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В новелле Т.Манна «Смерть в Венеции» двойственный облик города выступает как отраже-

ние двойственной природы творчества, которое требует определенного равновесия разума и страсти, 

духа и чувственности. Это равновесие легло в основу шедевра писателя Ашенбаха, но он отдается 

безумию страсти к Тадзио, пускаясь в эротическую авантюру. В статье анализируется обращение 

Т.Манна к проблеме гомосексуальных отношений как к способу обострить творческие потенции ху-

дожника. В новелле Д. дю Морье «Ганимед» двуликая Венеция становится отражением двойного ко-

дирования, которое позволяет рассмотреть произведение и как явление массовой литературы, и как 
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Топос – это обозначение существенного для 

художественного текста пространства, но не как 

реального, отсылающего к конкретным про-

странственным образам, а как места, которое, 

коррелируя с фрагментами реального простран-

ства, символизируется и становится «местом 

развертывания смыслов». Городской топос – это 

прежде всего топос пространства, включающий 

константные образы, мотивы, темы города, кото-

рые концентрируют в себе основную идею тек-

ста, становятся метафорами определенных со-

стояний, отношения к миру и бытию.  

Образ города как реальности, так и изображе-

ния опирается на так называемые «доминантные 

точки», которые составляют «подобие образного 

каркаса» и позволяют «на визуальном уровне 

отличить один город от другого» [Меднис: 1999]. 

Вместе с тем создаваемый писателем образ про-

странства может отличаться от эмпирического. 

Художник «всегда производит какой-то отбор, 

часто сдвигает топосы и локусы, меняя их вза-

имное расположение, конструирует модель про-

странственных отношений, необходимую ему в 

художественных целях» [Баевский 1990: 107]. 

Универсальным топосом мировой литературы 

является Венеция, давно ставшая предметом эс-

тетической рефлексии. Она принадлежит к числу 

тех городов мира, которые «человеческое созна-

ние наделяет особым статусом не только благо-

даря их историко-экономическому или историко-

культурному значению, но и в плане особой над-

вещной семантики и значимости», – отмечает 

Н. Меднис [Меднис: 1999]. Она «изначально 

“обречена” быть средоточием литературно-

культурных ассоциаций, чрезвычайно насыщен-

ного символического пространства, вхождение в 

которое дает возможность многократного увели-

чения валентной мощности того или иного тек-

ста», – подчеркивает Н. Смирнова [Смирнова 

2001: 140]. 

К венецианскому топосу отсылает одно из са-

мых ярких произведений мировой художествен-

ной литературы – новелла Т. Манна «Смерть в 

Венеции» (1911). Венеция здесь – не просто фо-

новое пространство, но место развертывания эс-

тетических, биологических, социальных про-

блем, что делает произведение, по общему при-

знанию критики, «важнейшей новеллой» писате-

ля. Здесь дается «глубинное осмысление, порой 

открытое, порой потаенное, глобальных тем: 

любви и смерти; свободы и бюргерства как сти-

лей жизни; судьбы и ее знаков; природы творче-

ства и красоты; энергии страсти и влечения, ее 

реализации и подавления; комплексов и страхов 
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в сознательном и бессознательном; ответствен-

ности перед предками, их общепринятыми нор-

мами и перед самим собой» [Шогенцукова 2002: 

181]. Скрепляющим, связующим все уровни и 

сферы произведения началом выступает про-

странство Венеции. 

Топос Венеции в новелле противостоит топо-

су Мюнхена, где «в почете и уважении» живет 

главный герой, известный писатель Густав 

Ашенбах. Мюнхенское пространство в новелле 

лишено конкретизации и топографической точ-

ности, оно не описывается, а скорее обозначается 

немногочисленными деталями мортального ха-

рактера: это Северное кладбище и каменотесные 

мастерские, где «предназначенные к продаже 

кресты, надгробные плиты и памятники образо-

вывали как бы второе, ненаселенное кладбище» 

(157)
1
. 

Это упорядоченное и безрадостное простран-

ство отражает столь же упорядоченный и безра-

достный, «трагический, ложный, вынужденно 

убогий, субъективный мир Ашенбаха» [Федоров 

1981: 39]. Замкнутый, одинокий, владеемый «ра-

циональным, осторожным, прагматичным созна-

нием» [Шогенцукова 2002: 180], он не допускал 

в пределы своего аскетичного существования 

сильные чувства, страсти, яркие впечатления и 

переживания, даже путешествия рассматривал 

как «некую гигиеническую меру», которую вре-

мя от времени следовало осуществлять. Это не 

значит, что Ашенбах писал плохо. Почти «неве-

роятно обостренное чувство красоты, благород-

ной ясности, простоты и ровности фор-

мы…навсегда сообщило его произведениям вы-

сокое мастерство и классическую стать» (166), 

которые превозносила вся немецкая нация. Но, 

комментируя творчество Ашенбаха, Т. Манн го-

ворит о нем, как о механической работе, опреде-

ляя его не как результат творческого вдохнове-

ния, а как плод «ежедневного кропотливого тру-

да, напластовавшего в единый величественный 

массив сотни отдельных озарений…» (164). Соз-

дававшееся «с неотступным упорством» вопреки 

всему, оно стало «образцово-непререкаемым, 

отшлифовано-традиционным, незыблемым, даже 

формальным и формулообразным» (167).  

Выступая в качестве элемента, организующе-

го пространство произведения, топосы «во мно-

гом определяют движение фабулы и поведение 

персонажей», – отмечает В.С. Баевский [Баев-

ский 1990: 104]. Поведение Ашенбаха, динамика 

сюжета в новелле изменяются со сменой про-

странства Мюнхена на противостоящий ему ир-

рациональный топос. Он возникает в сознании 

Ашенбаха как фантастическое видение, пробуж-

дающее воображение, стихийные влечения, жа-

жду странствий и желание уступить безрассуд-

ной прихоти, – все то, что «было обуздано разу-

мом, упорядочено смолоду усвоенной самодис-

циплиной» (160). Он видел «ландшафт под не-

бом, тучным от испарений, тропические болота, 

невероятные, сырые, изобильные, подобие деб-

рей первозданного мира, с островами, топями, с 

несущими ил водными протоками; видел, как из 

густых зарослей папоротника, из земли, покры-

той сочными, налитыми, диковинно цветущими 

растениями, близкие и далекие, вздымались во-

лосатые стволы пальм; видел причудливо без-

образные деревья, что по воздуху забрасывали 

свои корни в почву, в застойные, зеленым светом 

мерцающие воды, где меж плавучими цветами, 

молочно-белыми, похожими на огромные чаши, 

на отмелях, нахохлившись, стояли неведомые 

птицы с уродливыми клювами и, не шевелясь, 

смотрели куда-то вбок;…и сердце его билось от 

ужаса и непостижимого влечения» (159–160). 

Если Мюнхен – в значительной степени реальное 

место действия, то ирреальный топос – это про-

странство, где локализуются эмоции, настроения 

героя, где начинают раскрываться тайные лаби-

ринты его души. Это ирреальное пространство, 

географически не ориентированное, есть не что 

иное, как Венеция. Это «Венеция в ее первона-

чальном виде», – полагает П. Акройд, иссле-

дующий биографию города, историю его появ-

ления [Акройд 2012: 79].  

Венеция первоначальная, увиденная Т. Ман-

ном, становится для героя ситуацией «онтологи-

ческого порога», за которым открывается воз-

можность дальнейшего движения. Именно после 

этого необычайного видения Ашенбах, наконец, 

решается «сбросить с себя бремя, забыться, бе-

жать прочь от своей работы, от будней неизмен-

ного, постылого и страстного служения» (160), 

почувствовать не испытанные прежде «пламен-

ные импульсы» – толику «бродячей жизни, да-

ром потраченные дни, чужой воздух и приток 

новой крови… Итак, в дорогу – будь что будет!» 

(161). Вопрос о том, куда должна привести доро-

га, недолго оставался открытым: «Если за одну 

ночь хочешь достичь сказочно небывалого, не-

сравнимого, куда направиться? О, это ясно! 

…Туда и надо ехать сразу» (168). В Венецию!  

Венеция выступает в качестве эмблемы про-

изведения, исходного смысла, импульса, кото-

рый становится движущей силой повествования. 

Как писал Генрих Манн, этот город издалека, 

«через сновидения и загадочных посланцев в не-

ясных масках смерти», ведет к себе Ашенбаха 

[Манн 1988: 150]. 

Венеция – необыкновенный город, совме-

щающий в себе противоположные начала, где 

«рядом с Божественным всегда присутствует 

дьявольское. Одно не существует без другого», – 
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пишет П. Акройд [Акройд 2012: 381]. Божест-

венна красота Венеции, ее архитектурных ан-

самблей и живописных фасадов зданий, подни-

мающихся прямо из воды прихотливо извиваю-

щихся каналов. Дьявольское связано с тем, что 

«размываются привычные границы между внеш-

ним и внутренним, частным и публичным. Здесь 

вырываются на поверхность подсознательные и 

странные желания, происходят неожиданные и 

странные встречи и знакомства», – продолжает 

он [Акройд 2012: 320]. 

Эта двойственность становится непременным 

признаком произведений о Венеции. Новелла 

Т. Манна – не исключение. «Двойное, причем 

противоположное, полюсное присуще в “Смерти 

в Венеции” всему – от мелкой детали до гло-

бальных явлений бытия», – пишет Н. Шогенцу-

кова [Шогенцукова 2002: 320]. Контрастность 

сразу же обнаруживается в сочетании традици-

онных элементов венецианского топоса. Ашен-

бах видит «это чудо, этот из моря встающий го-

род, ослепительную вязь фантастических строе-

ний, которую республика воздвигла на удивле-

ние приближающимся мореходам, воздушное 

великолепие дворца и Мост Вздохов, колонну со 

львом и святого Марка на берегу, далеко вперед 

выступающее пышное крыло сказочного  храма 

и гигантские часы в проеме моста над каналом» 

(172). К этому восприятию героя авторский го-

лос добавляет не менее традиционную, но прямо 

противоположную по характеру деталь: «Кто не 

испытывал мгновенного трепета, тайной робости 

и душевного стеснения, впервые или после дол-

гого перерыва садясь в венецианскую гондолу? 

Удивительное суденышко, без малейших изме-

нений перешедшее к нам из баснословных вре-

мен, и такое черное, каким из всех вещей на све-

те бывают только гробы, – оно напоминает нам о 

неслышных и преступных похождениях в тихо 

плещущей ночи, но еще больше о смерти, о дро-

гах, заупокойной службе и последнем безмолв-

ном странствии» (173). 

Двойственность венецианского топоса фоку-

сирует в себе целый комплекс смыслов, превра-

щая произведение в поле для решения волную-

щих писателя проблем. Среди важнейших – во-

прос о природе искусства и творчества, о соот-

ношении в нем разума и страсти, разума и аван-

тюры чувств, ответственности и безоглядной 

жажды наслаждений. Рассуждения писателя об 

их истоках и сущности, являющиеся характерной 

особенностью художественной манеры 

Т. Манна, входят составной частью в структуру 

новеллы. «И разве у формы не два лика? – зада-

ется вопросом автор. – Ведь она одновременно 

нравственна и безнравственна – нравственна как 

результат и выражение самодисциплины, без-

нравственна же, более того, антинравственна, 

поскольку, в силу самой ее природы, в ней за-

ключено моральное безразличие, и она всеми 

способами стремится склонить моральное  нача-

ло под свой гордый самодержавный скипетр» 

(166). Диалектический синтез духа и чувственно-

сти, равновесие – вот что отвечает манновскому 

пониманию подлинного творчества: «Счастье 

писателя – мысль, переходящая в чувство, чувст-

во, целиком переходящее в мысль» (196). Имен-

но этого, по словам писателя, он добивался в 

процессе создания новеллы – «равновесия чувст-

венности и нравственности» [Манн 1975: 26]. 

Это равновесие может осуществиться только 

в Венеции, единственном и исключительном 

пространстве, «где противоположности сходятся, 

не борясь» [Меднис: 1999]. Здесь соединяется 

образцовое, отшлифованное искусство Ашенбаха 

с естественной красотой юного Тадзио. На ко-

роткое время устанавливается необходимое рав-

новесие между разумом и страстью. Это «плодо-

творное общение духа и тела» породило лучшее 

из всего написанного Ашенбахом – «изысканные 

полторы странички», которые отличает «благо-

родство и вдохновенная напряженность 

чувств» (197).  

Но «мир знает только прекрасное произведе-

ние, но не его истоки, не то, как оно возникло; 

ибо знание истоков, вспоивших вдохновение ху-

дожника, нередко могло бы смутить людей, на-

пугать их…» (197). В основе ашенбаховского 

шедевра лежит необузданное, пугающее и бес-

стыдно завораживающее – любовь к Тадзио. Ни-

когда «он так ясно не ощущал, что Эрот присут-

ствует в слове, как в эти опасно драгоценные ча-

сы…» (197). Ранение «стрелой Эрота обернулось 

творчеством» (197). Попыткой оправдания этой 

любви служит фрагмент диалога Платона 

«Федр», представленный  в форме солилоквия 

Ашенбаха: «Ибо красота, Федр, запомни это, 

только красота божественна и вместе с тем зри-

ма, а значит, она путь чувственного, маленький 

Федр, путь художника к духу» (220). Это любовь 

в античном понимании: любовь телесная, свя-

занная с удовольствием и эстетическим наслаж-

дением красотой. 

Но, пережив счастливые мгновения творче-

ского взлета, Ашенбах почувствовал себя «обес-

силенным и опустошенным, как после недозво-

ленного беспутства» (198) и не может удержать-

ся в рамках созерцательно-творческого состоя-

ния. Он уже не стремится к «целительному от-

резвлению», а дорожит «хмельным своим со-

стоянием» (198). Гармония ясного, светлого 

аполлонического искусства сменяется бездной 

подсознательного, толкающей к пьяному угару, 

вожделению, к хаосу и вакханалии, к дионисий-
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скому безумию. Эстетическое любование при-

родным совершенством превращается в гомоэро-

тическую авантюру, прорывая оболочку вы-

держки и добропорядочности. «Попавшийся на 

удочку страсти», Ашенбах вкусил блуда и неис-

товства в оргиастическом сне, прошел процедуру 

«омоложения» в парикмахерской и, наконец, 

стал откровенно преследовать Тадзио.  

Отражением двойной природы творчества 

становится двойственный облик Венеции, внеш-

нее великолепие которой скрывает признаки бо-

лезни, разложения, распада.  Венеция, «льстивая 

и подозрительная красавица, – не то сказка, не то 

капкан для чужеземцев» (205), заражена вибрио-

нами холеры и коррупции. Из страха перед 

убытками, из боязни полного разорения, грозив-

шего «всей разнообразной туристской промыш-

ленности», венецианские власти замалчивают 

угрозу эпидемии. Это приводит к нравственной 

распущенности, росту темных антисоциальных 

тенденций, сказавшихся «в невоздержанности, 

бесстыдстве, растущей преступности» (214). То 

же самое происходит в душе Ашенбаха. Отдав-

шись «экзотическому избытку чувств», он теряет 

способность к самоанализу и самоконтролю, от-

брасывает мысль о рассудочности и трезвости, а 

«катастрофа, надвигавшаяся на внешний мир, 

преисполнила его сердце удовлетворением» 
(203). Ашенбах «настороженно и неотступно вел 

наблюдение за нечистыми событиями на улицах 

Венеции, за бедой во внешнем мире, таинствен-

но сливавшейся с бедою его сердца, и вскармли-

вал свою страсть беззаконными надежда-

ми» (206). 

Известно, что Венеция была центром гомо-

сексуализма и привлекала людей с нетрадицион-

ной сексуальностью, которая считалась одной из 

основ творчества. Не случайно среди деятелей 

искусства немало людей с неоднозначной сексу-

альностью. Не являлось тайной и внимание 

Т. Манна к гомоэротическим проблемам, к их 

роли в искусстве. Но интерес к этой стороне 

эмоциональной жизни человека оставался у него 

чисто умозрительным, платоническим, не выхо-

дящим за пределы творческого процесса. Как 

говорил сын писателя Голо Манн, гомосексуаль-

ность его отца «никогда не опускалась ниже поя-

са». Томас Манн был прежде всего художник, он 

не упускал из виду ни одно явление в жизни, ес-

ли ему казалось, что оно может стимулировать 

художественное творчество. В «Докторе Фаусту-

се» таким средством, до предела обостряющим 

гениальные творческие потенции главного героя, 

станет болезнь, которая, по мысли писателя, есть 

«небуржуазная форма здоровья». Гомоэротиче-

ские фантазии Густава Ашенбаха в функцио-

нальном плане сродни той роли, которую в твор-

честве Адриана Леверкюна играет его болезнь. 

Сам Т. Манн не раз говорил об однополой 

любви как о духовных отношениях. Его интере-

совал не медицинский, связанный с патологией, 

аспект влечения к лицу своего пола, а духовный, 

культурный. «Что зрелая мужественность ласко-

во тяготеет к красивой и нежной, а та, в свою 

очередь, тянется к ней, в этом я не нахожу ниче-

го неестественного, вижу большой воспитатель-

ный смысл и высокую гуманность», – подчерки-

вал он в одном из писем [Манн 1975: 27]. Эта 

разновидность чувства, по его мнению, обладает 

большей духовностью, чем «нормальная». «Про-

блема эротики, даже красоты, на мой взгляд, за-

ключена в напряженности отношений жизни и 

духа, – писал Т. Манн. – …Поэтому у них не бы-

вает слияния, а бывает лишь короткая опьяняю-

щая иллюзия слияния и согласья, между ними 

царит вечное напряжение без разреше-

ния» [там же: 27]. 

Разрешить это вечное напряжение между ду-

хом и плотью в реальной жизни известный писа-

тель, являющий собой образец бюргера, не мог. 

Это грозило «подрывом самих основ библейской 

этики и европейского существования, жизнен-

ным волюнтаризмом, на который “тот, чья жизнь 

– символ”, не имеет права» [Манн 1996: 187]. 

Осуществить желанное слияние можно было 

только в творчестве, и многие «интимно-тайные 

переживания Томаса Манна инверсированы в его 

произведениях», – пишет И. Эбаноидзе [там же: 

182]. Одним из первых таких произведений стала 

новелла «Смерть в Венеции». О том, как «двой-

ной гнет влечения и этики» переносится на героя 

произведения, раскрепощая автора, можно уз-

нать из дневников и писем Т. Манна. Так, в 

письме к литературоведу К.М. Веберу он гово-

рит о том, что «протестантски-пуританский 

(«бюргерский») склад» Ашенбаха – это «и мой 

собственный», а в душевном хаосе героя вопло-

тилось «лирически-личное дорожное пережива-

ние, надоумившее меня заострить ситуацию мо-

тивом “запрещенной любви”» [Манн 1975: 27]. 

Создав своего двойника, «почти-близнеца» 

Ашенбаха, Т. Манн «довел до конца свои собст-

венные, в жизни не реализованные возможно-

сти» [Визгин 1989: 149]. 

«Смерти в Венеции» принадлежит особая 

роль в культуре ХХ в. Н.В. Макшеева относит 

это произведение к так называемым «итоговым 

текстам», в которых осмысляется глобальный 

слом культуры на рубеже XIX–XX вв.: «Писа-

тель задал особый масштаб восприятия сюжета: 

рассказ о судьбе художника в новелле превраща-

ется в повествование о судьбе искусства в со-

временном мире, о меняющихся отношениях 
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между искусством и жизнью, кризисе прежних 

ценностей и поиске новых ориентиров» [Мак-

шеева: 2009]. 

По мнению В. Бачинина, «художественный 

гомоэротизм» манновской новеллы оказался 

«мягкой формой последующего гомосексуально-

го сдвига в элитарной и массовой культурах. 

…Пошла полным ходом большая, чреватая не-

предсказуемыми последствиями игра на пони-

жение, в результате которого душа европейца 

если не ушла в пятки, то опустилась в генита-

лии» [Бачинин 2014]. 

Примером подобной метаморфозы может 

служить новелла Д. дю Морье «Ганимед» (1959). 

Ее сюжет напоминает о новелле Т. Манна: глав-

ный герой – «филолог-классик», «человек утон-

ченный», как он себя позиционирует, – приезжа-

ет в Венецию с целью провести там отпуск, ис-

пытывает сильную страсть к пятнадцатилетнему 

официанту кафе. Очевидна цитатность обоих 

персонажей: в «филологе-классике», от лица ко-

торого ведется повествование, проступает силуэт 

Ашенбаха, а в образе юного официанта – облик 

Тадзио. Сниженная проекция образного ряда 

«Смерти в Венеции», перенесение действия из 

сферы высокого искусства в пространство деви-

антного поведения, из бытийного в бытовое сви-

детельствуют о пародийном модусе повествова-

ния, о наличии в произведении двойного кодиро-

вания. 

Р. Барт, постструктуралист и предшественник 

постмодернизма, в любом художественном про-

изведении выделял пять кодов, которые, пере-

плетаясь, сталкиваясь, перебивая друг друга, от-

крывают текст для самых разных прочтений. 

Ю.М. Лотман рассматривает текст как «сложное 

устройство, хранящее многообразные коды, спо-

собное трансформировать получаемые сообще-

ния и порождать новые, как информационный 

генератор, обладающий чертами интеллектуаль-

ной личности» [Лотман 1992: 132]. В обоих слу-

чаях речь идет о многослойности произведения, 

благодаря чему читатель воспринимает его в со-

ответствии со своим мировоззренческим и куль-

турным опытом. Поэтому художественные тек-

сты, как подчеркивает в своей статье «О содер-

жании и структуре понятия “художественная ли-

тература”» Ю.М. Лотман, и только «художест-

венные тексты могут быть предметом взаимоис-

ключающих аксиологических оценок» [Лотман 

1992: 206].  

Двойной код – это два плана понимания тек-

ста, один из которых доступен самому неиску-

шенному читателю, довольствующемуся привле-

кательностью продукта массовой культуры, а 

другой обращен к искушенной, художественно 

просвещенной читательской аудитории, способ-

ной постичь более глубокие смыслы произведе-

ния. Принцип двойного кодирования позволяет 

прочитать новеллу Д. дю Морье «Ганимед» и как 

травестию одного из самых известных произведе-

ний мировой литературы, и как историю о путе-

шествии в Венецию скрытого гомосексуалиста. 

Топос Венеции представлен в новелле калей-

доскопом немногочисленных узнаваемых дета-

лей: гондолы, Дворец Дожей, Сан Марко… 

Бывшие некогда ориентирами поэтического 

вдохновения, они превратились просто в опозна-

вательные знаки города и стали стандартным 

набором штампов, клише, который «переходит 

из области элитарного в область массового» [Со-

болева 2010: 185]. Клишированный характер ве-

нецианских сигнатур обнаруживает один из ко-

дов новеллы, связанный с провокативным сюже-

том массовой литературы о нетрадиционных 

сексуальных отношениях. Для главного героя 

новеллы Венеция – это не великолепие дворцо-

вых фасадов и уникальной архитектуры, а отра-

жение его собственного сознания, и не только 

его одного, а многих, подобно ему, «очарован-

ных и прóклятых»: «…у нас есть другой ключ, 

другая тайна. И это…Венеция, которая живет в 

нас самих» (237)
2
. Возможно, это отсылка к 

«прóклятым» поэтам-символистам, в среде кото-

рых гомосексуальные отношения были не редко-

стью, и тогда этот аллюзивный план адресован 

читателю, способному включиться в диалогиче-

ское пространство травестии. Возможно, это на-

мек на ситуацию, в которой существовала сама 

Дафна дю Морье, чья непростая сексуальная 

жизнь была предметом обсуждения в обществе. 

И тогда повествование переводится в плоскость 

масскульта. 

Оказавшись в Венеции, главный герой выры-

вается из привычного круга чувств и ощущений: 

«Я переживал странное, неведомое дотоле чув-

ство. …я даже не знаю, как его определить…Я 

словно чувствовал, что стал наконец самим со-

бой» (239). Переживаемое героем чувство имеет 

глубоко потаенный характер, настолько потаен-

ный, что герой боится его выказать, а писатель-

ница – назвать. Оно становится понятным благо-

даря мифологическим референциям: юный офи-

циант ассоциируется у главного героя с мифоло-

гическим персонажем, имя которого заявлено в 

названии новеллы, а собственная персона – с об-

разом Зевса.  

Эта мифологическая пара присутствует и в 

содержательной ткани «Смерти в Венеции». 

Сравнивая Тадзио и Ганимеда, Т. Манн пишет: 

«…работать в присутствии Тадзио, взять за обра-

зец облик мальчика, принудить свой стиль сле-

довать за линиями этого тела, представлявшегося 

ему богоподобным, и вознести его красоту в мир 
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духа, как некогда орел вознес в эфир троянского 

пастуха» (197). Созерцание красоты Тадзио вы-

зывает у Ашенбаха переживания гомоэстетиче-

ского свойства, стимулирует его творческие по-

тенции, расширяя спектр духовного зрения. У 

героя новеллы Д. дю Морье красота юного офи-

цианта вызывает чувства, не обремененные эсте-

тическими проблемами: «Я так и чувствовал, что 

сижу на золотом кресле, что над головой у меня 

тучи и передо мной на коленях мальчик, подно-

сящий мне чашу из чистого золота. Его смирен-

ность – не постыдная смиренность раба, но поч-

тительность возлюбленного к своему господину, 

к своему богу» (245). И вместо философских 

размышлений о природе красоты – неоднократ-

ные напоминания рассказчика о себе как о фило-

логе-классике и туманные намеки на связанные с 

этим ассоциации, к разгадыванию символическо-

го смысла которых приглашается читатель. 

Пародийной трансформации подвергается и 

образ Ганимеда. Если Тадзио до конца остается 

символом античной красоты и высокого искусст-

ва, напоминая «собою греческую скульптуру 

лучших времен», то фигура юного официанта 

утрачивает мифологическую окрашенность, при-

обретает подчеркнутую прозаичность, превра-

щаясь во вполне современный тип юноши, лю-

бящего быструю езду и песни Элвиса Пресли. 

Пародийные оттенки ощутимы и в других 

эпизодах «Ганимеда»: в описании преследования 

юноши по лабиринту венецианских улочек, ко-

гда из преследователя филолог-классик превра-

щается в преследуемого; в сцене, изображающей 

путешествие на пляж Лидо, где вместо рисовав-

шейся ему тихой прогулки в гондоле с Ганиме-

дом и томиком шекспировских сонетов он обна-

руживает себя в окружении большого числа 

жизнерадостных итальянцев, «разговаривавших 

на пределе своих голосовых связок» (278). Как 

пародийная реминисценция прочитываются сце-

ны в ресторане и на пляже. 

В финале текст новеллы дю Морье вновь об-

наруживает свою «семиотическую неоднород-

ность» (Лотман).  Можно увидеть здесь следова-

ние канонам массовой беллетристики, требую-

щей однозначной, завершающей событие развяз-

ки. Ю.М. Лотман писал по поводу сюжетного 

окончания подобного рода произведений: 

«…массовая литература исходит из представле-

ния о том, что закрепленный текст – это и есть 

все произведение. Читатель не настроен на ус-

ложнение структуры своего сознания до уровня 

определенной информации – он хочет ее полу-

чить» [Лотман1993: 387–388]. Поэтому перипе-

тии существования филолога-классика не меня-

ют его мироощущения, и его возвращение в 

Лондон оказывается «невозвращением» из Вене-

ции (он поселяется в районе, известном под на-

званием «Маленькая Венеция»); утраченное бы-

ло после гибели юного официанта душевное 

равновесие восстанавливается с появлением дру-

гого Ганимеда. Вместе с тем успокоительный 

финал может восприниматься как травестийное 

обыгрывание этого же канона, которое становит-

ся особенно ощутимым на фоне неоднозначного 

финала классической первоосновы. 

Таким образом, доминантой топоса в новел-

лах Т. Манна и Д. дю Морье выступает амбива-

лентность, двуликость Венеции, пространство 

которой на фоне повторяющихся деталей-

достопримечательностей становится формой вы-

ражения различных непространственных катего-

рий. Для Т. Манна в двойственности Венеции 

выражается двойное начало творчества, содер-

жащего в себе как аполлоническое, так и диони-

сийское начала, воплотившиеся в гомоэротиче-

ских переживаниях Густава Ашенбаха. В новелле 

Д. дю Морье «Ганимед» двойственность Венеции 

становится приемом двойного кодирования, по-

зволяющим рассматривать это произведение и как 

явление массовой литературы, и как травестийное 

переосмысление манновского текста. Вторич-

ность новеллы дю Морье не означает высмеива-

ния претекста или дискредитации ее автора, но 

при сохранении эстетической значимости создает 

возможность его нового прочтения. 
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TOPOS OF VENICE IN NOVELLAS BY TH. MANN AND D. DU MAURIER 
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In the novella “Death in Venice” by Th. Mann, the dual image of the city reflects the dual nature of 

art. Art needs a certain balance of reason and passion, spirit and sensuality. This balance served as a basis for 

the masterpiece by the writer Achenbach. However, he devotes himself to the passion for Tadzio and plunges 

into erotic adventure. The article considers Th. Mann’s attitude to the problem of homosexual relations as a 

way to intensify creativity of the author. In the novella “Ganymede” by D. du Maurier, the double-faced Ve-

nice represents double encoding, which allows for considering this work both as a phenomenon of mass lite-

rature and as a travesty of Th. Mann’s masterpiece.  

Key words: topos; duality; art; reason; passion; Venice; double code; travesty.  

 


