрэ. Однако та часть рассуждений и обобщений комиссара, которая связана с выстраиванием логической цепочки, полностью скрыта от читателя. Исследователи детективов Сименона отмечают, что обычно следствие в его романах проходит две основные фазы. Во время первой Мегра как бы бездействует, впитывая в себя "атмосферу", впечатления от окружающих людей. Затем после короткого этапа обдумывания полученной информации, комиссар приступает к решительным действиям. В композиционно-речевой структуре, по нашим наблюдениям, переходу от 1-й ко 2-й фазе следствия соответствует постепенный переход с позиций Мегрэ на позиции безличного повествователя. 
Выводы по 3 главе
В настоящей главе мы рассмотрели приёмы формирования текстовых стратегий, особенности композиционно-речевой структуры и основные признаки смысловой целостности на примерах произведений Кастена, Вияна, Остера, Лекера, Даниноса, Вяземски, Мериме, Сименона.
Большинство исследователей основными композиционно-речевые формами считают описание, рассуждение, повествование и диалог. 
Чтение может изменить мысли читателя, его мировоззрение, поведение, но для того чтобы это произошло, необходимо, чтобы читатель понял автора. Сам автор к этому стремится и помогает читателю при помощи текстовых стратегий (глобальных и локальных), которые он создает в тексте при его порождении. Глобальные стратегии служат читателю средством координации различных точек зрения, выраженных в тексте повествователем и персонажами; локальные стратегии создают отношение читателя к миру произведения в плане дистанция- участие. 
Рассматривая текстовые стратегии,в частности, авторское сознание лингвисты,  лингвисты выделяют два вопроса: 1) присутствие автора в мире произведения, определение категории авторского сознания; 2) композиционные средства выявления авторского сознания, составляющие текстовые стратегии в художественных произведениях с повествованием от 1-го лица.
Наиболее часто употребляемыми приемами формирования глобальных текстовых стратегий, позволяющих читателю понять авторские интенции, авторские точки зрения, модель мира и основную идею произведения, являются организация повествовательных инстанций, и выделение авторского членения мысли.
Организация повествовательных инстанций включает в себя следующие композиционные средства:
1. Изменение перспективы повествования, к которому приводят:
1.1.	Смена повествовательных инстанций 
Смена повествовательных инстанций влечет за собой смену перспективы видения: внешнее и внутреннее ограниченное видение повествователя (ведущего повествование от 1-го лица) заменяется неограниченной перспективой видения, т.е. автор говорит от лица повествователя или нейтральной "камеры" (в обоих случаях — повествование от 3-го лица). 
1.2.	Изменение перспективы видения одного повествователя -внутреннее/внешнее видение себя.
1.3.	Введение в повествование фиктивного автора, т. е.персонажа, отличающийся от главного повествователя, чьи произведения упоминаются или цитируются в художественном тексте. Фиктивный автор служит для показа качественной эволюции главного персонажа. Фиктивный автор, пишущий роман в романе, духовно обогащается в процессе работы. 
1.4.	Использование примечаний в качестве неотъемлемой части основного текста. Примечания как способ введения второго повествователя в фабульное пространство.  В примечаниях сталкиваются точки зрения персонажей, поэтому они являются одной из глобальных текстовых стратегий, направляющих внимание читателя на формирование авторских точек зрения на протяжении всего произведения. На базе авторских точек зрения примечания способствуют выявлению авторских интенций. 
Создание образа имплицитного читателя,  способствует также введению внутреннего адресата, (как эксплицитного, таки имплицитного).
Введение эксплицитного внутреннего адресата в фабульное пространство романа выполняет две функции: во-первых, предвосхищение реакции читателя, т.е. вовлечение читателя в повествование (локальная стратегия); во-вторых, выделение концептуально важных моментов в произведении.
Выделению авторского членения мысли способствуют:
1.	Композиционные парцелляты, т. е.синтаксические конструкции, представляющие собой как парцеллированные, так и автономные предложения, вынесенные автором в отдельный абзац, начинающиеся с красной строки, семантически связанные с базовой частью (абзацем). Композиционные парцелляты могут находиться как в постпозиции к базовой части, так и впрепозиции.
Отражая авторское членение мысли, композиционные парцелляты также являются распространенным композиционным средством выявления авторского сознания в тексте. Как глобальная текстовая стратегия, они помогают читателю координировать точки зрения различных персонажей, выявляя при их сопоставлении авторскую точку, выделять этапы эволюции персонажа, выявлять концептуально важные моменты в произведении. 
2.	Композиционная эмфаза, т. е. выделение говорящим либо компонента высказывания, либо всего высказывания, таким образом, что несколько отдельных предложений выносятся каждое в отдельный абзац. В отличие от композиционных  парцеллятов, которые семантически зависят от базовой части, предложения в композиционной эмфазе автономны и не имеют базовой части. Композиционная эмфаза выполняет две функции: во-первых, выделяет критические, или переломные, моменты в судьбе персонажа; во-вторых, меняет ритм повествования, ускоряя его. Подчиняясь тактическим интенциям автора, она участвует в создании ритма произведения, выделяя изменения в сюжетной линии, подчеркивая тем самым изменения в образе повествователя-персонажа.
Употребление вышеперечисленных композиционных средств и приемов  в произведениях с повествованием от 1-го лица формирует глобальные текстовые стpaтeгии, помогающие читателю понять авторскую модель мира, основную идею произведения  и авторские интенции. 
Наиболее существенные черты композиционно-речевой структуры произведений "серии Мегрэ" связана с тем, что психологически повествование ассоциируется с двумя повествователями: безличным  автором и персонажем - комиссаром Мегре. Грамматически Мегрэ выступает в качестве субъекта речи только в диалоге (в прямой речи), на его «голос»   снизывает  всю композиционно-речевую структуру произведений этой серии. 
К числу наиболее распространенных показателей голоса Мегрэ можно отнести использование  вводных слов и конструкций, грамматических средств эффективного синтаксиса, различных способов выражения образности, приемов, передающих пространственную позицию описывающего лица. Голос Мегрэ, позволяющий идентифицировать его в качестве «автора» той или иной информации, выявляется также при анализе контактных и дистантных связей между различными композиционно-речевыми структурами. 
Смысловая целостность относятся к наиболее фундаментальным характеристикам текста как: высшей единицы коммуникативного уровня. Анализ показал, что наличие в тексте не только смысловых, связей между линейными высказываниями, но и, проходящих по всему тексту идентичных смысловых образований, которые создают своего рода содержательный лейтмотив.
Важную роль в осуществлении смысловой цельности текста играют семантические связи, устанавливающиеся между неоднократно воспроизведенными в тексте смысловыми компонентами чувственно-образного и эмоционального происхождения. Это: смысловые повторы, противопоставление, контраст между обманчивой внешностью и внутренней сутью героев, описание пейзажей являющийся композиционно-стилистической доминантой романа.
Противопоставление внешнего впечатления и внутренней сущности начинает выполнять обобщающую функцию за счет установления ассоциативных связей между портретными и пейзажными описаниями.  Ассоциативные связи устанавливаются в пределах одной фразы, выражены эксплицитно.  Ассоциативная связь между портретной и пейзажной характеристиками устанавливается вследствие употребления одних и тех же эпитетов.
Рассмотрев образные лейтмотивы в романе, мы можем сделать следующие выводы; одной из важных черт дистантного взаимодействия компонентов образной природы является их подверженность различным смысловым трансформациям - конкретные детали описания символизируются,  абстрактные – конкретизируются; смысловые лейтмотива образной природы непосредственно участвуют формировании единого оценочного плана произведения, служат более глубокому раскрытию главного идейно-художественного содержания романа; окончательное; формирование оценочного плана происходит на уровне обреза автора, выявляемого при анализе взаимодействия двух основных типов повествователей. 
Важно отметить,  что смысловые компоненты  образного характера, связаннее с оценочным планом произведения, занимают большое место в романе и выдвигаются на первый план при восприятии текста.
Помимо связей между образными содержательными компонентами, существенную роль в смысловой организаций произведений играют семантические связи интеллектуально-логического характера. Они возникают как между контактно расположенными единицами, так и на основе дистантных повторов. Логические семантические связи между контактно расположенными единицами способствуют линейному смысловому развертыванию текста.
В композиционно-речевой структуре, по нашим наблюдениям, переходу от 1-й ко 2-й фазе следствия соответствует постепенный переход с позиций Мегрэ на позиции безличного повествователя. 








Заключение
В настоящей магистерской диссертации мы предприняли попытку рассмотреть особенности художественной структуры  произведений французских писателей: Гюго, Бальзак, Мопасан, Кастен, Вияна, Остер, Лекер, Данинос, Вяземск, Мериме, Сименон наиболее тесно связанные с реализацией категорией ''авторское сознание". 
В задачи исследования входило:
I.  Описать типологию категорий  образа автора (авторское сознание), образ повествователя в прозаических текстах; 
II. показать специфику взаимосвязей общих элементов, обусловливающих своеобразие образа автора  образа повествователя;
III. рассмотреть лингвистический  и экстралингвистический  способы реализации авторского сознания;
IV.рассмотреть специфику организации  композиционно-речевой структуры произведений: языковые приёмы, способствующие реализации «авторского сознания»; 
V.рассмотреть особенности смысловой целостности: семантические связи «линейного» и «дистантного» текстов, выражение ассоциативных связей;
VI. определить  методологию анализа с применением категории образа автора. 
Выбор данных произведений обоснован, т. к. повествование в них  ведётся от первого лица, от третьего лица и безличная форма. 
I . II. Анализ художественных произведений подтверждает выдвинутые положения.
1. Образ автора - это выражение писателем собственного мироощущения, мировоззрения. Образ автора — персонаж, действующее лицо художественного произведения, рассматриваемое в ряду других персонажей.
Различают следующие категории авторского сознания:
1) авторские интенции, которые делятся на:
а) стратегические интенции, представляющие общий замысел произведения, общую концепцию будущего произведения, диктующий выбор средств для реализации концепции;
б) тактические интенции (текстовые стратегии), включающие речевые интенции автора (выбор языковых средств) и выбор композиционных и графических средств  в произведении;
2) авторскую модель мира — представленную в художественном произведении и обусловленную авторскими интенциями представления и знания автора о мире, включающие в себя его мировоззрение;
3) основную идею произведения, отражающую знания и мнение автора о фрагменте действительности, ядро авторской модели мира, концентрированный смысл произведения;
4) авторскую точку зрения, т.е. отношение автора к отдельным фактам, событиям, действиям, изображенным в произведении.
Авторское сознание, по мнению Мельничука,  выражается и соответственно выявляется на всех уровнях произведения: от создания образов персонажей до употребления знаков препинания и графических средств. 
Повествование в тексте поручается автором повествователю, который может занимать различные позиции как по отношению к автору, так и по отношению к фабульному пространству. 
Образ повествователя —это не то же самое, что образ автора. Образ повествователя выступает как организующий принцип повествования, определяющий и соотношение рассказа и показа, и отбор деталей, и последовательность изложения, и монтаж фрагментов — вообще все основные сюжетные и стилистические решения.  Повествователь — это непосредственно стоящий за текстом (или частью его) и непосредственно моделируемый текстом субъект речи. Повествователь и автор по-разному соотносятся друг с другом.  Многочисленны и широко известны случаи, когда несовпадение повествователя с автором очевидно и прямо подчеркивается в тексте. Повествователь — это роль, которую играет автор.
В подтверждение существующей классификации типов повествователя: 1)повествователь не противопоставленный автору, находящийся вне фабульного пространства, так называемый аукториальный повествователь. Повествователь знает всё о героях и что с ними происходит, он может забегать вперёд, возвращаться и т. п. Персонажи обычно обозначаются формами третьего лица, например у Флобера« MmeBovary »: Il se tenait les bras croisés sur les genoux, et, ainsi lavant la figure vers Emma la regardait deprès, fixement. Elle distinguait dans ses yeux des petits rayons d’or ...et même elle sentait le parfum...
2) тот же тип повествователя, что и предыдущий, но находящийся внутри фабульного пространства, являющийся участником или свидетелем действия. Повествование ведётся от первого лица, например BorisVian « L’écume des jours »: Nous marchions pendant très longtemps dans les rues. Les gens ne se retournaient plus et le jour baissait. Nous n’entendions plus rien...
3) повествователь, противопоставленный автору, т.е. вымышленный рассказчик, находящийся вне фабульного пространства – ложный автор, т. е. автор, выдающий своё произведение за текст, написанный другим лицом. Такого рода тексты ориентированы на фольклор В качестве примера можно привести отрывок из Мериме «Гусли» и «Сборник иллирийских песен», записанных, по словам автора, в Далмации, Боснии, Хорватии и Герцеговине:
...J’ai hain mon maître parce qu’avec la peau du roi de Bosnie le mécréant doit me faire une selle…
N’as-tu pas harnacheé assez richement à ton gré
n’as-tu pas de fers d’argent avec des clous d’or
n’as-tu pas des souelles d’argent à ton cou 
 ne portes-tu pas le roi de fertile Bosnie
В данных текстах, как мы видим, моделируется чужая литературная манера и стоящий за ней чужой культурно-идеологический кругозор и тип мышления какой-то отдалённой эпохи. В данном случае речь идёт о славянских племенах. 
4) тот же тип повествователя, что и предыдущий, но находящийся внутри фабульного пространства. Повествование ведётся от первого лица, т.е. от персонажа, рассказывающего свою собственную историю и авторская точка зрения эксплицитно не выражена.Например, в новелле Мериме «Кармен» существуют тексты с вымышленным рассказчиком, причём в рассказ, принадлежащий одному повествователю, вкладывается некая история, которую другой персонаж рассказывает первому – непосредственному повествователю:
Je passait quelques jours à Cordoue. On m’avait indiqué certain manuscrit de la bibliothèque des Domiminicains, où je devait trouver des renseignements sur l’antique Munda…
	III. Авторское сознание присутствует в любом повествовании. Варьируется стремление выразить авторское отношение к изображаемому или же спрятать его за образами персонажей. В образе автора концентрируется суть произведения, он объединяет систему персонажей и повествователя, рассказчика, тем самым, является идейно-стилистическим средоточием, фокусом целого. 
Дополнительное раскрытие образ автора получает в авторских отступлениях - о природе, о театре, об искусстве, о музыке, природе, и т.п.
Авторское сознание проявляется через внешние признаки, определённые детали, характеризующие чувства,  психическое состояние или поведение персонажей.
Типичным примером такого способа видения персонажей присутствует, например, в новелле Мопассана «В полях»:
... elle demanda, à  travers ses larmes, avec une tenacité de femme volontaire et gatée qui ne veut jamais attendre …et se tournant vers son mari, avec une voix pleine de sanglots, une voix d'enfant dont tous les desirs ordinaires sont satisfaits, elle balbutia…Alors Mme d'Hubières,   qui tremblait d'angoisse, leur parla de l'avenir du petit... 
В этих фразах авторские оценки даны как наблюдения, со ссылкой на внешний признак, в котором проявляется внутреннее качество или состояние, в данном случае состояние госпожид'Юбьер, которая, во что бы то не стало, хочет взять ребёнка.
Повествование, при котором содержание сознания персонажей раскрывается лишь через их поведение, встречается нечасто и характерно в первую очередь для новеллы, где основную художественную нагрузку, как уже говорилось, несет фабула. Но и в этом жанре такой принцип показа персонажей сравнительно редко выдерживается  вполне последовательно. 
Такой способ видения последовательно осуществляет принцип показа в отношении сознания персонажей — показа извне, при котором основная нагрузка ложится на художественную деталь, фиксирующую внешнее проявление душевного состояния. Художественная деталь используется для раскрытия внутреннего мира персонажей.  В тексте рассказа можно выделить  основные группы художественных деталей: одинаковые условия жизни двух семей:
Les deux chaumières étaient côte à côte ...Chaque ménage en avait quatre
Devant les deux portes voisines…Les deux aînés avaient six ans et les deux cadets quinze mois environ; близость двух семей и умеренность родительских чувств, особенно отцов, которые даже путали своих детей с соседскими: Les deux mères distinguaient à peine leurs produits dans le tas ; et les deux pères confondaient tout à fait; одинаково скудная еда:...pain molli dans l’eau où avient cuit les pommes de terre, un demi choux et trois oignons.
К экстралингвистическому способу реализации авторского сознания относится, на наш взгляд,  эмпатия -  «вчуствование»в событие, объект искусства, природу; разделение состояния «другого».
 Это понятие является главным историческим источником современных эмпатических теорий, как в области художественного творчества, так и в сфере психолого-эстетических исследований художественного восприятия (и воздействия), художественного обучения и образования.
Как показало исследование, авторское сознание, вживание в образ своих героев, имеет в своей основе эмпатию. Художник, писатель, артист – любая творческая личность, по утверждению психологов, обладает универсальной творческой способностью  вживаться в предмет своего творения.Ярким примером может служить, например Бальзак, благодаря своему воображению и фантазии,  отождествлявший себя со своими героями. 
Формирование «Я-образа», идентификация с ним, по мнению психологов, лежит в основе всех тех словоупотреблений термина «эмпатия». 
При описании творческой личности, например, писателя с психологической точки зрения обычно принято называть фантазию как ведущую творческую способность. 
Правомерно предположить, что производными от художественного «Я» являются не только художественные чувства, но и художественные потребности, побуждения, воля, внимание и т.д. -  вся художественная психология творца. 
На наш взгляд, в подтверждение этого постулата можно привести примеры из романа Виктора Гюго «Собор парижской богоматери»:
«  Allons, dit Charmoulue, portez-le dans le tombereau, et finissons !...
Tout àcoup, au moment où les valets du maître des oeuvres se disposaient à exécuter l’ordre flegmatique de Charmolue, il enjamba la balustrade de la galerie, saisit la corde des pieds, des genoux et des mains, puis  on le vit couler sur la façade, comme une goutte de pluie qui glisse le long d’une vitre, courir vers les bourreaux avec la vitesse d’un chat tombé d’un toit, les terrasser sous deux poings énormes, enlever l’égyptienne d’une main,comme un enfant sa poupée, et d’un seul élan rebondirjusque dans l’église, en élevant la jeune fille au- dessusde sa tête, et en criantd’une voix formidable :Asile !».
В данном отрывке читатель наблюдает формирование фантазии автора, авторский произвол: события развиваются не благодаря логической необходимости (казнь Эсмеральды должна была состояться), но явно по воле, фантазии автора,  которые возникли в его воображении:  вдруг, Квазимодо её спасает. В самый последний  миг происходит это чудесное спасение. Таково побуждение, воля, писателя. 
Можно привести ещё один пример слияния восприятия авторcкого-Я и героев в романе Виктора Гюго «Девяносто третий»:
« ....Puis des cliquets, sabre contre sabre, et, tout à coup, d’effroyable décharges tuant tout. La torche accrochée au mur éclairait vaguement toute cette épouvente. Impossible de rien distiguer ; on était dans une noirceur rougeâtre qui entrait là subitement sourd et aveugle, sourd du bruit, aveugle de la fumée. Les hommes mis hors de combat gisaient parmi les décombres, on marchait sur des cadavres, on écrasait des plaies, on broyait des membres cassés d’où sortaient des hurlements, on avait les pieds mordus par les mourants ».
Драматический характер подготовлен перечислением: des cliquets, sabre contre sabre, d’effroyable décharges.Слияние с субъектным планом наступающих выражено в нагнетании эмоций: on marchait sur des cadavres, on écrasait des plaies, on broyait des membres cassés d’où sortaient des hurlements . В этом предложении ярко проявляется как бы перенесение себя, т. е. автора на поле битвы – описание дано изнутри - бойцам и вместе с ними автору- участнику боя., кажется, что вопли исходят из перебитых рук и ног, на которые они наступают. Общий итог боя представлен писателем безэмоционально:
La colonne d’attaque perdait beaucoup de monde.
Но, вдруг,  автор, бывший только, что участником боя, поднялся над сражающимися и посмотрел на них с высоты птичьего полёта:
Allignée et allongée dehors au pied de la tour, elle s’enfonçaot lentement dans l’ouverture de la brèche, et raccourcissait, comme une couleuvre qui entre dans son trou.
Эти примеры подтверждают приведённые выше выкладки из работ психологов по поводу того, что в «результате проекции чувства, возникшие в процессе моторного «подражания» форме, получают содержательную интерпретацию. Они становятся компонентами воображенной личности, с которой и происходят идентификация реальной личности автора.
IV. Специфика композиционно-речевой структуры, связанная с реализацией категории образа автора, была рассмотрена на материале произведений Ж. Сименона. Повествование ведётся от 3-го лица;  автор достаточно часто ассоциируется с «безличным» повествователем и главным персонажем серии – полицейским комиссаром  Мегрэ. Его  восприятие событий и окружающей обстановки является своеобразным фильтром изображаемого. Эта особенность прослеживается как в композиционно – речевой структуре изучаемых произведений, так и в их смысловой целостности.
Разграничение этих двух типов повествователей связано с выделением в композиционно-речевой структуре произведений этой серии текстовых: показателей голоса Мегре. В данной работе были проанализированы следующие, показатели голоса Мегре: использование  вводных слов, грамматических конструкций, средств эффективного синтаксиса, различных способов выражения образности, приемов, передающих пространственную позицию описывающего лица.
Голос Мегре, позволяющий идентифицировать его в качестве «автора» той или иной информации, выявляется также при анализе контактных и дистантных связей между различными композиционно – речевыми формами: 1) вводные слова и конструкции, выражающие субъективно-оценочную модальность; eneffet; onauraitditque;2) аффективные синтаксические конструкции; vieillepipe, enfin, n'étaitpaslà;3) риторические вопроса и восклицания, обозначающие, как правило, переход в план внутренней речи" Мегрэ;    Est-cequ’ilallaitmentir?4) различные способы выражения образности, ассоциирующейся с восприятием Мегрэ;deslupins, deschrysenthèmes, d’autresfleuresqueMaigretneconnaissaitquepourlesavoirvuesreproduitesencouleursvives ... danslesvitrines;5) приемы, фиксирующие положение описывающего лица в пространстве:surlelit .... unhomme était étendu. 
Необходимо также отметить, что важной особенностью композиционно-речевой структуры рассматриваемых текстов является размывание границ между композиционно- речевыми структурами, участвующими в её создании. Помимо диалога, описания, повествования, в тексте часто встречаются формы, которые занимают промежуточное положение между повествованием, описанием, рассуждением: ситуация, когда Мегрэ подходит к дому и видит через окно хозяйку: Elle ne savait pasqu’il était là, ne s’attendait pas à le voir arriver par la cour, et elle était visiblement en train de se préparer à le recevoir. 
V. Выявление смыслового единства осуществляется преимущественно за счет выделения в нем голоса Мегрэ.- "visiblement", указывает на то, что Мегрэ стоит под окном гостиной. Это рассуждение ретроспективно воспринимается читателем как вывод Мегрэ.
Анализ произведений также показал, что "автора" информации  можно определить только на основе установления контактных  или дистантных смысловых связей между различными контактно – речевыми формами.
Наличие  в романах этого цикла параду с  безличным автором условного повествователя, ассоциирующегося с комиссаром Мегрэ, предопределяется идейно-художественным замыслом, тесно связанным со смысловой целостностью произведения. Примером дистантного описания может служить сюжетная линия, связанная с драгоценностями – основными вещественными  уликами. Мысли Мегрэ о них и их роли в расследовании полностью скрыты от читателя. Они не фигурируют в размышлениях комиссара, где обобщаются его впечатления, анализируются происходящие события.
Подлинная роль этой детали разъясняется окончательно лишь в заключительных эпизодах романа. Собственно, это происходит в каждом детективном романе. Так, на примере анализа смысловых лейтмотивов в романе "Мегрэ и старая дама" были- выявлены опредёленные закономерности взаимодействия эмоционально-образных оценочных смысловых компонентой, главной функцией которого являемся создание контраста композиционно-стилистической доминанты романа.
Взаимодействие  образных лейтмотивов способствует возникновению подтекста, который углубляют содержание  произведения. Например, противопоставление, контраст внешнего "ангельского" облика Валентины и ее жестокого циничного взгляда на жизнь эксплицируется в отрывке, где во время разговора с Мегрэ она выставляет в неприглядном свете всех членов своей семьи, давая им уничтожающие характеристики: Elle parlait légèrement, un sourire épars sur ses traits, avec la même expression candide de ses yeux clairs et il s’étonnait à des paroles qu'elle prononçait". 
Можно утверждать, что противопоставление внешнего впечатления и внутренней сущности начинает выполнять обобщающую функцию.Это достигается, на наш взгляд, за счет установления ассоциативных связей между портретными и пейзажными описаниями, например путём употребления  одних и тех же эпитетов: l'expression des yeux candide, innocente; la ville  apparaissait candide, innocentе":
Ассоциации устанавливаются на уровне абстрактных, обобщающих образов.
Таким образом, интересно отметить, что в произведениях Ж. Сименона существуют не только смысловые, связи между линейно расположенными  высказываниями, но и сквозные, проходящие по всему тексту идентичные смысловые образования, которые создают своего рода содержательный лейтмотив.  Анализ интеллектуально-логической смысловой линий романа "Мегрэ - и старая дама" свидетельствует о том, что эта смысловая линия затушевана, остается в тени в  процессе восприятия текста, так как в фокусе внимания читателя находится оценочные смысловые компоненты.
Романы и новеллы «серии Мегрэ» проникнутые мировоззрением, эстетическими идеалами Ж.Сименона, эти произведения органично входят в творчество писателя, вечной темой   и целью которого являются поиски правды о человека. Вот, что пишет об этом Ж.Сименон в своих воспоминаниях « Mesdictées. Vacances obligatoires »: "J'ai commencé dès mon adоlescence et farouchement, j'ai continué cette quête de l'homme qui était mon unique passion...". J'ai essayéde montrer les hommes, des quantités d'hommes dans leur vérité essentielle. Je me suis épuisé à essayer de comprendre les êtres humains qui m'entouraient" .
Детективный сюжет в произведениях "серии Мегрэ" - преступление не самоцель, а средство раскрытия характеров в наиболее драматические моменты жизни человека. Ж. Сименон не ограничивается раскрытием характеров, его интересуют также причины, подтолкнувшие его героев к преступлению, состояние общества, в котором возможны такие преступления. Этим «серия Мегрэ» и, вообще, творчество Сименона, отличается от "классического" детектива-проблемы, где доминирует развлекательная функция.
Проведенное исследование художественной структуры романов Ж.Сименона "серии Мегрэ" позволяет выдвинуть гипотезу о том, что эти произведения занимают особое место в системе повествовательных жанров.Важнейшие закономерности организации их художественной структуры опираются на взаимодействие двух доминант: мировоззренческой и жанровой. При этом влияние мировоззренческих факторов, связанное с созданием психологических характеристик персонажей и глубоким осмыслением происходящих событий, не препятствует, а напротив, способствует соблюдении правил жанра: смысловая линия, отражающая логическое развитие и объяснение событий, ускользает от внимания читателя, поглощенного уяснением психологических характеристик персонажей.
Образ автора объединяет все языковые сознания текста и обусловливает алгоритм их восприятия. Текстовыми отражениями вне текстовой категории образа автора становятся словесно-эстетические сигналы наличия двух субъектов повествования в рамках единого повествовательного монолога. 
На примере произведений французских писателей  показана значимость образа автора как средства целостного анализа текста, средства постижения идейно-смысловых и структурно-языковых особенностей произведения. 
В избранных для исследования произведениях с персонифицированным рассказчиком поиск сигналов разделения субъектных сфер проводился в двух направлениях: в композиционно-речевой и собственно языковой структуре образа автора. 
Проведённый анализ позволяет констатировать, что категория образа автора является тем организующим стержнем, который предопределяет закономерности построения художественного текста, единство его формальней и смысловой структуры и является единицей анализа художественного текста.
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