“ЦИНИКИ” А. Б. МАРИЕНГОФА —


Монтаж ВЫМЫСЛА И ФАКТА


ТОМИ ХУТТУНЕН


Великолепное и расточительное сме�шение стилей, манер, темпера�ментов и воображений. Нет ника�кого сомнения, что самое великое на земле искусство будет пост�роено по принципу “коктейля”.


(Мариенгоф 1928, 701)


Первый художественный и не-автобиографический или, по крайней мере, кажущийся таковым роман Анатолия Мариен�го�фа (1897–1962) “Циники” (1928) был опубликован2 вскоре после появления “сенсационного” “Романа без вранья” (1926), первой части его автобиографической “бессмертной три�ло�гии”3. Эта временная близость отчасти служит объяснением неко�то�рых особенностей восприятия этих двух произведений. РБВ был воспринят (особенно есениноведами), как “Вранье без романа” или “Роман не без вранья”4, а публикация романа “Ци�ники”, со своей стороны, была запрещена, т. к. его воспри�ни�мали, как квази-документ, “вредный и неприемлемый для советской общественности”5. Поэтому роман впервые вышел в России только в 1988 г., хотя Мариенгоф уже в эпиграфе (ци�та�та от Стендаля) раскрывает игровой и квази-автобиогра�фи�че�ский характер своего произведения:


Почему может быть признан виновным историк, верно следую�щий мельчайшим подробностям рассказа, находящегося в его рас�поряжении? Его ли вина, если действующие лица, соблаз�нен�ные страстями, которых он не разделяет, к несчастью для него совер�шают действия глубоко безнравственные.


В проблематике взаимоотношений исторической действитель�нос�ти и внутреннего вымышленного мира заключается глав�ная динамика романа Мариенгофа. Он сам признается в своих воспоминаниях, что взаимоотношение вымысла и факта в лите�ра�турном творчестве было предметом его рефлексии: 


Как-то Лев Николаевич сказал: «Возьмешься иногда за перо, напишешь вроде того, что ‘Рано утром Иван Никитич встал с постели и позвал к себе сына...’ и вдруг совестно делается и бро�сишь перо. Зачем врать, старик? Ведь этого не было и никакого Ивана Никитича ты не знаешь». Мне думается, что состояние это са�мое общеписательское, если, разумеется, писатель не формен�ная дубина. Именно поэтому я перешел от романов к мемуарам, к дневникам (Мариенгоф 1994, 70–71).


В “Циниках” эта же проблема многомерна: во-первых, следует обратить внимание на дневниковый характер романа. Это роман, который, с одной стороны, полностью вымышлен, и, с дру�гой стороны, существует на границе вымысла и факта. Ведь основная часть текста состоит из дневниковых записок повествователя, во многом сходного с автором-Мариенгофом6. Повествователь Владимир является “интертекстуальным те�лом”, собирающим свои записки и разнородные элементы в нечто целое, что он называет “хронологическим беспоряд�ком” (93). Внешняя действительность проявляется в романе эксплицитно, в виде текстов исторического мира, документов, газетных текстов, телеграмм и т. д.


За этим пересечением фактов и вымысла нетрудно обнару�жить идею монтажа, исключительно важную для русской ли�те�ра�туры и культуры 1920-х гг. В монтажном тексте доку�мен�ты и другие текстовые участки исторического мира стано�вят�ся, естественно, материалом искусства, и основным приемом оказывается организация материала. В настоящей работе мы бу�дем рассматривать проблематику взаимоотношений разно�род�ных текстов “Циников” с точки зрения монтажного прин�ци�па организации текстового материала, останавливаясь на вопросе интекстуальности7 романа и на вопросе о взаимо�дейст�вии двух миров на некотором общетематическом уровне. Первой задачей, однако, является короткое определение кате�го�рии “монтажности” литературного текста. 


1. Уже в 1920-е гг. теоретики кино высказали гипотезу, что мон�таж — не только явление кинематографа, но принадлежит и другим искусствам. Сам Эйзенштейн подробно изучал эту проблему в своих работах 30-х и 40-х гг. и показывал, что кинематографический монтаж является лишь одним из при�меров того, что он называл общим монтажным принципом и что он считал имманентной чертой искусства. Он обнаружил, что всякий художественный образ строится по монтажному принципу, т. е., монтаж связан со всеми явлениями искусства, где обнаруживается сопоставление. При сопоставлении всегда сое�диняют два изображающих элемента (изображения), кото�рые порождают новое качество (образ, “третье”), не связанное ни с одним из них отдельно8.


В монтажном тексте единицы являются относительно са�мо�стоятельными элементами, которые несут смысловой потенциал и окончательный смысл которых актуализируется только при сопоставлении с другими соответствующими эле�мен�тами9. Это, например, кадр в монтажном кино, но данное определение применимо также и к литературе. Вяч. Вс. Ива�нов дает следующую характеристику монтажной литературы:


Наиболее характерной языковой особенностью поэзии (отчасти и про�зы) монтажного типа является установка на соположение ряда существительных, чему в монтажном кино соответствует ряд предметов или их изображений, как в монтажной фразе “Боги” из книги Эйзенштейна “Октябрь” (Иванов 1988: 12810).


Данное определение Иванов применяет к поэзии англо-аме�ри�кан�ских имажистов и экспериментам ранних футуристов, но нам кажется любопытным сравнить эту идею с представ�ле�ния�ми русских имажинистов, которые декларировали в своих мани�фестах “образ как самоцель”. Определение Иванова опи�сы�вает стихотворный жанр, изобретенный имажинистами, т. е. “каталог образов”, основа которого — соположение су�щест��вительных. В идеальном имажинистском стихотворении нет глаголов или прилагательных вообще, а просто сополо�жен�ные “словообразы”, которые между собой порождают опре�деленную “предикативность”11. В своей книге “2 ( 2 = 5” (1920) Вадим Шершеневич пишет: 


<...> в русском языке образ слова находится в корне слова <…>. Сло�во вверх ногами: вот самое естественное положение слова, из которого должен родиться новый образ <...>. Слово всегда бере�мен�ное образом, всегда готово к родам (Шершеневич 1920, 39).


Тут нас интересует мысль о единице, носящей семантический потенциал (“беременное слово”), которая отождествляется в тео�риях монтажа с относительно самостоятельным элементом, окончательное значение которого актуализируется только при сопоставлении с другими элементами. Целью поэтического твор�чества имажинистов является стихотворение, в котором каждое слово — метафора, так как для них поэзия — это не�пре�рывный ряд образов12. Читателю остается реконст�руи�ро�вать образы, возникающие между этими словообразами. Дан�ная идея о процессуальном характере имажинистской поэзии пол�ностью совпадает с представлениями Эйзенштейна о созда�нии читателем синтетического “образа” из “изображений”, вло�жен�ных автором в текст13. Можно, безусловно, рассмат��ривать некоторые имажинистскиe идеи о “монтажной поэзии” как определенное предчувствие теорий монтажа Эйзен�штейна14.


2. “Циники” Мариенгофа можно в целом рассматривать как има�жинистский роман и как прозаическую аналогию “ката�ло�га образов”, так как перед нами предельно фрагментарный монтаж глав-кадров, которые при подробном рассмотрении оказываются теми же самыми многоликими, поливалентными, относительно самостоятельными элементами, которые несут семан�тический потенциал. Смысл этих фрагментов актуали�зи�ру�ется только при сопоставлении с другими фрагментами15. 


Предельная фрагментарность романа не ограничивается тем, что документальные или кажущиеся таковыми стилизо�ван�ные фрагменты нарушают повествование, но также сам “дневник” повествователя состоит из эпизодоподобных от�дель�ных частей. В этом смысле все разнородные фрагменты рав�но�ценны с точки зрения целого произведения. По большей части дневниковые фрагменты являются лаконичными запис�ка�ми, которые не связаны с предыдущими или последующими однородными фрагментами. И это можно обосновать “хроно�ло�ги�ческим беспорядком”, упомянутым повествователем: фраг�менты, кажется, произвольно рассыпаны по всему прост�ранст�ву текста. Однако этот беспорядок далеко не тотален, так как в “Циниках” события последовательно следуют друг за дру�гом и прямых нарушений линеарного времени не обнару�жи�вается. Нарушение единства произведения в “Циниках” — чисто структурное явление, чередование текстов внешнего и внут�реннего миров. Все это напоминает основные принципы орга�ни�зации монтажных фильмов или монтажных фото�гра�фий Родченко16.


То обстоятельство, что перед читателем строятся целостные образы персонажей, событий, причин и следствий, указывает на то, что роман фрагментарен только на поверхностном уров�не. Читатель должен постоянно активно участвовать в про�цессе порождения новых смыслов произведения, т. к. фрагмен�тар�ная поверхностная структура романа надстроена над сплошной глубинной структурой. Единство глубинной струк�туры, проявляющееся из-под (кажущейся) фрагментарности, зависит, во-первых, от способа соединения фрагментов орга�ни�зации в цепочки и, во-вторых, от эффективности их конт�раст�ного взаимодействия. Только этот последний принцип дела�ет возможной роль читателя как реконструирующего субъ�ек�та, собирающего из частных изображений цельные образы, которые, согласно Эйзенштейну, дают самый яркий образ общей темы самого произведения17.


Одна особенность подчеркнутой интекстуальности “Цини�ков” состоит в том, что именам собственным принадлежит центральная функция в его структуре — документальные и хроникальные фрагменты романа полны имен политиков и дея�телей культуры описываемого времени. К тому же в центре документов часто находится какое-то определенное название места событий. В этом смысле показательны описания граж�дан�ской войны. Сами имена собственные являются реалиями и несут в себе уже всякие ассоциативные значения. То, что текст полон собственных имен, порождает определенное впе�чат��ление историчности, и документы “Циников” можно вернуть к оригинальным контекстам, хотя они неясно датиро�ва�ны.


Основной проблемой при нашем анализе текстов истори�че�ского мира внутри художественного текста становится превра�ще�ние первых в материал монтажа. Большинство документов в “Циниках” подобрано в соответствии с заключенным в них потенциалом эпатажа, в особенности это касается описаний го�лода и каннибализма. Говоря обобщенно, употребление под�лин�ных (или кажущихся таковыми) документов в структуре художественного текста можно интерпретировать как уста�новку на подлинность описания, но тем самым необходимо подчеркивается граница между условностью и реальностью в художественном тексте.


В структуре романа, внутри его системы соотношений эле�мен�тов и, прежде всего, во взаимодействии с художественным текстом, подлинность документов, естественно, превращается в нечто иное. В монтаже документы отрываются от своих ори�ги�нальных контекстов и теряют свое первичное значение18. То, что документы закодированы двойным кодом и отож�деств�лены с условностью художественного текста, приводит к тому, что художественный текст воспринимается как нечто реаль�ное, а документы (хотя они и являются признаками стрем�ле�ния к подлинности описания) оказываются более условными, интекстами. Условность документов, со своей стороны, под�чер�кивает “реальность” художественного текста. Если воспри�ни�мать художественный текст как нечто первичное и доку�мен�ты как нечто вторичное, заметно, что дневниковые фрагменты “окрашивают” документальные фрагменты своей многоли�костью. Документы, т. е. представители других текстовых единств, оказываются равноценными, такими же единицами, носящими семантический потенциал, значение которых актуа�ли�зируется только при сопоставлении с другими фрагментами.


 Следует, однако, отметить условность данной модели: в “Циниках” определение некоторого основного пространства текста неоднозначно, так как “дневник” охватывает лишь 50% всех фрагментов романа. К тому же и документы как будто составляют “внутренние рассказы” в романе, т. е. сюжетные ря�ды по некоторым семантическим соответствиям. Эти рас�ска�зы чередуются с художественным текстом, и, как и отдельные фрагменты, “окрашивают” сюжетные эпизоды своим содер�жа�нием. Таким образом, мы не можем однозначно говорить об интекстах, как некоторых явных нарушениях линеарности произведения, в том смысле, что в произведениях, где основ�ное пространство текста дается как непрерывное повест�во�ва�ние, и интексты появляются в тексте в нарочито фрагмен�тар�ном виде19.


3. Итак, текст Мариенгофа существует на границе вымысла и фак�та. В его игре обнаруживаются два основных противо�стоя�щих друг другу полюса — революция и любовь. Свою любовь к героине Ольге Владимир противопоставляет революции, и в дан�ной связи подчеркивается идея индивидуализма:


— Эсеры, Муравьев, немцы, война, революция — все это чепуха …<…>.


— А что же не чепуха?


— Моя любовь… <…>.


— Предположим, что ваша социалистическая пролетарская рево�лю�ция кончается, а я любим… <…>.


— ...трагический конец!.. а я?.. я купаюсь в своем счастьи, плаваю по брюхо, фыркаю в розовой водичке и в полном упоении пускаю пузырки всеми местами (15).


То же самое видно из монтажа следующих трех фрагментов:


[1918: 18]


Сегодня ночью я плакал от любви.


[1918: 19]


В Вологде собрание коммунистов вынесло постановление о том, что “необходимо уничтожить класс буржуазии”. Пролетариат дол�жен обезвредить мир от паразитов, и чем скорее, тем лучше.


[1918: 20]


— Ольга, я прошу вашей руки.


— Это очень кстати, Владимир. Нынче утром я узнала, что в на�шем доме не будет всю зиму действовать центральное отопление. Если бы не ваше предложение, я бы непременно в декабре месяце прев�ратилась в ледяную сосульку. Вы представляете себе, спать одной в кроватище, на которой можно играть в хоккей?


— Итак...


— Я согласна (21–22).


В несовместимости “тканей” любви циников и революции за�клю�чается центральный конфликт романа. Резко противостоя�щие друг другу линии жизни циников и внешней действи�тель�нос�ти чередуются любопытным образом. Когда общественно-экономическая ситуация безнадежна (война, голод, канни�ба�лизм и т. д.), жизнь циников успешна: их любовь расцветает, когда “на улице” гражданская война; они едят в лучших ресто�ра�нах Москвы, когда “на улице” люди едят друг друга и т. д. Когда экономическая ситуация, со своей стороны, становится луч�ше с началом нэпа, жизнь циников постепенно подходит к концу, к самоубийству героини Ольги.


В последней главе, где описываются события 1924-го года, как ни странно, не обнаруживается типичной для романа тех�ни�ки монтажного чередования художественного текста с доку�мен�тальным или хроникальным текстом. Внешний мир уже не сталкивается с миром внутренним. Это отсутствие динамич�но�го взаимодействия фрагментов оказывается значимым для интерпретации конца “Циников”. Действительность, описан�ная документами 1924 года, оказывается героической историей страны большевиков — революция со своими кровавыми признаками и мертвыми лошадями как будто уже исчезла с улиц Москвы, и голод исчез (потому что он не изображается), время каннибализма как будто прошло с концом гражданской войны, нэп и вся экономика процветает и т. д. Первые доку�менты 1924 года составляют торжественную цепочку:


[1924: 1]


Заводом “Пневматик” выпущена первая партия бурильных мо�лот�ков.


[1924: 2]


Госавиазавод “Икар” устроил торжество по случаю первого вы�пус�ка мощных моторов.


[1924: 3]


Завод “Большевик” доставил на испытательную станцию Тими�ря�зев�ской сельскохозяйственной академии первый изготовленный за�во�дом трактор (139).


Эта же “литургия” играет главную роль и в других газетных отрыв�ках 1924 года. Будучи верным своему историческому описанию, повествователь строит из этих торжественных фраг�ментов стройный ряд, рассказ о новом начале страны боль�шевиков. Одновременно жизнь лишних циников, до сих пор находившихся вне проблем масс, резко меняется. Это из�ме�нение отмечает и сам Владимир:


Я снова, как шесть лет назад, хожу по темным пустынным ули�цам и соображаю о своей любви. Но сегодня я уже ничем не отли�ча�юсь от дорогих сограждан. Днем бы в меня не тыкали изумлен�ным пальцем встречные, а уличная детвора не бегала бы горла�ня�щей стаей по пятам — улыбка не разрезала моей физиономии от уха до уха своей сверкающей бритвой. Мой рот сжат так же крепко, как суровый кулак человека, собирающегося драться на�смерть (149.)


Внешний и внутренний миры так и не встречаются в “Цини�ках”, а когда линия внешней действительности становится “вер�ти�кальной”, мир циников разрушается. В этом же про�цес�се повторяющиеся изображения, столь важные для монтажной композиции произведения, теряют свои метафорические зна�че�ния. Происходит любопытный “демонтаж”:


— Владимир, верите ли вы во что-нибудь?


— Кажется, нет.


— Глупо.


Ночной ветер машет длинными, призрачными руками, кажется — вот-вот сметет и серую пыль Ольгиных глаз. И ничего не оста�нется — только голые странные впадины (146–147. Курсив наш. — Т. Х.).


“Серая пыль” вместо глаз является доминантой при метони�ми�че�ском изображении героини Ольги20. После разрушения цинического мировоззрения и этот признак исчезает. Влади�мир определяет свою жизнь с Ольгой, как “отраженное су�ще�ст�вование”, для которого он находит аналогию в своем детст�ве, в жизни соседей, живущих не своей жизнью, а жиз�нью семьи Владимира:


Но мы несравненно хуже их. Когда соседи делали глупости — мы по�тирали руки; когда у них назревала трагедия — мы хихикали; ког�да они принялись за дело — нам стало скучно (146).


“Соседи” циников — не только обыкновенный народ, привы�ка�ю�щий к новой идеологии и усваивающий новый быт по догмам большевиков, но и сами большевики, олицетворенные в образе Сергея (брата Владимира). Владимир — предста�ви�тель лишней интеллигенции (он же безработный историк), не принимающей революции и отличающей себя ото всей окру�жа�ю�щей среды. Тенденциозное представление его о цикли�че�ском характере истории и о том, что революция со своими явлениями — естественное продолжение и повторение всей русской истории, оказывается оправданным, и во многом оп�ре�деляющим роль хроникальных текстов. Разумеется, что больше всего он ищет и находит аналогий в отступлениях в исто�рию “смутного времени”. При этом, однако, нельзя гово�рить о представлениях самого автора, потому что авторская правка отсутствует. Авторский голос слышен лишь на заднем плане, на уровне организации “чужих” и “своих” текстов-фраг�ментов. Владимиру не удается “перемонтировать” свой осколочный мир в смысловое единое целое, и тот остается хао�тич�ным и фрагментарным. Роман, со своей стороны, оказы�ва�ет�ся динамическим самоорганизующимся целым.


Мариенгоф не приводит в своем романе никакой апологии интел�лигентского цинизма. Он интересуется лишь возмож�ностью (или, точнее, невозможностью) сосуществования с ми�ром революции. Важнейшую роль при этом взаимодействии играет один постоянно повторяющийся образ-мотив романа, который характеризует, с одной стороны, монтажный принцип романа, и, с другой, — взаимоотношение мира циников и ре�во�люции. Это — мотив “оторванных голов”, который оказы�ва�ет�ся многомерным явлением на разных уровнях романа. Дан�ный мотив действует в структуре “Циников”, как


а) конкретизация техники “крупного плана”, т. е. фрагмен�та�ции человеческого тела:


Ее голова отрезана двуспальным шелковым одеялом. На хруст�ком снеге полотняной наволоки растекающиеся волосы произво�дят впечатление крови. Голова Иоканаана на серебряном блюде была менее величественна (22).


б)	типичное имажинистское сочетание “чистого” с “не�чис�тым”21:


Прекрасные цветы! Одни похожи на белых голубей с оторванными головками… (18).


в)	один из повторяющихся мотивов документального и хрони�каль�ного материала:


В селе Андреевке в милиции лежит голова шестидесятилетней старухи (125).


За этим многомерным дроблением и “сменой голов” скры�ва�ет�ся и глубинное метафорическое значение, которое собирает эти рассыпанные элементы в единое целое и ставит их в связь с общей тематикой романа. Это метафорическое значение вы�ра�жено в начале романа в реплике Ольги, где Октябрь сопо�с�тав�ляется с французской революцией и большевики отож��дествляются с палачами:


Ольга разводит плечи:


— Странная какая-то революция.


И говорит с грустью:


— Я думала, они первым долгом поставят гильотину на Лобном месте (9).


Большевистская революция — “смена голов”, насильственный про�цесс, который пронизывает весь роман единым повест�во�ва�ни�ем, состоящим из рассыпанных элементов, связанных друг с другом по некоторым ассоциативным деталям-доминантам. Однако Мариенгоф не противопоставляет внешнего мира внут�реннему, а описывает их параллельно и разрешает им раз�ви�ваться по своим внутренним законам. Текст, со своей сто�ро�ны, самоорганизуется по этим законам, и монтажный роман с уже достроенными “третьими” демонтируется в конце, отра�жая таким образом развитие сюжета.


ПРИМЕЧАНИЯ


1	Далее указания на данное издание даются в тексте в круглых скоб�ках. Когда речь будет идти о целых фрагментах (главах, по�ме�щенных под годами), мы будем использовать указание типа [1918:1], т. е. упоминается и год, и порядковый номер фрагмента.


2	Мариенгоф дописал роман осенью 1928 г., а опубликован он был в Берлине уже в октябре того же года. В конце 1929 г. роман был осуж�ден на собрании Московского отдела ВССП, как “антиоб�щест�венное проявление в области литературы”, и его публикацию запретили. (См.: Аверин 1988: 478; Mcvay 1990: 153–154).


3	См.: Мариенгоф 1994: 136. Мариенгофу хотелось издавать “Ро�ман без вранья” под одной обложкой с другими воспо�ми�на�ния�ми “Мой век, моя молодость, мои друзья и подруги” и “Это вам, потомки!”


4	См.: Шумихин 1990: 16; см. также: Мarkov 1980: 119. О реак�ции есениноведов см., например: Наумов 1973: 178.


5	См.: Б. п. 1929: 135; см. также: Устинов 1989: 103.


6	Можно обнаружить много кажущихся сходств: у них отчасти об�щая биография, они оба из Пензы, и Владимир является таким же “бур�жуазным денди” в Советской республике, что и Мариенгоф. Следует отметить, что то же самое касается второго худо�жест�вен�но�го романа Мариенгофа “Бритый человек” (см.: Mcvay 1990: 159).


7	Нам представляется целесообразным говорить об ин- (а не интер-) текстуальности, т. к. речь идет о конкретных фрагментах других текс�тов в одном тексте. Об интексте см.: Тороп 1981; 1995: 125–126.


8	См.: КЭс 1986: 276.


9	См.: Эйзенштейн 1964–1971. Т. 2:  277.


10	См. также: Тименчик 1989: 145.


11	Ср. формулировку Эйзенштейна: (родится глагол, процесс из со�пос�тавления двух результатов: начального и конечного, напри�мер, кинофеномен как мы его описали из двух рядом стоящих клеток. Или практика китайского иероглифа, которая дает поня�тию действия “подслушивать” родится из столкновения двух (су�щест�вительных) предметов: изображения “двери” и изобра�же�ния “уха”( (Эйзенштейн 1964–1971. Т. 2: 429).


12	См.: Шершеневич 1916: 32.


13	См.: Эйзенштейн 1964–1971. Т. 2: 163.


14	Некоторые связи имажинистской поэтики с теориями Эйзен�штейна были изучены Нилс Аке Нилссоном — см.: Nilsson 1970:  66–73.


15	О типах взаимодействия фрагментов (гетерогенный и гомогенный мон�таж) см. нашу работу: Хуттунен 1997: 142–144.


16	Эта связь достаточно часто упоминается исследователями — см.: Mc�vay 1990: 154; Brodsky 1990: V; Аверин 1988: 478.


17	См.: Эйзенштейн 1964–1971. Т. 2: 159.


18	Ср. Лотман 1992: 180: “подлинный документ, включенный в ху�дожественный текст, делается художественным знаком доку�мен�тальности и имитацией подлинного документа”.


19	См.: Лотман 1981: 18.


20	О раздроблении образа персонажа в монтажном кино см.: Эйзен�штейн 1964–1971. Т. 2:  170; Ямпольский 1993: 351. Все обра��зы персонажей “Циников” строятся по тому же принципу, что и в монтажном кино. Персонажи изображены метонимически с помощью ассоциативных деталей, и задача читателя — реконст�руи�ровать целые образы из этих рассыпанных доминантных час�тей-изображений. Доминанта изображения Сергея — “прыгаю�щая голова” и “розовое пятно на правой щеке”; служанки Мар�фу�ши — “мягкие босые ноги”; нэпмана Докучаева — “ладони, которыми хорошо забивать гвозди”; тов. Мамашева — “востор�жен�ная слюна” и т. д. Определенным центром этой фрагментации является, однако, мотив “оторванных голов”, о котором см. ниже.


21	Мариенгоф декларирует в своей теоретической статье “Буян-Остров” (1920) соитие “чистого” с “нечистым” в шокирующих со�пос�тавлениях, чтобы “вызвать у читателя максимум внутреннего напряжения. Как можно глубже всадить в ладони читательского во�сприятия занозу образа” (Мариенгоф 1997: 34). Подобные со�че�та�ния весьма характерны и в поэзии, и в прозе Мариенгофа. Следует отметить также, что данная идея близка к концепции Эйзен�штейна “монтажа аттракционов” (ср.: Эйзенштейн 1964–1971. Т. 2: 270).
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