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Введение
Сказки О. Уайльда и сказка А. де Сент-Экзюпери «Маленький принц» представляют собой один из наиболее ярких примеров такой разновидности сказки как сказка-притча. В их произведениях затрагиваются как социальные проблемы, характерные для времени авторов, так и вечные философские вопросы. 

К настоящему моменты существует множество исследований, посвященных сказкам О. Уайльда из сборников «Счастливый принц и другие сказки» и «Гранатовый домик» и сказке А. де Сент-Экзюпери «Маленький принц». В них рассматриваются, в том числе, и элементы жанра притчи в данных произведениях, но в целом же внимание исследователей сосредоточено на иных аспектах. Е. С. Куприянова в работе «Литературные сказки Оскара Уайльда и сказочно-мифологическая поэтика романа “Портрет Дориана Грея”» рассматривает сказки как экспериментальные произведения, в которых складываются многие творческие принципы, характерные для дальнейшего творчества писателя. Сказкам Уайльда посвящена также работа О. М. Валовой «Сказки Оскара Уайльда: генезис, структура, интерпретация». Работа посвящена выявлению фольклорных основ сказок, а также анализу литературных традиций и заимствований, нашедших отражение в сказках писателя. Книга зарубежного исследователя Дж. Киллина “The fairy tales of Oscar Wilde”, представляет собой монографию, посвященную сказкам Уайльда, которая носит компилятивный характер и отражает существующие подходы к анализу сказок, в данной монографии отражены фольклорные и литературные источники, философские, эстетические и религиозные идеи, а также факты биографии писателя и социокультурной обстановки Великобритании того времени, предположительно нашедшие отражение в сказках сборников «Счастливый принц» и «Гранатовый домик». Глава, посвященная сказкам, содержится в книге М. Г. Соколянского «Оскар Уайльд. Очерк творчества», являющейся первой русскоязычной монографией об О. Уайльде.

Сказка А. де Сент-Экзюпери «Маленький принц» изучается, главным образом, с педагогической точки зрения. Существуют исследования, посвященные проблемам морали в произведении. Также существуют исследования мифологических и библейских образам в произведении (Н. Г. Баженова, Л. Г. Александров). Поскольку «Маленький принц» – последнее произведение А де Сент-Экзюпери, в нём отразились художественные принципы, символы и философские идеи, характерные для творчества автора в целом, поэтому в качестве теоретической базы в данной работе используются в том числе и исследования, посвященные другим произведениям А. де Сент-Экзюпери, а также труды биографов (М. Мижо, А. Буковская, С. Шкиф). 

В данной работе предпринимается попытка систематизировать результаты существующих исследований, а также на основе сопоставительного анализа сказок Уайльда и Сент-Экзюпери, их композиции, тематики, мотивов и символов уяснить роль притчевого начала в анализируемых произведениях. Актуальность исследования обусловлена, таким образом, с одной стороны, неиссякающим интересом историков литературы к проблемам авторской сказки, ее генезиса, эволюции и модификаций, с другой – обсуждением этих проблем на конкретном историко-литературном материале.
В настоящей работе впервые – и в этом заключается её научная новизна – предпринимается попытка сравнительного анализа произведений двух названных авторов с целью выявления того общего, что их объединяет и позволяет рассматривать созданные ими произведения как сказки-притчи.
Для достижения данной цели предполагается решить ряд задач:

– совершить краткий экскурс в историю литературной, авторской сказки, подчеркнув ее отличия от сказки народной и вместе с тем ее связь с фольклорной традицией;

– предложить подробный разбор поэтики сказок О. Уайльда и А. де Сент-Экзюпери, уделяя особое внимание роли притчевого начала в анализируемых произведениях;

– осуществить сопоставительный анализ сказок Уайльда и Сент-Экзюпери, выявив точки схождения и различия между ними. 
Теоретическая ценность исследования: результаты позволят проследить генезис жанра сказки-притчи, а также установить границы использования этого термина.
Практическая значимость: результаты данной работы могут быть использованы при составлении программы общих курсов по истории зарубежной литературы и спецкурсов по истории английской и французской литературы, а также могут служить теоретической базой для исследований на смежные темы. 

Теоретическую основу работы составляют труды, посвященные структуре жанра сказки, его особенностям и историческому развитию (В. Я. Пропп, М. Н. Липовецкий, Е. Н. Ковтун, Е. М. Мелетинский, Л. Ю. Брауде, В. Ю. Клейменова, И. Ю. Мауткина, О. В. Нагорная, И. В. Цикушева, Д. Ципес, Л. В. Намычкина, О. Н. Халуторных, И. В. Шарапова, Р. Б. Боттингемер), работы, в которых рассматриваются особенности притчи (А. Г. Краснов, К. И. Шпетный, Н. В. Евтодиев), а также труды по мифологии и семиотике (Д. Кэмпбелл, М. Ф. Золотницкий, Д. Трессидер).

Методологическая основа диссертации. При анализе произведений были использованы структурный, сравнительно-исторический, а также, отчасти, биографический методы. 
Глава 1. Литературная сказка как особый жанр
1.1. Фольклорная и авторская сказка

Сказка – древний жанр, изначально существовавший в устной форме. В.Я. Пропп в работе «Исторические корни волшебной сказки» связывает её появление с ритуалом, с необходимостью передавать следующим поколениям знания о нём,
 и именно этими фактами определяются многие особенности сказки как фольклорной, так и литературной (например, её структура, что будет рассмотрено далее).  Появлению литературной сказки предшествовало появление сказки фольклористической – литературно обработанного сюжета фольклорной сказки. 
Эволюцию понятия «литературная сказка» подробно рассмотрела Л.Ю. Брауде. В своей статье «К истории понятия “литературная сказка”» она даёт следующее определение: «Литературная сказка – авторское художественное, прозаическое или поэтическое произведение, основанное либо на фольклорных источниках, либо сугубо оригинальное; произведение преимущественно фантастическое, волшебное, рисующее чудесные приключения вымышленных или традиционных сказочных героев и, в некоторых случаях, ориентированное на детей; произведение, в котором волшебство, чудо играет роль сюжетообразующего фактора, служит отправной точкой характеристики персонажа»
. Исследовательница рассматривает различные подходы к понятию литературной сказки, выделяя некоторые доминирующие черты жанра и основные отличия от сказки фольклорной. Переломным моментом в науке о сказке Л. Ю. Брауде считает выход книги братьев Гримм «Детские и семейные сказки» (“Kinder- und Hausmärche”, 1812-1815 гг.), после чего понятие «сказка» закрепилось именно за сказкой фольклорной. Также исследовательница цитирует А. Н. Веселовского, который писал, что берёт понятие «сказка» «в употребляемом ныне смысле, которое полностью покрывается понятием «сказки братьев Гримм». Кроме того, Л. Ю. Брауде отмечает, что помимо А. Н. Веселовского многие западные фольклористы, давая своё определение литературной сказки, брали за образец именно сказки братьев Гримм. Различия между литературной и фольклорной сказкой долгое время не были чётко обозначены, поэтому Л. Ю. Брауде в своём исследовании предпринимает одну из первых попыток описать эти различия. В статье приводятся взгляды на данный вопрос Э. Даля и П. В. Аникина, выводы которых  сводятся к тому, что существует привычка обязательного отождествления произведения с авторской индивидуальностью, в то время как одно из основных отличий литературы и фольклора заключается именно в том, что фольклор обезличен, фольклорные произведения существуют иным образом, нежели произведения литературы.
 В. Я. Пропп писал, что фольклор – явление литературного порядка, но поэтика фольклора отлична от поэтики литературы, и одним из важнейших отличий он называет именно наличие у произведения литературы автора. Он отмечает ту же причину неразграничения авторской и фольклорной сказки, что и Э. Даль и П. В. Аникин: «Воспитанные в школе литературоведческих традиций, мы часто ещё не можем себе представить, чтобы поэтическое произведение могло возникнуть иначе, чем возникает литературное произведение при индивидуальном творчестве. Нам всё кажется, что кто-то его должен был сочинить или сложить первый»
. 
Записанные фольклорные сказки Брауде считает промежуточной формой между фольклорным и литературным произведением. Она выделяет следующие сходные черты литературной и фольклорной сказки: сочетание элементов действительности с фантастикой, присутствие темы борьбы добра и зла. В общности признаков жанров исследовательница видит причину того, что фольклорная сказка очень хорошо приспособлена для литературной обработки. Среди основных отличий между письменной формой фольклорной сказки от устной названы обращение её к более широкой аудитории (в том числе и к детской), литературный язык, больший объём и более детальные описания (Л. Ю. Брауде связывает данную особенность с отсутствием необходимости запоминать литературную сказку), отражение личности и социального мировоззрения собирателя. 

Вопрос об особенностях литературной сказки подробно рассмотрен в работе М. Н. Липовецкого «Поэтика литературной сказки», написанной на материале русских литературных сказок двадцатого века. Центральным понятием является введённое А. Н. Веселовским понятие «памяти жанра», через которое объясняется преемственная связь между фольклорной и литературной сказкой. М. Н. Липовецкий полагает, что через сопоставление различных вариантов обращения к памяти жанра возможно найти грань, отделяющую литературную сказку от сопредельных ей жанровых образований.

Исследуя русскую литературную сказку, М. Н. Липовецкий выявил закономерность, согласно которой наиболее востребованным этот жанр становится в период значимых историко-культурных перемен. Жанр как принцип творческого воспроизведения действительности взаимодействует с индивидуальным художественным сознанием автора. В результате исследования были выявлены два типа моделей обновления памяти жанра сказки. К первому типу относится обновление древнего жанрового архетипа, для него характерно сопоставление сказки и действительности по принципу сопоставления сказочной миромодели с жизнью. Второй тип представляет собой обновление цепью собственно жанровых опосредований, притом один из первых элементов данной цепи обязательно генетически или структурно близок народной волшебной сказке (в качестве примера М. Н. Липовецкий приводит сказку эпохи романтизма), последний же элемент представляет собой современную жанровую модель, максимально отдалённую от волшебной сказки и по структуре, и по содержанию. Если в первом типе сказочная модель мира и действительность сопоставляются по принципу параллелизма, во втором преобладает принцип поэтапного погружения сказочной модели мира в образ реальности. М. Н. Липовецкий отмечает, что каждый из этих элементов опирается лишь на один элемент архаической сказочной семантики. Связь с жанром волшебной сказки осуществляется через обращение к жанровой семантике сказочной субъектной организации. 

К внешним атрибутам сказки, за счёт которых создаётся сказочная модель мира, являются сказочные образы и мотивы, за их счёт создаётся внешняя «сказочность» произведения. Используя внешнюю атрибутику волшебной сказки, автор опирается на реальные черты её поэтики. В частности, за счёт использования сказочной атрибутики в качестве средства выразительности, автор использует специфическую способность волшебной сказки создавать условный художественный мир, на первый взгляд являющийся полностью самостоятельным по отношению к объективной действительности. В работе М. Н. Липовецкого использование сказочной семантики связывается с идеализацией неизменных основ, философских или психологических, национального бытия. Мы можем предположить, что сказочная семантика может быть связана с этим же моментом и в рассматриваемых сказках, поскольку в европейской литературной сказке фольклорная традиция также имеет большое значение. Кроме того, сказочность в произведении может актуализироваться как способ отделения утопии от действительности. Присущее жанру сказки игровое отношение к мифологическому материалу выражает отдалённость от жизни, от важных социальных и политических событий современности. 

Второй тип использования поэтики волшебной сказки в авторском произведении сопряжен с сочетанием сугубо сказочного мотива и подробного описания жизненной действительности. Сказочная модель мира обогащается субъективными лирическими переживаниями и народными эпическими представлениями.  В данном случае элементы сказочной семантики помещаются в рамку современности, личностные переживания персонажа переносятся в поле сказки. В данном случае нет противоречия между сказкой и действительностью.

М. В. Рыжих в статье «Сопоставительный анализ фольклорной и авторской сказки» выделяет отличительные особенности литературной сказки. Разница между фольклорной и авторской сказкой, по мнению исследовательницы, заключается в разных основаниях оценки героя. Если в фольклорной сказке оценка «онтологическая», то в авторской сказке она моральная, сопряженная с современными для автора нормами морали. Данную особенность М. В. Рыжих связывает с происхождением фольклорной сказки от мифа и её назначением. Поскольку волшебная сказка связывалась с ритуалом инициации, она несла важную информации о содержании ритуала. В случае успешного его прохождения, юноша становился полноправным членом общества. Соответственно, с данной позиции происходит оценка действий героя (успешности или неуспешности в достижении конечной цели). Постепенно мифологическая трактовка мира уступила место рационально-эмпирической, магия в сказке воспринимается как сознательный вымысел автора, магическая, связанная с ритуалом мотивация персонажа заменяется мотивацией, связанной с моралью социума.
  Сказочная условность выделяется как элемент, служащий отличительным признаком жанра сказки. Под сказочной условностью в данном случае подразумевается некий чудесный, волшебный элемент, имеющий сюжетообразующую функцию. В авторских сказках зачастую используются те же приёмы, что и в фольклорных, те же начальные и завершающие конструкции (например, once upon a time… и т.п.). Если рассматривать назначение данных элементов с точки зрения описанной выше классификации М. Н. Липовецкого, можно предположить, что подобные конструкции являются так называемой «сказочной геральдикой», играют роль в большей степени стилистическую, чем сюжетообразующую. 

Многие исследователи, описывавшие особенности жанра литературной сказки, замечают, что важным её отличием от фольклорной является большее внимание к деталям, большая описательность и психологизм. Если в фольклорной сказке можно выделить определённое число персонажей, выполняющих определённые функции и перемещающихся из одной сказки в другую, персонажи литературных сказок более индивидуализированы. В литературной сказке встречаются более развёрнутые пейзажные и портретные описания. М. В. Рыжих отмечает, что из развёрнутости повествования в литературной сказке вытекает такая её особенность, как специфический хронотоп (часто это конкретное время и место). В авторской сказке может быть несчастливый конец, крайне редко встречающийся в фольклорном произведении, либо открытый конец, которого не может быть в фольклорной сказке в силу специфики её происхождения – ритуал можно считать проведённым успешно, если он доведён до конца. М. В. Рыжих затрагивает и такую особенность литературной сказки как множество сюжетных линий. При этом исследовательница говорит о неодинаковой степени проработанности различных сюжетных линий, автор лишь намекает на возможность дальнейшего развития событий, при этом в повествовании уделяется внимание только некоторым из них. Тем не менее множественность сюжетных линий делает литературную сказку семантически более сложной по сравнению с фольклорной. М. В. Рыжих отмечает также, что в авторской сказке имеется несколько уровней прочтения, что увеличивает количество возможных интерпретаций, и это необходимо учитывать при подходе к анализу литературной сказки. Несмотря на сходство многих элементов со сказкой фольклорной, литературная сказка имеет иную структуру, сосредоточенность на действии сменяется авторскими рассуждениями и описаниями. М. В. Рыжих также отмечает момент, замеченный М. Н. Липовецким и Л. Ю. Брауде – социальность литературной сказки и следующее из неё особое назначение чудесного элемента сказки, использующегося в качестве иносказания. В этом выражается и притчевое начало в сказке. В определении притчи, данном в литературной энциклопедии, притча названа аллегорически-дидактическим жанром повествования, часто лишенным сюжетной законченности и сводящимся к развёрнутому сравнению. Таким образом, аллегоричность – один из жанрообразующих факторов в притче, в литературной же сказке аллегоричность создаётся за счёт элемента чудесного. Часто сказочный антураж служит для создания аллегории на актуальные для автора события современности
.
Таким образом, М. В. Рыжих выделяет следующие особенности литературной сказки: форма повествования (линейное или фрагментарное); тип концовки (счастливый, несчастливый или открытый конец); наличие сюжетных линий (одна или множество); наличие волшебства; наличие фольклорного элемента (стилизация под фольклорное повествование, намеренное разрушение известных фольклорных мотивов или полное отсутствие фольклорного элемента); проблематика (бытовые сказки, психолого-философские, религиозно-философские и морально-этические; тональность (обычная, лирическо-поэтическая, ироническая); функции (развлекательная, воспитательная, «терапевтическая», публицистическая).

Исследованием жанровых особенностей литературной сказки занималась также И. В. Цикушева. Им были выделены следующие жанровые признаки литературной сказки. Литературная сказка может свободно сочетать в себе элементы фольклора, мифологии, легенд, преданий и т.д., поскольку автор имеет доступ к культурному наследию прошлого и, как правило, опирается на него в собственном творчестве. В литературной сказке исчезает традиционное сказочное пространство, время и место действия становятся более конкретными, исчезают традиционные повествовательные формулы. Некоторые сказки могут начинаться как реалистические произведения.
 Так же, как и М. В. Рыжих, И. В. Цикушева отмечает индивидуализацию персонажей литературной сказки и неоднозначность конца («Даже закон счастливого конца, очень важный для сказки вообще, в авторском произведении часто становится неоднозначным, с привкусом жизненной горечи»
). 
Тем не менее, в литературной сказке присутствуют и традиционные элементы сказки фольклорной. Сказке свойственно игровое начало, которое, по мнению И. В. Цикушевой, заключается в обращении автора к древней жанровой традиции. Литературная сказка переосмысливает традицию фольклорной в зависимости от потребностей современности автора. В литературной сказке через призму фольклорной традиции отражены моральные нормы и социально-политические проблемы того времени, в которое она создавалась. Таким образом, И. В. Цикушева выделяет следующие параметры, по которым литературная сказка отличается от фольклорной: генезис (литературная сказка создаётся одним автором, фольклорная – результат коллективного творчества), литературная сказка существует в строго зафиксированном письменном виде, фольклорная изменяется в процессе рассказывания; литературная сказка характеризуется большим разнообразием сюжетов; в плане композиции литературная сказка подчинена менее строгой схеме, чем фольклорная; литературная сказка может быть как короткой, так и длинной, фольклорная же сказка всегда короткая; литературная сказка имеет более сложный синтаксис и более разнообразную лексику, также в ней встречаются авторские тропы вместо традиционных, характерных для фольклорной сказки.

И. В. Цикушева делает вывод, что фольклорная и авторская сказки – принципиально разные жанры, хотя очевидны их взаимосвязь и влияние фольклорной сказки на авторскую. Среди черт литературной сказки как самостоятельного жанра выделяются следующие: опора на фольклорные традиции, игровое начало, наличие образа автора, сочетание реального и фантастического. 

О. В. Нагорная, исследуя вопрос о поэтике фольклорной и литературной сказки, выделяет два основания для дифференциации данных жанров: метод изображения действительности и хронотоп. В литературной сказке действительность мотивирована внетекстовыми реалиями, в фольклорной же сказке существует особая «эстетическая действительность». О. В. Нагорная ссылается на В. Я. Проппа, писавшего, что в сказке «об обыкновенном, будничном с точки зрения эстетики носителей фольклора рассказывать не стоит».
 Фольклорная действительность подчиняется закону эстетической идеализации, для фольклора характерны приёмы типизации и обобщения, с этим же О. В. Нагорная связывает наличие в фольклорных сказках типовых персонажей (выделенных В. Я. Проппом), которые могут быть перенесены из одной сказки в другую, что невозможно в отношении персонажей литературной сказки. В литературной сказке персонаж – это образ, типичный и характерный для определённой эпохи.

Хронотоп в фольклорной сказке О. В. Нагорная называет циклически замкнутым, при этом ссылаясь на Д. С. Лихачева, писавшего: «Сказочное время не выходит за пределы сказки. Его как бы нет до начала сказки и нет по её окончании».
 На уровне лексики данная цикличность подчёркивается формулами, которыми начинается и завершается фольклорная сказка. Отмечается также, что повествование организовано пунктирно – описываются только ключевые моменты повествования, а промежуточные опускаются. О. В. Нагорная называет хронотоп фольклорной сказки «человекоцентричным», так как она начинается, как правило, с семейной коллизии, а в ходе повествования герой проверяется на нравственные качества.

В литературной сказке также действует закон цикличности и присутствуют нравственные нормы. Выделяются две тематические группы слов и выражений, выполняющих жанрообразующую функцию и наиболее ярко отражающих сказочное время. К первой группе отнесены формулы со значением временной неопределённости, которые демонстрируют условность хронотопа в сказке. В литературной сказке они создают ощущение неспешности повествования, а также являются продолжением фольклорной традиции. Вторую группу составляют слова со значением неожиданности, внезапности наступившего действия или явления. Их значение заключается в указании на новый этап повествования, также они придают повествованию динамичность. 

 Также О. В. Нагорная выделяет три типа пространства в сказке: приближенное к реальному, фантастическое, психологическое. В литературной сказке это, как правило, конкретное место, например, это пространство города. Однако, в данном пространстве происходят фантастические события, и в этом выражается его условность, как в фольклорной, так и в литературной сказке. Фантастическое пространство представляется в образе «иного царства», населённого фантастическими существами и наполненного фантастическими предметами, оно является антиподом пространства, приближенного к реальности. В фольклорной сказке для обозначения фантастического пространства часто используются специальные речевые формулы. В литературной сказке для обозначения фантастического пространства могут использоваться реальные или вымышленные топонимы, служащие для обозначения особой сказочной реальности, в которой действуют законы замкнутого пространства, тем самым создаётся сказочная модель мира.

Психологическое пространство характерно только для литературной сказки.

На основе наблюдений над хронотопом литературной сказки О. В. Нагорная делает вывод о существовании особого сказочного стиля, который изменяется во времени, сохраняет фольклорные корни и вбирает в себя черты художественной литературы той эпохи, в которую создаётся сказка. Поэтика сказочного текста определяется художественным методом изображения действительности. Для фольклорной сказки характерны принципы отобранности, эстетической идеализации, типизации и обобщения.  Для литературной – изображение действительности с чертами образного правдоподобия и индивидуализации. Литературная сказка берёт за основу и развивает концепцию времени фольклорной сказки. Литературная и фольклорная сказки имеют две базовые пространственные модели, формирующиеся в результате наложения двух типов пространства: приближенного к реальности и фантастического. В литературной сказке особое значение имеют маркеры психологического пространства, поскольку литературная сказка эволюционирует в направлении художественной литературы.

Обобщая указанные выше подходы исследователей, можно выделить следующие жанровые особенности литературной сказки, с опорой на которые будет осуществляться анализ произведений: автор литературной сказки переосмысливает фольклорные традиции в соответствии с социокультурной обстановкой и собственной творческой индивидуальностью; элемент чудесного имеет в авторской сказке сюжетообразующую функцию; для литературной сказки характерна этическая оценка поступков героя.
1.2. Классификация функций волшебной сказки

Исследуя материал русских народных сказок, В. Я. Пропп выявил функции действующих лиц. Учёный полагал, что функции – это понятие, которым могут быть заменены «мотив» А. Н. Веселовского и «элементы» Ж. Бедье. Именно наличием функций объясняется двоякость сказки – с одной стороны, её разнообразие, а с другой – однообразность и повторяемость. Сам исследователь отмечал, что выявленный им на примере волшебной сказки закон может быть применим и к иным явлениям литературы и культуры, кроме того, исследуемая нами литературная сказка тесно связана с фольклорной сказкой, поэтому представляется необходимым рассмотреть элементы структуры сказки, выделенные в «Морфологии волшебной сказки».
В. Я. Пропп проводит классификацию сказок по формальным, структурным признакам. Такая классификация основывается на следующей особенности сказок: составные части одной сказки могут быть без изменения перенесены в другую. В своём исследовании В. Я. Пропп опирался на концепцию сюжета и мотива А. Н. Веселовского: сюжет представляет собой комплекс мотивов и является вторичным по отношению к мотиву. Именно на основе выделения общих мотивов основывается классификация В. Я. Проппа. В то же время ученый объясняет, почему термин «мотив» в том значении, в котором его понимал Веселовский, не может быть применён к его классификации: мотив – это неделимая единица повествования, но в то же время мотивы, которые приводит в качестве примера А. Н. Веселовский, могут быть разложены на элементы. Например, мотив «Змей похищает дочь царя» может быть разложен на четыре элемента, каждый из которых может варьироваться (Змей может быть заменён вихрем, колдуном, чёртом; похищение – иным поступком, ведущим к исчезновению).

Другим исследователем, оказавшим влияние на В. Я. Проппа, стал Ж. Бедье, установивший соотношение между постоянными и переменными величинами в сюжете сказки. В. Я. Пропп пишет, что изучение структуры всех видов сказки является необходимым условием для её дальнейшего исторического изучения, но при этом значение имеют только закономерности строения, а не описание внешних формальных приёмов. 
Под волшебной сказкой В. Я. Пропп понимает сюжеты, выделенные в классификации Аарне-Томпсона под номерами 300-749 (остальные сюжеты могут быть отнесены скорее к бытовым и сказкам о животных). Пропп не приводит собственного определения волшебной сказки, в нашем исследовании мы будет опираться на определение Е. Н. Ковтун – это произведение, в котором присутствует элемент фантастического, при этом воспринимаемый героями как норма.
 Метод определяется как межсюжетное сравнение – выделяются элементы, общие для сюжетов рассматриваемых сказок. Основой классификации являются функции действующих лиц, представляющие собой постоянные величины, способ же осуществления функций представляет собой величину переменную. Понятие функций получает следующее определение: поступок действующего лица, определяемый с точки зрения его значимости для последующего действия. Коротко формулируются основные наблюдения касательно функций:

1) Устойчивыми элементами сказки служат функции действующих лиц, независимо от того, кем и как они выполняются. 

2) Число функций, известных волшебной сказке, ограничено.

3) Последовательность функций всегда одинакова. Данная закономерность касается только фольклорной сказки, а не сказки как таковой.

4) Все волшебные сказки однотипны по своему содержанию. В сказках не всегда присутствуют все функции, но они следуют друг за другом в одинаковом порядке. Разные комбинации функций представляют собой не разные типы, а подтипы.
При рассмотрении данных функций и их непосредственном применении при анализе произведений необходимо учитывать, что все они не являются обязательными элементами литературной сказки, а также могут видоизменяться в зависимости от подхода автора.
Обычно начало сказки вводит слушателя в особое настроение эпического спокойствия, но, как пишет В. Я. Пропп в своей работе «Исторические корни волшебной сказки», такое спокойствие является внешней оболочкой для трагической или комически-реалистической динамики.
 Так как все части сказки тесно связаны между собой, характер персонажей может быть раскрыт только в динамике, по мере осуществления действия, начинающего развиваться с отлучки героя – покидание дома с определённой целью. Усиленной формой отлучки в народных сказках является смерть родителей. Композиция волшебной сказки (а также таких жанров, как эпопея или роман) строится на пространственном перемещении героя. Тем не менее, данное положение не всегда распространяется на литературную сказку, хотя во многих случаях пространственное передвижение имеет большое значение для композиции и сюжета, что можно проследить на примере исследуемых в данной работе произведений. 
С отлучкой связан запрет и последующее его нарушение. Вариациями запрета являются совет, просьба, а также изоляция детей. Изоляция часто встречается в завязке рассматриваемых нами сказок, но её характер отличен от изоляции в фольклорных сказках, что будет рассмотрено в последующих главах. За запретом в фольклорной сказке следует его нарушение, таковым можно считать также нарушение обыденного порядка вещей или совершение каких-либо действий, прерывающих идиллическое существование 

Следующая далее функция – подвох, антагонист пытается обмануть жертву, чтобы овладеть её имуществом. Антагонист может действовать путём уговора, применять волшебные предметы или использовать иные насильственные и обманные средства. Следующая функция, выделенная В. Я. Проппом – пособничество, когда герой поддаётся обману и тем самым помогает врагу. При этом обычно запреты всегда нарушаются, в то время как обманные предложения, напротив, всегда принимаются. Также этот элемент характеризуется как «предварительная беда». 

Далее следует «вредительство» – нанесение антагонистом какого-либо вреда, в нашем исследовании мы не будем останавливаться на подробном рассмотрении данной функции, поскольку она отсутствует в анализируемых произведениях. Другой функцией, влияющей на динамику повествования, является недостача – одному из персонажей чего-либо не хватает, хочется иметь что-либо. В работе В. Я. Проппа случаи недостачи группируются по объектам недостачи: недостача человека, волшебного средства, диковинок, денег (рационализованная форма недостачи), а также иные случаи недостач. Чтобы разрешить возникшую в результате беды или недостачи проблему, к герою обращаются с просьбой или приказанием. Эта функция вводит героя в повествование, герой соглашается на исполнение или вступает в противодействие. Следующая далее функция, отправка, отличается от описанной выше функции отлучки, также между собой отличны отправки героя-пострадавшего (изгнанного или вынужденного отправиться в бегство) и героя-искателя. 

В большинстве рассматриваемых в работе произведений присутствует функция дарителя или волшебного помощника, при этом, как мы увидим впоследствии, этот элемент не всегда расположен в середине сказки и не всегда следует непосредственно за отправкой героя, в некоторых случаях она может предшествовать ей, либо отправка может отсутствовать. 

После того, как герой тем или иным образом реагирует на просьбу дарителя, в его распоряжении оказывается волшебное средство. Существует несколько возможных способов передачи средства дарителем: непосредственная его передача, указание на него, изготовление, покупка, случайное нахождение, похищение. Дарители могут быть двух типов, от которых зависит то, каким образом герой получает предмет: дружественный даритель передаёт его по собственной воле, враждебный даритель снабжает героя предметом против собственной воли, в результате обмана его героем после попытки уничтожения враждебного дарителя.

В некоторых случаях в народных сказках герой получает живое существо – волшебного помощника. В этом случае сам герой становится пассивен, все необходимые действия исполняет помощник. По определению В. Я. Проппа, герой волшебной сказки – это персонаж, непосредственно пострадавший от действий вредителя или вызвавшийся ликвидировать беду или недостачу.

В. Я. Пропп рассматривает также дополнительные функции в волшебных сказках.
 Если функции, следующие одна за другой, исполняются разными персонажами, необходимо, чтобы каждый последующий персонаж был осведомлён о действиях предыдущего, хотя в некоторых случаях осведомление как связка между разными частями сказки пропускается, в случае же его наличия, осведомление служит для связки функций между собой. 

Также в самостоятельную группу выделяются функции, связанные с утроением действия. 

Мотивировки являются наименее постоянным и устойчивым элементом сказки, при этом они выполняют экспрессивную функцию – придают сказке особую окраску, представляя собой то, что М. Н. Липовецкий назвал «сказочной геральдикой» – внешними атрибутами сказочного жанра.
 В фольклорной сказке обоснование большинства функций заложено в самом ходе действия, отдельной мотивировки требуют только действия антагониста (нанесение вреда или ущерба). В фольклорной сказке мотивировка всегда внешняя, чувства и намерения персонажей никак не отражаются, в этом заключается одно из отличий литературной сказки от фольклорной.

Описанные выше функции распределяются по персонажам. В народной сказке выделяется семь персонажей: антагонист, даритель, помощник, искомый персонаж, отправитель, герой, ложный герой, данные персонажи распределяются по кругам действия, выделяется три возможных варианта подобного распределения.

Круг действий может точно соответствовать персонажу, например, даритель исполняет исключительно функцию дарения и иные функции, присущие прежде всего ему. В ином случае один персонаж может охватывать несколько кругов действий. Особым случаем здесь являются благодарные животные, которые сначала выступают как дарители, а затем могут переходить в разряд помощников. Иногда герой может быть награждён действием непосредственно, когда другой, освобождённый или пораженный им персонаж появляется в критический для него момент. В некоторых случаях персонаж из враждебного дарителя может переходить к функции невольного помощника. Отсюда, как и из рассмотрения мотивировки, видно, что в фольклорной сказке чувства персонажа не влияют на ход действия. Например, даритель или помощник могут быть настроены к герою враждебно, дружелюбно или нейтрально, но от этого не меняется выполняемая ими функция и её значение для развития сюжета.

Также один круг действия может быть распределён по нескольким персонажам. Например, предмет может обрести свойства живого существа и выполнять функцию помощника. Животные и предметы в структуре сказки представляют собой разные категории – волшебные помощники и волшебные средства соответственно, тем не менее, в некоторых случаях они могут выполнять одинаковые функции. Помощники разделены на три категории: универсальные (способные к выполнению всех пяти функций помощника), частичные (способные выполнять несколько функций), специфические (выполняющие только одну функцию). 

Как особый элемент сказки рассматриваются способы включения в повествование новых персонажей. Каждый персонаж появляется в определённый момент повествования и имеет свою форму появления. Антагонист появляется два раза: в первый раз внезапно, а во второй отыскивается героем. Даритель встречается герою случайно (в литературной сказке, в частности, в рассматриваемых в данной работе могут быть отклонения от данного правила). Остальные персонажи появляются в начальной ситуации, некоторые из них, как и антагонист, могут появляться дважды. 

Описанный вариант введения в повествование персонажей, согласно Проппу, может считаться нормой, но существуют также отступления. Формы вступления дарителя могут переходить на помощника, если даритель отсутствует. Другое отступление заключается в том, что все персонажи могут вводиться через начальную ситуацию. Отдельно упоминается о повторных ходах, персонаж, являвшийся помощником в первом ходе, может быть вредителем во втором. Имеющиеся персонажи уже известны слушателю и повторное появление персонажей той же категории не требуется.
Литературная сказка тесно связана с фольклорной, поскольку многие из перечисленных функций зачастую встречаются и в авторских произведениях данного жанра. Это связано с тем, что переходным типом между фольклорной и литературной сказкой является фольклористическая. Среди наиболее известных авторов фольклористических сказок могут быть названы Дж. Страпарола, братья Гримм, Ш. Перро. Периодом расцвета литературной сказки Е. Н. Ковтун в своей монографии «Поэтика необычайного»
 называет вторую половину XIX – начало XX века, поскольку именно в этот период произошло отчётливое осознание писателями и литературными критиками художественных возможностей этого жанра. Собственно литературную форму сказка обретает в период романтизма, поскольку в сказочном «другом мире» находит своё воплощение романтический идеал, находящийся в иномирье. По сравнению с фольклорным вариантом, сказочное пространство значительно переосмысливается. В произведениях таких авторов, как В. Гауф, Э. Т. А. Гофман, Г. Х. Андерсен используются как национальные, так и экзотические, например, восточные мотивы. Е. Н. Ковтун говорит о существовании в романтической сказке единого ментального пространства вымысла, в котором сосуществуют персонажи и мотивы, заимствованные из разных источников – от фольклорной волшебной сказки до кабалистических учений и эзотерических трактатов. 
В первой половине XIX века главенствующие позиции занимает литературная волшебная сказка, хотя параллельно продолжается изучение таких типов сказки как авантюрная, социально-бытовая, о животных, сказка-анекдот, также идёт процесс их литературной обработки, что порождает тенденцию к стиранию границ между разновидностями сказки. В дальнейшем это приводит к синтезу элементов различных сказочных жанров. По мнению Е. Н. Ковтун, на рубеже XIX века происходит всё более отчётливая дифференциация «детской» и «взрослой» сказки, хотя лучшие образцы жанра, например, «Алису в стране чудес» и «Алису в зазеркалье» Л. Кэрролла, трудно однозначно отнести к определённой возрастной категории читателя. На рубеже XIX-XX вв. элементы волшебной сказки широко распространены в творчестве представителей различных художественных течений, при этом каждое из них по-своему обогащает жанр сказки новыми элементами, что порождает новые разновидности этого жанра. 
Одна из них – сказка-притча. В. В. Иванов
, исследовавший онтологию данного жанра, считает, что процесс выделения в сказке притчевого начала только зарождается в европейской литературной сказке, но полностью завершился в сказке фольклорной. Анализируя фольклорные сказки разных народов, он приходит к выводу, что композиция сказки-притчи является частью более сложной композиции волшебной сказки, приобретшей самостоятельное художественно-эстетическое значение. Кроме того, Е. Н. Ковтун отмечает, что сказочная условность всегда тяготеет к глобальному обобщению, к выводу ситуации на уровень бытия и возвращению к её истокам, поэтому легко взаимодействует с философской условностью. При данном взаимодействии мы можем наблюдать в художественном произведении наложение структур сказки и притчи. 
Этот синтез приводит к обогащению смысла: сказка придаёт произведению занимательность, делает персонажей более близкими и понятными читателю, притча же заостряет внимание на философском содержании.
Глава 2. Своеобразие сказок О. Уайльда и А. де Сент-Экзюпери

2.1. Сказки-притчи О. Уайльда

Первый сборник сказок О. Уайльда «Счастливый принц и другие сказки» (The Happy Prince and other stories) был издан в 1888 году, выбор жанра был обусловлен тем, что Уайльд стремился уйти от канонов реалистической прозы. Автор намеренно ограничивает себя языком и канонами, продиктованными жанром сказки. Он стремился отразить в произведениях проблемы своей эпохи, при этом избегая слепого копирования действительности, что, по мнению писателя, было характерно для прозы натурализма. Он противопоставлял воображение, способное дать целостную картину мира, расчленяющему рассудку. Уайльд стилизует художественную речь сказок первого сборника, стремясь к простоте и прозрачности, кроме того, для его сказок характерны аллегоризм и декоративность. Декоративность проявляется в гармонии и завершенности мира сказок, картина реальности предстаёт как статичное произведение искусства или как декорация, созданная по определённым правилам, которыми руководствовался художник. 

Второй сборник сказок, «Гранатовый домик» (The House of Pomegranate), был опубликован в 1891 году, поэтика и проблематика входящих в него произведений значительно усложняется, здесь писатель избегает нарочитой простоты языка, присущей первому сборнику. Постоянными становятся имитация библейского синтаксиса и декоративность, более активно используются символы и аллегории, углубляется символический план сказок. Таким образом автор стремится вызвать у читателя чувство соприкосновения с «иррациональным». Что касается проблематики сказок, Уайльд старается избегать однозначных этических схем, характерных для первого сборника, в сказках поднимаются скорее не социальные, а этические, философские проблемы (например, в сказках «Мальчик-звезда» и «День рождения инфанты» поднимается тема «злой красоты», в сказке «Рыбак и его душа» основополагающей является христианская идея о том, что человеку бессмысленно получать все земные наслаждения, если он теряет душу).
 
Произведения О. Уайльда могут быть определены как сказки по ряду признаков. Среди них как структурные элементы, характерные для сказки (функции персонажей, выделенные В. Я. Проппом), так и использование так называемой «сказочной геральдики» (традиционные для сказки обороты речи, персонажи и ситуации) и элементы фантастического, используемые для придания «сказочности» бытовому сюжету (например, говорящие животные в сказках «Преданный друг» и «Мальчик-звезда»). 
Как было указано в предыдущей главе, в литературной сказке могут присутствовать функции, выделяемые В. Я. Проппом, при этом они могут быть значительно видоизменены, в зависимости от творческой манеры конкретного автора. Сюжет части сказок О. Уайльда из двух сборников развивается с опорой на обозначенную схему. Можно сказать, что сюжет менее динамичен, чем в фольклорной сказке и развивается как бы с опорой на одну определённую функцию.

Недостача очевидно присутствует в сказках «Соловей и роза», «Преданный друг», «Рыбак и его душа», «Счастливый принц». Косвенно к этому же перечню может быть отнесена сказка «Мальчик-звезда», если рассматривать в качестве недостачи необходимость для героя заслужить прощение. В целом структурные элементы волшебной сказки наиболее чётко проявляются в сказке «Рыбак и его душа», но, при этом, во многих исследованиях отмечается, что эти функции в данном случае видоизменены. Например, Ведьма представляет собой и помощника, и антагониста. Не сообщив Рыбаку о том, что ножом, отделяющим душу от тела, можно воспользоваться только один раз, она совмещает функции и пособничества, и вредительства. В сказке «Соловей и роза» недостача предмета (красной розы) в начале настраивает читателя на то, что героем, добывшим цветок, должен являться Студент, поскольку в его интересах заслужить расположение дочери профессора, тем не менее, он остаётся пассивен, и все необходимые действия для ликвидации недостачи предпринимает Соловей, имеющий для этого определённую психологическую мотивацию (любовь к Студенту). 

Важное место занимает испытание героя, но если в фольклорной сказке это испытание на то, достоин ли герой получить определённый дар, в рассматриваемых нами произведениях О. Уайльда это испытание моральных качеств героя («Великан-эгоист», «Мальчик-звезда»). Важно отметить также, что в его сказках практически отсутствует борьба героя с антагонистом, при этом, очевидно, отрицательные персонажи присутствуют. Основополагающей частью фабулы сказок О. Уайльда является не борьба с антагонистом, а моральное совершенствование персонажей. 

Другим средством создания сказочной поэтики, помимо функций, является сказочная геральдика – традиционные для сказки элементы чудесного, которые и позволяют называть её волшебной сказкой. События и явления, воспринимаемые читателем как «волшебные», являются обыденностью для персонажей сказки: например, Мальчик-звезда беседует с животными, в сказке «Рыбак и его душа» Рыбак и Священник как об обыденном явлении говорят о существовании фавнов и тритонов, для мира сказки «Великан-эгоист» обыденным является существование великанов. В сказках «Преданный друг» и «День рождения инфанты» подобные элементы (антропоморфные, беседующие животные и цветы, традиционные для сказки персонажи – принцы и принцессы) служат для обрамления историй-притч, действие которых разворачивается в обыденном мире, лишенном элемента чудесного.
С точки зрения фабулы волшебной сказки, все сказки О. Уайльда имеют открытый конец, отсутствует наказание антагониста, многие из них заканчиваются смертью героя, но при этом так или иначе указывается на спасение его души, что может быть рассмотрено как перерождение, получение нового облика (Великану-эгоисту мальчик сообщает, что пустит его в свой сад, называемый раем; ангел относит на небо сердце Счастливого принца и мёртвую ласточку; на могиле Рыбака и Девы морской расцветают белые цветы и т.д.). Нет традиционных для сказки способов указания на правильные и неправильные поступки героя, при этом каждое из его произведений содержит определённую мораль, для передачи которой автор использует элементы, свойственные жанру притчи. 
Одной из черт притчи является дидактичность. Уайльд, несмотря на приверженность идеям чистого искусства, то есть искусства, предельно абстрагированного от реальности, не отрицал, что в произведении может быть заложена определённая мораль. Рассмотрим, чем являлась мораль в понимании писателя. О. С. Закомолдина считает, что на взгляды О. Уайльда относительно данного понятия повлияла философия И. Канта и Ф. Ницше.
 Он считал искусство деятельностью, обладающей особым статусом по сравнению с другими, поэтому оно не обязано подчиняться общественной морали. Оно обладает собственным смыслом, собственным нравственным содержанием и законами, не зависящими от господствующих в обществе моральных норм. При этом, О. Уайльд не просто противопоставляет искусство морали, но закладывает в свои произведения мысль о том, что официальная мораль определённого общества и присущая внутреннему миру человека нравственность не тождественны друг другу. Нравственный смысл произведения соотносится не с общественной моралью, а с внутренней свободой человека. Это мораль в том смысле, в котором её понимал И. Кант. Он считал, что человек должен сам осознавать необходимость моральных действий и сам себя к ним понуждать, в этом заключается отличие моральности от легальности (исполнения действий, допускаемых моралью). Этика рассматривается им как независящее от внешних законов, автономное явление. Автономия заключается в том, что человек не просто делает моральный выбор, но на его выбор не влияют внешние факторы. Он независим от культуры, традиций и какого-либо предшествующего опыта.
Основной вывод Канта состоит в том, что для того, чтобы человек управлял своими поступками, не важно, существует ли в обществе устоявшаяся моральная традиция, этические законы не могут прийти свыше, они должны быть внутри человека.

Ф. Ницше критикует мораль как часть общественной традиции, современная мораль является следованием традиции. При этом он подчёркивает, что быть «хорошим» для общества – значит следовать традиции, безнравственным же считается человек, отвергающий традицию, восстающий против неё. То есть, критерием, которым определяется нравственность или безнравственность человека, является почитание или непочитание традиций. Также Ницше в своих произведениях упоминает о необходимости «подвергнуть нравственность нравственной критике». Добродетели истинной морали проистекают из жизненной силы самого человека. 

Взгляды на мораль Канта и Ницше сходны в том, что для обоих философов мораль является автономной категорией, независимой от внешних факторов, порождаемой внутренним миром человека. Обе этические концепции были направлены против этики патернализма, делающей человека несамостоятельным. Этика – внутренняя способность автономной личности, мораль же – совокупность устоявшихся традиций в обществе, она происходит извне. Зачастую в произведениях О. Уайльда (в том числе и рассматриваемых сказках) отражается призыв Ницше к переоценке ценностей, суть которого заключается в том, чтобы низвергнуть моральные ценности западного общества, направленные, в первую очередь, на обеспечение интересов обывателей, способных потреблять, но не созидать. Если для Ницше истинно ценным являлось всё то, что укрепляет в человеке «волю к власти», мотивирует к выживанию и биологическому процветанию, то Уайльд утверждал приоритет эстетических ценностей. Эстеты считали творческую индивидуальность подлинным и высшим типом индивидуальности, реальная жизнь расценивалась как нечто вторичное по отношению к искусству. Можно предположить, что этим обусловлен выбор притчевой формы писателем для своих произведений. Сказка-притча позволяет дистанцироваться от реальности, говорить о современных проблемах и вечных моральных ценностях, используя исключительно потенциал искусства, не прибегая к натуралистичным описаниям. 

Два сборника сказок О. Уайльда очень различаются по стилю и объёму. Исследователи отмечают влияние разных литературных направлений и стилевых источников. 

Обратимся к анализу пространства в сказках. О. Уайльд склонен к описательности, в сказках присутствует множество подробных и красочных описаний местности, в которой происходит действие. Исследователями отмечается особое значение для сказок О. Уайльда хронотопа сада. Сад присутствует в четырёх из пяти сказок сборника «Счастливый принц и другие истории», при этом подробно описываются цветы, растущие в саду.
 В сказке «Соловей и роза» цветы наделяются антропоморфными качествами. В сказке «Замечательная ракета» история самой Ракеты разворачивается на фоне свадьбы принца и русской принцессы. Автор использует развёрнутые и красочные описания, говоря о свадьбе и о самой принцессе, при этом данные описания во многом фантастичны, используются устоявшиеся метафорические образы. В сказке «Счастливый принц» Ласточка рассказывает о Египте, в который собирается улететь, при этом, опять же, те слова, за счёт которых создаётся образ Египта, указывают на то, что это не образ реально существующей страны, а местность, обладающая особым восточным колоритом. Как было указано выше, писатель уделял большое внимание социальным проблемам своего времени, но при этом считал неприемлемым присутствие натуралистичных описаний грубой действительности. Отсюда вытекает такое свойство притчи, присущее сказкам О. Уайльда, как параллелизм.  Исследователями отмечается воплощение в персонажах сказок О. Уайльда определённых типажей, с которыми писатель сталкивался в реальности. Например, Замечательная Ракета из одноимённой сказки имеет прототип в реальности – художник Д. Уистлер, с которым у писателя были непростые отношения, поскольку тот, несмотря на дружбу между ними, позволял себе многочисленные выпады в сторону Уайльда
. Для Уайльда Уистлер ассоциировался с ракетой, так как на одной из картин художник изобразил ракету с золотым ободком. Неоднократно в своих письмах, говоря об Уистлере, Уайльд использует образ фейерверка. В сказке «Преданный друг» образы Утки, Водяной Крысы и Коноплянки связываются исследователями с обобщёнными типажами благовоспитанной дамы из светского общества, критика и истинного, в понимании Уайльда, художника. 

Большинство сказок О. Уайльда имеют социальный подтекст. Так, в сказках «Преданный друг» и «Молодой король» затрагиваются проблемы социального неравенства и его последствий. В сказке «Рыбак и его душа», по мнению зарубежных исследователей, поднимаются актуальные для писателя вопросы борьбы официальной церкви с народными поверьями, которые являлись значимой частью культуры Ирландии, а также проблемы отношения церкви к сексуальным меньшинствам (священник не желает признавать возможности брака между Рыбаком и Девой морской)
. При этом ни в одном из произведений нет натуралистичных описаний реальности. Таким образом, Уайльд говорит о социальных проблемах, используя исключительно потенциал искусства. Основой его сказок служили такие источники как ирландский фольклор, восточные мотивы сказок «Тысячи и одной ночи», а также библейские мотивы. В сказках из сборника «Счастливый принц» исследователи отмечают влияние Г. Х. Андерсена. 

Одной из характерных черт притчи исследователи называют её парадоксальность. Парадокс в притче может использоваться как сатирический приём, чтобы высмеять определённую модель поведения, либо как средство выразительности, чтобы заострить внимание читателя на конкретной проблеме и заставить осмыслить её. Исследованием функций контраста и парадокса в творчестве писателя занималась О. В. Тумбина, которая связывала использование данных приёмов именно с этическими взглядами писателя.
 Главным парадоксом сказок Уайльда исследовательница называет то, что при всей их декоративности в них затрагиваются вполне реальные проблемы. Она называет их «моральными притчами, продиктованными запросом современности»
. Эстетика в его сказках, сталкиваясь с жизнью, превращается в этику. 

Притчевое начало нередко присутствует в литературной сказке, элементы библейской притчи, а также отсылки к образам Нового завета имеются и в литературных сказках Оскара Уайльда. При этом элементы притчи в литературном творчестве Экзюпери исследованы в большей мере, чем в творчестве Уайльда, в связи с чем представляется актуальным более глубоко рассмотреть данную проблему.

Для притчи характерны такие особенности, как отсутствие конкретных временных и исторических реалий, указаний на территориальные приметы и аллегоричность, которая делает иносказание более понятным. Её можно отнести к жанрам, цель которых – конкретное воздействие на читателя. Рассмотрим конкретные примеры выражения притчевого начала в сказках из сборников «Счастливый принц и другие истории» и «Гранатовый домик».

Обратимся к композиции сказок. Для притчи характерна структура параболы. Повествование циклично, оно может начинаться и заканчиваться одним предметом, в то время как в середине повествования речь пойдёт о другом. Именно такой тип композиции часто встречается у сказок Уайльда. 

Так, в сказке «Соловей и роза» повествование начинается и заканчивается с истории о любви студента к дочери профессора. Сюжет о соловье, принёсшем себя в жертву, помещена в середину сказки. Сказки «Преданный друг» и «Рыбак и его душа» имеют рамочную композицию: в «Преданном друге» историю Маленького Ганса и Мельника рассказывает Коноплянка Водяной Крысе, в сказке «Рыбак и его душа» Душа рассказывает рыбаку о своих странствиях. Такой тип композиции не является обязательным для жанра притчи, и, тем не менее, он встречается во многих из них и имеет определённое назначение. Значение его обычно в том, что это позволяет сделать акцент на ситуации, в которой заложен основной смысл притчи.
Другой жанровый признак притчи – сказовая манера повествования, которая выражается в слиянии автора и рассказчика, а текст стилизуется под устный. Язык сказок Уайльда так же стилизован под язык устного народного творчества. Например, для вступления используются такие формулы, как “Once upon a time”, “One morning”, и т.п. Используются и такие характерные для народного творчества элементы, как троекратный повтор (например, три сна видит Юный Король, трижды Рыбак обращается за помощью к разным силам, чтобы избавиться от души и трижды Душа возвращается к нему после своих странствий). Кроме того, пояснения тех или иных фактов создают впечатление, что автор-рассказчик обращается напрямую к читателю-слушателю.
Следующий важный признак жанра притчи – это аллегоричность повествования.  Аллегориями являются все персонажи сказок Уайльда. Например, аллегорией на викторианское общество, не способное ни в чём видеть иной морали, кроме традиционной, является Водяная Крыса в сказке «Преданный друг».
Кроме того, Уайльд широко использует в своих сказках образы из Библии, в том числе, образы притч Нового завета. Отголоски притчи о Богаче и Лазаре есть в сказке «Преданный друг». В оригинальной притче Богач отказался помочь нищему, лежавшему у ворот его дома. В сказке Уайльда богатый Мельник ослеплён своей гордыней и также не оказывает необходимой помощи Маленькому Гансу, который считает его своим другом, но, более того, требует платы за мнимые благодеяния. Тем не менее, в отличие от библейской притчи, сказка заканчивается гибелью Ганса (нищего), а Водяная Крыса, так же ослеплённая ханжеством, симпатизирует Мельнику и не понимает заключённой в истории морали. 

Частый образ в сказках Уайльда – образ Христа, он воплощён в ребёнке из сказки «Великан-эгоист», в Мальчике-звезде и Юном Короле. К этому же мотиву отсылает нас и образ Рыбака в сказке «Рыбак и его душа». Юный Король и Рыбак являются носителями истин, которые изначально не признаются обществом и служителями церкви. Священник отвечает отказом на просьбу Рыбака избавить его от души, Юному Королю священник так же повелевает править страной, как и прежде, несмотря на его вещие сны о страданиях простого народа. В результате, обе сказки заканчиваются тем, что правду героев подтверждает какое-либо знамение свыше, а сами они проходят через страдание или искушение. В сказке «Рыбак и его душа» библейский мотив выражается и в принесении Рыбаку трёх даров его Душой, но каждый из них он отвергает, так как для него превыше всего любовь. Любовь к Деве Морской – это как любовь между мужчиной и женщиной, так и христианская любовь ко всему, созданному богом. 

В сказке «Юный Король» имеются апокалиптические мотивы. Высокое происхождение Юного Короля открывается не сразу, до этого он вёл жизнь обычного пастуха. Юный король, увидев три сна о бедствиях своего народа, спускается со своего трона, облачившись в одеяния нищего, после чего, вновь обретя признание подданных благодаря божественному знамению, восходит на трон. Таким образом, это уже втрое его пришествие на землю в образе нищего (обычного человека). Кроме того, бедствия народа (Смерть, Жадность, Чума, Холера) в его снах антропоморфны, подобно всадникам Апокалипсиса.

Отвечая на критику своего романа «Портрет Дориана Грея», Уайльд писал о недопустимости отождествления художника с его творчеством, а также о том, что «мораль откроется лишь тем, чьи помыслы чисты». О.С. Закомолдина трактует эти слова следующим образом: искусство, с точки зрения Уайльда, являясь отдельным видом деятельности, может нести свой внутренний смысл, при этом увидеть его могут только те, чьё сознание чисто от викторианской морали (этот же мотив содержится в сказке «Преданный друг», как было сказано выше).
 Притча, в силу своих особенностей, является жанром, наиболее близким этой идее. В сказках Уайльда персонажи так или иначе сталкиваются лицом к лицу с истиной, которой не видели до этого (статуя Счастливого Принца видит несчастья народа, Великан-эгоист признаёт, что был не прав, не пуская детей в свой сад) и оказываются в ситуации нравственного выбора, который влечёт за собой определённые последствия. В иных случаях персонажи, напротив, не видят всей ситуации и, соответственно, не могут извлечь из неё какой-либо смысл, оставляя это читателю (в сказке «Соловей и роза» дочь профессора сугубо потребительски относится к розе, ради которой принёс себя в жертву Соловей).
Использование сказочной номенклатуры, придающей декоративность сказкам О. Уайльда, позволяет дистанцироваться от действительности и вести разговор как о вечных вопросах и эстетических воззрениях автора, так и об актуальных для его времени социальных проблемах, при этом без их реалистичного описания, что вызывало отторжение у писателя в творчестве натуралистов. 

Уайльд широко использует аллегорию, но его аллегорические образы в то же время символичны, таким образом они соединяют в себе конкретное, индивидуальное и общечеловеческое значение. 

В сказках чётко разграничены понятия морали и этики, при этом сам автор отдаёт предпочтение именно этике, считая её тем, что исходит из внутреннего мира самого человека, в то время как мораль диктуется обществом, зависит от конкретного исторического момента, а соответственно, со временем меняется. Задачей притчи является не усвоение читателем норм господствующей морали, а выработка этических принципов.

2.2. Притчевое начало в сказке Антуана де Сент-Экзюпери «Маленький принц»
Сказка А. де Сент-Экзюпери «Маленький принц», написанная в 1943 г., является последним произведением писателя. В ней нашли отражение близкие ему философские идеи, поэтому некоторыми она воспринимается как философский трактат в форме литературного произведения. В ней сочетается сатира на общество, живущее ложными целями, и апология ценности человеческих отношений. Маленький принц воплощает в себе лучшие качества, которыми, по мнению автора, должен обладать человек: он трудолюбив, ответственен, лишен каких-либо алчных и агрессивных устремлений. Маленький принц является тем, кто внушает надежду оказавшемуся в пустыне лётчику. Важнейшей идеей философии А. де Сент-Экзюпери является идея сообщества – если основателем какой-либо великой идеи может стать один герой, то для её воплощения необходимо сообщество, поэтому высший смысл человеческой жизни – прожить её в бескорыстной любви к ближнему, и именно эта идея воплощена в Маленьком принце, бескорыстно любящем цветок. 

Сам автор определяет жанр своего произведения как сказку, что, вероятно, связано с отношением писателя к детству и тем, что сказка считалась преимущественно детским жанром. Ребёнок для него – тот, кто способен созерцать суть вещей, поэтому глубокое философское произведение писатель адресует именно детям. В связи с эти в нём выражены черты сказочной поэтики: фантастичность и условность мира, главный герой – принц, что характерно для сказки, говорящие животные. Сюжет развивается отчасти согласно схеме, выдвинутой В. Я. Проппом – герой сталкивается с определённой недостачей (в данном случае, нематериальной), отправляется в странствие с целью её ликвидации, а затем возвращается, обретя новый облик. Встреченные Маленьким принцем Змея и Лис выступают в качестве дарителей, но то, что он от них получает (знание) также нематериально. Испытания, с которыми сталкивается герой, носят моральный характер. Сочетание философичности и сказочной поэтики порождает притчевость повествования.
А. Г. Краснов полагает, что притча – лишь «окраска» некоторых произведений, имеющих собственную жанровую специфику
. Она не всегда выражена в структуре произведения, и в этом, по мнению исследователей, заключается одна из трудностей анализа произведений, которые могут быть определены как притчи. То есть, у притчи имеется ряд специфических черт, близких к жанрообразующим признакам сказки, но всё же обособляющих её. 
При характеристике основных признаков притчи как жанра многими исследователями выделяется её тяготение к аналогии. Аналогия в притче используется для следующих целей: передача абстрактных идей и понятий в более доступной форме; конкретизация отвлечённых идей и проблем; рассуждение о предметах, не доступных прямому наблюдению. Как было отмечено в предыдущей главе, одной из черт современных литературных сказок, особенно рассчитанных на детей, является дидактизм, но дидактизм притчи отличен от дидактизма сказки. Для сказки как таковой не является обязательным наличие параллелизма и аллегоричности, современная литературная сказка может описывать типические жизненные ситуации, при этом в ней присутствуют определённые атрибуты, формирующие её жанровую принадлежность. 
А. Г. Краснов отмечает, что повествование в притче движется таким образом, чтобы не создать у читателя ещё одну иллюзию о ценностных ориентирах взамен существующей, что происходит за счёт таких приёмов, как очуждение и реверсивность (смена контекстов ситуации).

Рассмотрим хронотоп сказки А. де Сент-Экзюпери «Маленький принц». Пространство, в котором происходят события произведения, символично, что характерно для жанра притчи. Кроме того, в произведении имеется также фантастическое пространство, что является одним из элементов жанра сказки. Присутствуют точные временные указания: из первой главы становится известно, что прошло шесть лет с момента описываемых в произведении событий. Место действия обозначено конкретно – пустыня Сахара, также известно, что время событий – двадцатый век, поскольку рассказчик – лётчик, совершающий дальние перелёты. Можно предположить, что указание на количество прошедшего времени необходимо для придания сказовой манеры повествованию – имитации живой речи, что является одной из черт жанра литературной притчи, поскольку изначально притча, как и сказка, являлась преимущественно устным жанром. Упоминание названия пустыни присутствует для создания колорита, но географические особенности не значимы. Кроме того, образ пустыни характерен для творчества А. де Сент-Экзюпери в целом и появляется ещё в ранних его произведениях. Во время своей службы в Буэнос-Айресе писатель неоднократно в письмах сравнивал этот город с пустыней, в которой люди изолированы друг от друга бетонными стенами и разобщены.
 Преодолённая пустыня символизирует неисчерпаемую силу человека, оказавшегося в ней. Оказавшись в пустыне (в трудных условиях), человек стремится к выживанию, стремление к удовлетворению жажды, поиск колодца в данном контексте символизирует стремление к удовлетворению жажды духовной – в конце Рассказчик и Маленький принц отправляются искать колодец, который в творчестве автора символизирует духовные ценности. Р. В. Корнилова, анализируя образ пустыни в позднем творчестве писателя, приходит к выводу, что хронотоп пустыни в его творчестве всегда притчевый. Пустыня является скорее метафорическим пространством, нежели реальным
. 

 В первой главе идёт речь о детском опыте автора, при этом рассказ сосредоточен на действиях и ощущениях персонажа, нет описаний, где происходит действие. Это объясняется стремлением притчи к обобщённости – автор не ставит цели рассказать о непонимании между детьми и взрослыми в определённый момент истории, в определённом городе, это постановка общечеловеческой проблемы, конкретизация здесь будет лишь препятствовать её осмыслению читателем. 

Далее локации, в которых происходит действие сказки, носят символический характер. Планеты, с одной стороны, являются фантастическим пространством, необходимым для жанра сказки. Но, с другой стороны, не представлено их подробных описаний, используемых в авторских сказках для создания определённого колорита, важна не фантастичность некоего небесного мира, а идея, передаваемая посредством данных образов. Для писателя очень важна была идея сообщества – взаимодействия и взаимоподдержки между людьми, пустыня и изолированные друг от друга планеты символизируют разобщённость, изолированность друг от друга. Кроме того, в произведении противопоставлены друг другу мир земной и мир небесный. Маленький принц прибывает с неба, рассказчик также связан с небом в силу своей профессии лётчика (как и сам А. де Сент-Экзюпери), в конце, покидая пустыню, оба они поднимаются к небу. Прибывая на Землю, Маленький принц замечает её непохожесть на другие планеты, на которых он бывал до этого. Он является сторонним наблюдателем, способным заметить то, что в силу своей обыденности не заметно самим жителям Земли. Рассказчик ведёт повествование о событиях, непосредственным участником которых являлся, за счёт чего создаётся параболическая структура повествования, характерная для притчи – основная история обрамлена в рассказ повествователя.
Время в произведении обладает завершенностью, читатель узнаёт, что лётчик благополучно вернулся и стал жить прежней жизнью, его рассказ о конкретном периоде в его жизни имеет начало и конец, тем не менее, открытым можно считать финал истории Маленького принца – читателю остаётся только предполагать, что душа его вернулась на свою планету к Розе. 
Несмотря на то, что речь в произведении идёт о событиях, пережитых персонажем, конкретика не требуется, поскольку повествование имеет обобщенно-иносказательный характер. Это не только сказочное пространство, но и притчевое, когда повествование сосредоточено на предметах-символах, метафоричность повествования позволяет обрисовывать обобщённые ситуации, с которыми может провести параллели читатель, конкретный случай обобщается до бытийного.
А. Г. Краснов выделяет два типа фабулы, характерных для притчи – «эксперимент» и «сакральное поведение». Фабула эксперимента – немотивированные, иногда абсурдные действия героя, направленные на достижение результата. Фабула сакрального поведения – бытовое связано с сакральным уровнем осмысления событий. В притчах с фабулой сакрального поведения бытовое не тождественно профанному, бытовое выступает как некий медиум при осмыслении сакрального.
 В произведении «Маленький принц» можно выделить оба типа фабул. Сакральное поведение приближает субъект к плану божественного, общего, противопоставленного частному. К сакральному поведению может быть отнесена ситуация с детскими рисунками Рассказчика. В том, что взрослые не способны уловить смысла детских рисунков, привыкли требовать конкретики, проявляется идея, которая будет сформулирована ближе к концу произведения: «Глазами главного не увидишь, зорко одно лишь сердце». При этом в обыденных и непосредственных действиях ребёнка заключается приближенность к сакральной стороне вещей. 

К фабуле-эксперименту может быть отнесён эпизод, в котором Маленький принц просит нарисовать для него барашка. Такая просьба не имеет мотивации в виде практической необходимости, с точки зрения читателя может показаться нелогичной, тем не менее рассказчик соглашается. В рассматриваемом эпизоде присутствуют фигуры испытателя и испытуемого – Рассказчика и Маленького принца соответственно. Результат удовлетворяет Маленького принца, когда Рассказчик рисует вместо барашка ящик, в котором барашек находится. По мнению Н. Г. Баженовой, идея здесь заключается в назначении притчи как жанра – произведение может дать удовлетворение только в том случае, если оно оставляет возможность самостоятельного осмысления проблемы.
 В качестве примера сакрального поведения можно привести также поведение фонарщика, постоянно зажигающего фонари на своей планете. Исследователи сходятся во мнении, что в данном персонаже автор воплотил идеал ответственности, добросовестного подхода к своей работе. На уровне внешнего действия, фабулы данная идея не проявляется, но она улавливается на уровне толкования, в контексте всего творчества писателя.

Следующей важной составляющей притчи является наличие аксиогенных (ценностноформирующих) ситуаций. Фабула-эксперимент и фабула сакрального поведения утратили бы значение, если бы в произведении их посредством не передавался определённый смысл. А. Краснов отмечает, что текст притчи включает в себя фабулу и толкование. По структуре аксиогенные ситуации в притчах представляют собой повествования с неожиданной развязкой, присутствует контраст между внешней стороной явления или действия и его сутью, часто проявляется авторская оценка субъектов повествования. Описанная выше ситуация с нарисованным барашком имеет неожиданную для читателя развязку, контраст между внешним проявлением действия и сутью, которую вкладывал в него автор, также очевиден. 

В главе, посвященной теории литературной сказки, мы указали, что одной из её особенностей является отличная от фольклорной моральная оценка действий персонажа. В сказке А. де Сент-Экзюпери оценочность присутствует в каждой главе, выражаясь при этом как в прямых оценках с точки зрения рассказчика, так и в используемых автором приёмах (таких, например, как ирония). Ю. И. Рыкунова, анализируя эмоциональную окраску слов в евангельских притчах, приходит к выводу, что оценочность в притче является инструментом воздействия на эмоционально-волевую сферу человека, также она считает, что художественные возможности притчи заключены в «проникновенности интонаций».
 В рассматриваемом произведении подобной функцией обладают не только определённые слова, но и используемые автором художественные приёмы. В библейских притчах оценка действующего субъекта обозначается прилагательным. Иногда это отражено в названиях притч: о добром самарянине, о неправедном судье, о мудрых и неразумных девах и т.д. В сказке А. де Сент-Экзюпери присутствуют речевые характеристики персонажей, а также относящиеся к ним авторские характеристики. Так, комический эффект создаёт короткий диалог Маленького принца и Пьяницы.
– Что это ты делаешь? – спросил Маленький принц.

– Пью, – мрачно ответил пьяница.

– Зачем?

– Чтобы забыть.

– О чем забыть? – спросил Маленький принц; ему стало жаль пьяницу.

– Хочу забыть, что мне совестно, – признался пьяница и повесил голову.

– Отчего же тебе совестно? – спросил Маленький принц, ему очень хотелось помочь бедняге.

– Совестно пить! – объяснил пьяница, и больше от него нельзя было добиться ни слова.

Автор выражает своё отношение не только к пьянству как социальной проблеме, но к абсурдности типичных проблем взрослых людей того общества, которое его окружало. Напротив, с трагизмом рассказываются, например, истории о Фонарщике и Стрелочнике. Действия фонарщика представляют собой фабулу сакрального поведения. На первый взгляд они могут показаться абсурдными и описанными с иронией, но, в отличие от действий того же Пьяницы, они конструктивны и обдуманны, являются результатом сознательного выбора следовать своему долгу.
Как и в библейских притчах, в «Маленьком принце» присутствует авторская характеристика субъекта повествования, рассчитанная на эмоциональную реакцию читателя. Также одна из особенностей притчи, выделяемая исследователями – отсутствие сюжетной законченности, в некоторых случаях она сводится просто к развёрнутому сравнению. Проследим, каким образом это отражается в произведении А. де Сент-Экзюпери. В состав сказки входят несколько историй, рассказанных Маленьким принцем, обрамлением для которых служат воспоминания Рассказчика. По сути, закрытый конец имеет только эта основная история – он совершает вынужденную посадку в пустыне, знакомится с Маленьким принцем, затем расстаётся с ним, чинит самолёт и возвращается. Во всех историях, рассказанных Маленьким принцем, главную роль играет либо диалог, либо определённое действие. Рассмотрим, в качестве примера, притчу о баобабах. Многие исследователи сходятся во мнении, что полезные и вредные семена – это зачатки добра и зла в душе человека. Соответственно, полезные необходимо развивать, вредные же, напротив, уничтожать, как только ростки станут заметны. То есть, это история о необходимости постоянной работы над собой.
Автор устами Рассказчика извлекает мораль из истории, при этом не в виде чёткой инструкции, что следует или не следует делать в определённых ситуациях, а используя метафору, что позволяет избежать однозначности высказывания:

«Я терпеть не могу читать людям нравоучения. Но мало кто знает, чем грозят баобабы, а опасность, которой подвергается всякий, кто попадет на астероид, очень велика – вот почему на сей раз я решаюсь изменить своей обычной сдержанности. “Дети! – говорю я. – Берегитесь баобабов!”». (С.-Э., 61).
 Динамикой и сюжетной законченностью не обладают и другие истории: например, встреча Маленького принца со Змеёй и Лисом, история о Розе и другие. 

Каждый персонаж, которого встречает Маленький принц, несёт в себе идею, является определённым символом. Так, Роза – женственность и любовь, Лис – дружба, Змея – мудрость. Метафоричность и символичность посредством воздействия на эмоциональную сферу позволяют читателю провести параллель между словами и действиями персонажей и собственным жизненным опытом. Необходимость в подробном раскрытии персонажей отсутствует, поскольку стоящая за ними идея делает их образы полными и законченными. В силу вступает элемент притчи, определяемый А. Г. Красновым как «толкование», без которого притчевые образы утрачивают свою смысловую наполненность. 

По сути, Маленький принц сам является таким образом-символом, притчами он общается с Рассказчиком, которые тот передаёт читателю. При этом не давая собственного прямого толкования, но делясь возникающими по этому поводу эмоциями. 

Одна из особенностей притчи, выделяемых исследователями, заключается в том, что персонаж представляет собой не объект художественного наблюдения, а субъект этического выбора. С этим связан и особый хронотоп притчи (отсутствие динамики в сюжете). Если рассмотреть в качестве примера библейские притчи, с которыми, очевидно, был хорошо знаком автор, интерес для читателя они представляют исключительно на уровне толкования. Маленький принц является сторонним наблюдателем на Земле, имеющим определённые цели – познать жизнь и обрести друзей. С каждой новой встречей он обретает новый опыт, поэтому постоянно оказывается в ситуации этического выбора. 
По мнению О. Ю. Цендровского, выбор А. де Сент-Экзюпери такой художественной формы для своих произведений связан с отношением к феномену понимания, которое происходит из переосмысления традиционно завышаемой оценки значения разума. За многие явления ответственны иррациональные силы, роль разума – служебная по отношению к роли души. Писатель был уверен, что изменить личность в лучшую сторону невозможно, используя лишь рациональные средства убеждения.
 Данный в повествовании яркий образец ситуации связывает рациональное знание с фрагментами жизненного опыта, именно такую возможность даёт притчевая форма.
Глава 3. Сопоставительный анализ сказок О. Уайльда и А. де Сент-Экзюпери
3.1. Символика розы в сказках О. Уайльда и А. де Сент-Экзюпери
В сказках О. Уайльда и А. де Сент-Экзюпери важное место занимает символика розы. Прежде, чем приступить к сравнительному анализу произведений, рассмотрим значение данного символа в культуре. Роза была известна уже в античности. Греки считали её даром богов и связывали с ней ряд легенд. Анакреон писал, что белая роза появилась из пены при рождении Афродиты, а боги наделили её ароматом, пролив на неё нектар. Однако нектар, дающий бессмертие богам, не дал его розе, и она осталась такой же смертной, как и всё земное. Розами украшали храмы Афродиты. С красной розой связывают легенду, согласно которой их обагрила кровь Афродиты, спешившей к своему раненому возлюбленному Адонису и ранившей стопы шипами. По другому поверью, роза стала красной во время одного из пиршеств богов, когда Амур опрокинул крылышками сосуд с нектаром.

Роза играла большую роль у греков как на торжествах, так и в быту. Венки из роз надевали невесты, розами украшались двери их дома, а лепестками украшалось брачное ложе, венки из роз посылали друг другу влюбленные. Розами усыпали путь возвращавшегося с войны победителя, ими же украшали гробницу умерших. Так, Гомер в «Илиаде» описывает, что Афродита украсила розами тело Гектора и что Анхис просил роз, чтобы возложить их на могилу друга. Греки носили венки из роз и как знак траура, быстро увядающая роза выступала в данном случае символом быстротечности жизни. Самые знаменитые в Греции храмы Афродиты были окружены садами из роз. 

Из Греции роза была перенесена колонистами в Рим, где так же прекрасно прижилась, но её римская символика значительно отличалась от греческой. Во времена республики роза являлась символом строгой нравственности, ею же награждали за выдающиеся деяния. После падения Рима она стала символом порока и расточительства, так как являлась предметом роскоши, на который тратились огромные деньги. Роза была также символом храбрости: перед тем, как отправиться на битву, воины снимали шлемы и надевали венки из роз. Также венками из роз было принято награждать человека, совершившего что-то выдающееся. В дни скорби или надвигающейся опасности римляне, в отличие от греков, имели табу на ношение венков из роз. Розы также использовались для украшения алтарей богов, но вскоре из сакрального символа она превратилась в цветок пьяных оргий и невоздержанности, в определённый период злоупотребление украшением розами достигло пределов. Розы истреблялись в огромных количествах, и это послужило причиной того, что в раннем христианстве роза имела негативные коннотации. Но кроме этого роза была также символом молчания и была посвящена богу молчания Гарпократу, который изображался в виде юноши с приложенным к губам пальцем. 

Как было упомянуто, раннее христианство воспринимало розы как символ распущенности и избыточности. Тертуллиан писал послание против употребления венков из роз, а Климент Александрийский считал ношение такого венка грехом. Но через несколько столетий отношение к розе смягчилось, отцы церкви объявили её райским цветком и посвятили Богородице. Тогда с розой начал связываться ряд священных и исторических сказаний. Так, например, в них сообщается, что св. Доротея, растерзанная дикими зверями в Колизее, посылает среди зимы с ангелом антиохийскому архиепископу Феофилу розу; что св. Доминик, желая быть угодным Богу, искалывает себя терниями и тернии эти превращаются в розы; что архангел Гавриил, взяв белых, желтых и красных небесных роз, делает из них три венка для Пресвятой Богородицы. Венок из белых роз обозначает ее радость, из красных – ее страдания, а из желтых – ее славу. Кроме того, живописцы часто изображали Деву Марию с младенцем окруженными кустами роз.

Белые розы назывались розами Магдалины, существовала легенда, что они стали белыми от её слёз. В одной из легенд о красных розах говорится, что они возникли из крови распятого на кресте Спасителя. 

Таким образом, в культуре роза имела многозначную символику: с одной стороны, это любовь, целомудрие, женственность, с другой же – жертвенность, смерть. В творчестве рассматриваемых нами авторов роза является символом красоты, хрупкости, гармонии, с розой связан путь познания истины героями через любовь. 

Рассмотрим образ розы в сказке О. Уайльда «Соловей и роза». По мнению исследователей творчества писателя, роза здесь является произведением, созданным творцом
. За основу сюжета О. Уайльд берёт восточную легенду о соловье, полюбившем белую розу и бросившемся грудью на её шипы. Кровь соловья, окропившая их, сделала розу красной
. В сказке Уайльда соловей приносит себя в жертву, чтобы помочь студенту, влюблённому в не отвечающую взаимностью дочь профессора, но в конце сказки жертва оказывается не оценённой ни студентом, ни девушкой. Как видно из приведённой выше справки, символика розы в христианстве так или иначе связывалась с жертвенностью, этот же мотив жертвенности и самоотречения прослеживается в сказке Уайльда. Жертвенность соловья в данном случае связана с любовью в христианском её понимании. Любовь выступает как форма познания мира, постижения красоты. Идея самоотдачи ради любви проецируется на искусство, поскольку самопожертвование Соловья является аллегорией на творческий процесс. В творческом процессе заключается особая форма самоотречения, это самоотречение не столько ради ближнего, сколько ради самого себя, поскольку художник, отдаваясь творческому процессу и создавая произведение, сам получает духовное удовлетворение. Кроме того, в этом же сюжете отражено отношение Уайльда к искусству, связанное с философией эстетизма.
 С точки зрения Уайльда, истинный художник жертвует своим обыденным «я», подчиняя его искусству. Произведение искусства рождается тогда, когда происходит отречение от эгоистического «я».

Христианская любовь соловья противопоставляется страстной, мимолётной влюблённости студента: восклицания студента об объекте его влюблённости чередуются с рассуждениями соловья о любви:

"Вот действительно влюбленный! сказал соловей. Все, о чем я пою, доставляет ему страшные страдания; все, что радует меня, тяжело мучает его. Поистине, любовь чудесна: она драгоценнее изумрудов и богаче самых тонких опалов. Ни перлы, ни гранаты не могут окупить се, ибо она не появляется на рынках. Ее нельзя найти у торговцев, как ее нельзя и взвесить, чтобы приобрести на вес золота". 
 
"Музыканты соберутся на эстраде, говорил молодой студент. Они будут играть на своих струнных инструментах, и мое чувство будет трепетать при звуках арф и скрипок. Она будет веселиться с такою легкостью, что ноги её не коснутся паркета, и гости радостной толпой окружат ее, только со мною она не захочет танцевать, так как у меня нет красных роз". (Уайльд, 31). 
 В сказке Сент-Экзюпери «Маленький принц» розе посвящены отдельные главы, и в данном случае, в отличие от рассмотренной сказки Уайльда, роза антропоморфна, она является субъектом, активным участником действия. С образом розы, как и в сказке Уайльда, связан мотив жертвенности. Маленький принц ухаживает за Розой, постепенно всё лучшее понимая её и становясь всё более терпимым к ней. Самоотречение происходит и со стороны Розы, когда она отпускает Маленького принца в путешествие, несмотря на очевидное нежелание делать это, а кроме того выказывает готовность пожертвовать личным комфортом, который обеспечивал ей Маленький принц. Отпуская Маленького принца, Роза преодолевает свою гордыню, являющуюся одной из главных черт её характера. 

У обоих авторов с образами розы связывается вопрос субъективной и объективной ценности чего-либо. Студент радуется появлению красной розы до тех пор, пока считает, что она может принести ему пользу, но после отказа дочери профессора роза теряет для него ценность, он отрицает ценность чувственного познания, ставя выше рациональное.
Несмотря на то, что в сказке неоднократно подчёркивается хотя бы внешняя исключительность красной розы на фоне других цветов в саду, сравнивая её с драгоценными камнями, дочь профессора говорит о цветах в целом, а не о конкретной розе. Хотя для творческой манеры писателя характерно сравнение явлений природы с неодушевлёнными предметами, созданными человеком, чтобы подчеркнуть идею о том, что именно природа подражает искусству, в данном случае предпочтение девушкой драгоценных камней розе демонстрирует её сугубо потребительское отношение к прекрасному.  Студент же, в том, что он находит красную розу, видит лишь счастливый случай, а не провидение или одно из чудес природы. Ценность красной розы не замечается никем из персонажей, не видевших жертвы Соловья, в то время как сам автор неоднократно подчёркивает её практически сакральное значение. 

В произведении А. де Сент-Экзюпери понятие субъективной и объективной ценности раскрывается в беседе Маленького принца и Лиса, субъективной ценностью для Маленького принца обладает именно роза. Она для него выделяется не только на фоне простых цветов, которые росли на его планете, но и на фоне земных роз, внешне таких же прекрасных, но «пустых».
В образе розы выражается предпочтение обоими авторами субъективного, чувственного познания. Студент, бросивший на дорогу розу, говорит, что любовь не приносит радости и отправляется изучать философию – постигать мир рационально. Маленький принц в беседе с Лисом приходит к выводу, что «зорко одно лишь сердце», и те его представления о Розе, которые получены в ходе наблюдения за её поступками, в большей степени соответствуют истине чем те, которые были сделаны исходя из её слов. В этом устраняется противоречие, которое может возникнуть на первый взгляд – у обоих авторов важное место в произведениях отводится общению, но вместе с тем звучит призыв не уделять излишнего внимания словам, а смотреть на поступки. Критикуется не практическая деятельность как таковая, а бессознательная и бессмысленная деятельность.
Кроме того, в обоих рассматриваемых произведениях роза представляет собой то, что обладает не только внешней красотой, но и внутренним содержанием. Важным становится значение конкретной розы. Когда Соловей говорит, что студент плачет из-за розы, никто не воспринимает это как нечто серьёзное, хотя настоящей причиной является влюблённость студента, а не само по себе отсутствие красной розы в саду. Маленький принц говорит о том, что роза дарила ему свою красоту и аромат, но он не понимал этого, требуя чего-то иного. Также в произведении А. де Сент-Экзюпери говорится, что роза, прибывшая извне, была не похожа на другие цветы, росшие на планете. В сказке Уайльда «Соловей и роза» исключительность розы подчёркивается тем, что для её добычи необходима жертва. 

Маленький принц впоследствии всё же осознаёт ту субъективную ценность розы, которая возникает в результате духовной связи с ним, в то время как жертва Соловья так и не оценена другими персонажами.

В обоих произведениях с розой связывается познание любви к ближнему. В сказке Уайльда Соловей изначально принимает за истинную любовь чувства Студента к дочери профессора, но впоследствии оказывается, что истинными являлись именно чувства Соловья. 
Роза в рассматриваемых сказках представляет собой репрезентацию феминности.  Растения традиционно отождествлялись с женским началом, с Землёй, которая рождает новую жизнь. Тем не менее, розы в обоих произведениях имеют двойственную природу. С одной стороны, это растения, произрастающие из земли, с другой – они имеют нетривиальное происхождение. Роза Маленького принца вырастает из земли, как и другие растения, имеющиеся на планете, но упоминается, что её занесло на планету ещё зёрнышком из иного места. Роза в сказке Уайльда тоже вырастает на кусте, погибшем от морозов, при этом также подчёркивается её исключительность среди других цветов, произрастающих в саду, в том числе и среди желтых роз. Дж. Ч. Даффи трактует появление красной розы в результате как появление ребёнка в результате сексуальной близости, розовый куст является тем, что даёт жизнь новому созданию. Соловей, и розовый куст имеют андрогинные черты.
  Для Уайльда идеалом представлялось соединение мужского и женского начал как в творце, так и в творении, именно наличие этой гармонии делает произведение искусства наиболее совершенным. Здесь же выражается другая особенность женских образов Уайльда – в большинстве из них выражается и мускулинность, сопряженная с образом юноши. С этими же образами сопряжена и растительная символика. Совмещающий в себе феминные и мускулинные черты образ Соловья противопоставляется Студенту и дочери профессора – персонажам, в которых воплощено только одно (мужское и женское соответственно) начало, что служит причиной отсутствия в них гармонии, присущей, с точки зрения О. Уайльда, творческой индивидуальности. Таким образом, символика розы сопряжена здесь не просто с женским началом, а с его божественным воплощением. То же самое можно проследить и в произведении Сент-Экзюпери – концепция феминности, которой придерживался писатель, сопряжена именно с образом розы. 
 Концепция женственности, присущая творчеству Сент-Экзюпери, проявилась ещё в «Южном почтовом» (1929).
 Женщина связывается с землёй, с местом, но это не означает её приземлённости и более низкого, в сравнении с мужским, положения. Женственность для писателя связана с конкретностью, упорядоченностью, стабильностью. А. Буковская в своей работе «Парадокс гуманизма»
 отмечает, что разделение мира на два противоположных начала – мужское и женское – всегда присутствует в творчестве Сент-Экзюпери, при этом мускулинность и феминность представляют собой две противоположности, постоянно тянущиеся друг к другу, но неизменно отдаляющиеся (такова, например, история Берниса и Женевъевы в «Южном почтовом»). Это два начала, несовместимых в одном лице, но сосуществующих друг с другом. Так же происходит в отношениях Маленького принца и Розы. Женщина играет роль хранительницы домашнего очага, символизирующего непрерывность и устойчивость жизни, Роза остаётся дожидаться Маленького принца на планете – она представляет собой ту точку, в которую можно вернуться после странствий, именно её присутствие на планете делает законченным образ дома. Если мужчине отдаётся активная роль завоевателя, открывателя нового, то женщина становится хранительницей того, что уже создано и открыто. В ходе всего своего путешествия Маленький принц неоднократно вспоминает о Розе, как о некой точке, с которой всё началось и к которой надо вернуться. 

Обобщая вышесказанное, можно сделать вывод, что в сказочном творчестве О. Уайльда и А. де Сент-Экзюпери поднимается ряд общих тем, раскрываемых через один и тот же символ с опорой на его значение в мировой культуре. При этом, если в сказке О. Уайльда «Соловей и роза» символика розы связывается главным образом с проблемами восприятия обществом искусства, то Сент-Экзюпери в большей степени связывает данный образ с проблемой межличностных отношений, в частности, отношений между мужчиной и женщиной.
3.2. Диалог в сказке-притче

В структуре рассматриваемых произведений важное место занимает беседа персонажей. Эти диалоги и полилоги выполняют в произведениях определённые функции. Рассмотрев сущность диалога в структуре литературного произведения, обратимся к сравнительному анализу функций беседы в произведениях.

Диалог определяется как устная речь в условиях непосредственного контакта. А. Шлегель выделял два главных признака диалога: мгновенное возникновение высказывания и зависимость каждой последующей реплики от предыдущей, принадлежащей другому лицу. Н. Н. Михайлов в лекциях по теории художественного текста выделяет диалог как важную составляющую плана персонажа.
 Монолог и диалог в художественной речи существенно отличаются от естественной языковой коммуникации, являясь стилизацией под живую, спонтанно возникающую речь и служа художественным приёмом выражения мыслей автора. Во многих современных философских концепциях диалог выступает как средство познания истины. Подходы к диалогу в философии и литературоведении описывает в своей работе “On dialogue” Д. В. Никулин.
 
В философской системе К. Бубера диалог является центральным понятием, человек определяется как перманентная соотнесённость с чем-то или с кем-то, диалог же – это способом бытия посредством установления взаимоотношений с богом и с миром, в диалоге человек обретает своё истинное «Я».  

Д. Бом определяет диалог как коллективный способ открытия суждений и допущений.

Э. Левинас рассматривает диалог не как обоюдное взаимодействие двух личностей, а как интерсубъективное взаимодействие двух субъектов, в котором один занимает активную, а другой – пассивную позицию. Отсюда выделяются три типа диалога:

1) интеграционистский или «положительный» диалог – диалог, в котором точка зрения одного участника диалога полностью включает точку зрения другого. В таком диалоге удовлетворение получает только один.

2) идентификационистский или «отрицательный» диалог – диалог, в котором один полностью отрицает точку зрения другого. В таком диалоге удовлетворения не получает никто.

3) синтетический или «символический» диалог – диалог, в котором рождается «истина», примиряющая обе точки зрения.
Место диалога в сказке-притче также может быть объяснено при помощи концепции диалога М. М. Бахтина, которая раскрывается в его исследованиях творчества Ф. М. Достоевского.  Человек в диалоге – всегда субъект обращения, говорить о нём нельзя, можно говорить только с ним, вне обращенности к другому нельзя сформировать отношение к себе самому. Диалог – живое, потенциально бесконечное событие, его процессуальность обусловлена стремлением человека к познанию и творческому развитию. В рассматриваемых произведениях персонажи также являются в большей степени субъектами диалога, чем объектами повествования и раскрываются через диалог. Например, взаимодействие Маленького принца с другими персонажами сводится по большей части именно к беседе.

О диалоге в статье «Неспособность к разговору» рассуждает Х. К. Гадамер.
 Диалогу приписывается преимущественная истинность, заключающаяся в том, что в диалоге представлены два образа мира. Гадамер ссылается на Платона, который видел в диалоге принцип истинности: слова подтверждаются лишь тогда, когда кто-либо соглашается с ними. Любая индивидуальная точка зрения в какой-то степени случайна, диалог же способствует расширению индивидуальности. Гадамер пишет, что философия разговора может быть основана на неповторимом опыте отдельного индивида и на образе мира, который предстаёт одинаковым во всех отдельных взглядах на него. Он ссылается на концепцию Г. В. Лейбница, согласно которой «индивиды – зеркала универсума» и в совокупности своей составляют единый универсум. Таким образом, именно в диалоге создаётся образ мира, наиболее приближенный к объективному, диалог является важной частью процесса познания. Гадамер также выделяет вопросительный разговор как разновидность диалога, в которой наиболее явно видно причину неспособности к разговору – неспособность задающего вопросы уделять достаточно внимания ответам, а также трудность ведения вопрос-ответного разговора в большой аудитории; соответственно, более эффективен разговор с наименьшим количеством участников. 
Назначение диалога в творчестве О. Уайльда отмечает Е. С. Куприянова.
 Уайльд, по свидетельствам современников, являлся хорошим собеседником, он высоко оценивал значимость беседы и считал её связующим звеном человеческих отношений. О своём творчестве он писал следующее: «Не умею описывать действие; мои персонажи сидят в креслах и болтают». На выбор такой формы оказало влияние и увлечение писателя театром. Кроме того, многие из его сказок изначально существовали в устной форме, он рассказывал их своим сыновьям и студентам. Превосходство беседы над активной деятельностью неоднократно утверждается в творчестве Уайльда, обоснование же такого предпочтения писатель видел в тезисе Г. В. Ф. Гегеля: «Противоречие есть критерий истины, отсутствие противоречия – критерий заблуждения».
 В эссе «Критик как художник» Уайльд отмечает: «В диалоге можно и выразить себя, и утаить то, что не хочешь выставлять на всеобщее обозрение. Диалог позволяет рассмотреть предмет со всех точек зрения, так что он нам представляется во всей целостности, подобно тому как показывает нам то или иное явление скульптор». В своей статье «Беседа и сказки Оскара Уайльда» Е. С. Куприянова отмечает, что именно в сказках начинается процесс поиска и формирования специфической формы беседы, характерной для всего творчества писателя. Одной из главных функций беседы у Уайльда является проверка на состоятельность тезиса посредством его выдвижения и попыток последующего опровержения.

В произведении А. де Сент-Экзюпери «Маленький принц» беседа составляет большую часть текста, беседой между персонажами сопровождаются все ключевые моменты повествования, сам Маленький принц раскрывается перед читателем как личность в первую очередь через беседу с другими персонажами. Можно сказать, что действие служит обрамлением для беседы, а беседа Маленького принца с Рассказчиком обрамляет истории о его жизни до прибытия на Землю. Тот же самый тип композиции используется и во многих сказках О. Уайльда. В оппозиции «разговор – действие» в произведении А. де Сент-Экзюпери предпочтение отдаётся первому. При этом разговор предстаёт стимулом к размышлению о важных вопросах, от которых персонажи отвлечены бессмысленной деятельностью. Разговор всегда сопряжен с нарушением обыденного порядка и ритма жизни. Например, Рассказчика, занятого ремонтом самолёта, Маленький принц отвлекает от дела вопросом, зачем цветам нужны шипы. При этом осознание того, что данный вопрос действительно важен, приходит к Рассказчику только после того, как он узнаёт историю о Розе. При этом автор не выступает против действия как такового, диалог, в котором постигается суть чего-либо, является оппозицией бессмысленному, неотрефлексированному действию, что иллюстрируется словами Маленького принца:

«– Миллионы лет у цветов растут шипы. И миллионы лет барашки все-таки едят цветы. Так неужели же это не серьезное дело – понять, почему они изо всех сил стараются отрастить шипы, если от шипов нет никакого толку? Неужели это не важно, что барашки и цветы воюют друг с другом? Да разве это не серьезнее и не важнее, чем арифметика толстого господина с багровым лицом? А если я знаю единственный в мире цветок, он растет только на моей планете, и другого такого больше нигде нет, а маленький барашек в одно прекрасное утро вдруг возьмет и съест его и даже не будет знать, что он натворил? И это все, по-твоему, не важно?» (С.-Э., 108).
Рассказ принца о розе имеет характерную для притчи форму. Изначально выдвигается определённый тезис, впоследствии для его подтверждения рассказывается история, которая завершается определённым выводом. 

Персонажи сказки А. де Сент-Экзюпери, вступающие в беседу, подобно беседующим животным О. Уайльда, представляют собой репрезентации того или иного типа человеческого поведения, и деструктивная природа их деятельности раскрывается именно в разговоре. Из письменных документов, таких как дневниковые записи и письма, видно, что у О. Уайльда и А. де Сент-Экзюпери было совершенно разное отношение к беседе в обществе. А. де Сент-Экзюпери питал неприязнь к светскому обществу и считал, что любые рассуждения о философии и искусстве для членов этого общества являются лишь интеллектуальным развлечением, но не способствуют познанию истинной сути вещей, поскольку истина значительно проще и не нуждается в сложной подаче. Он гораздо выше ценил те литературные произведения, в которых идея превалирует над формой. О таком отношении писателя к искусству свидетельствует его письмо, в котором он сравнивает Г. Ибсена и Л. Пиранделло: «Он [Г. Ибсен. ― Е. Н.] сыграл общественную, нравственную роль, он оказал влияние. Ибсен пытался заставить людей понять многое, чего они понимать не хотели. Он ставил самые глубокие проблемы, в частности, он, по-моему, изумительно верно подошел к женскому вопросу. И, наконец, Ибсен – независимо от того, удалось ему это или нет, – стремился дать нам не новую игру в лото, а духовную пищу. …. Обратимся теперь к Пиранделло; может быть, он и впрямь выдающийся драматург – и мы сейчас этого коснёмся, – но он сотворён и послан на землю для развлечения светских бездельников, для того, чтобы научить их играть в философию, как они уже играли и в политику, и в общие идеи, и в адюльтерные драмы».

Тем не менее, у обоих авторов беседа выступает не как дополнение действия, необходимый акт коммуникации, а как акт словесного творчества, побуждающего к размышлению. Отсюда же вытекает связь образа художника и беседы. Е. С. Куприянова отмечает эту особенность в сказках «Преданный друг» и «Замечательная ракета». В «Преданном друге» истинным художником является Коноплянка, рассказывающая историю о Мельнике и Маленьком Гансе. Такие персонажи, как Мельник и Ракета, тоже представляют собой творцов, а их высказывания – акт словесного творчества. Чтобы проследить схожесть функции беседы как средства для создания образа художника в творчестве Уайльда и Сент-Экзюпери, необходимо обратиться к сопоставлению науки и искусства в творчестве авторов. В сказке «Соловей и роза» искусство выступает как начало, преобразующее природу, и противопоставляется науке, строгая логичность которой препятствует глубокому познанию мира в его целостности. 

Рассказчик в «Маленьком принце» – тоже творец, при этом его детские рисунки, создание которых было продиктовано чувствами и впечатлениями, остаются непонятыми взрослыми, которые требуют большей точности и сходства с реальностью. Маленький принц же, напротив, не принимает реалистичный рисунок барашка, в то же время его удовлетворяет рисунок ящика, в котором находится барашек, поскольку Рассказчик, создавая его, руководствовался эмоциями, а не рациональным сознанием, поскольку именно чувственное познание даёт целостное представление о сути вещей. Творцом является и Маленький принц, рассказывающий о своей жизни на планете и о путешествии по разным астероидам. Сент-Экзюпери считал, что искусство должно способствовать совершенствованию мира, и с этой точк зрения, устное повествование, адресованное конкретному лицу, является оптимальной формой словесного творчества: высказывание имеет непосредственного адресата, что делает возможным для автора передать те или иные идеи, которые он считает важными; высказывание в диалоге возникает спонтанно, более важное место здесь занимают эмоции, чем рациональность, то есть, является плодом чувственного познания, кроме того, это позволяет слушающему вступить в дискуссию с говорящим. Именно в форме проповеди существовали древние притчи, в том числе и библейские.
В диалоге происходят попытки Маленького принца узнать нечто новое о мире во время путешествия. Живущие на астероидах люди, как и беседующие животные у Уайльда, представляют собой аллегории на определённые качества. Общей их чертой является изолированность от мира, что является причиной неконструктивности диалога. В диалоге с ними Маленького принца постигает лишь разочарование в мире взрослых, он обретает жизненный опыт, который можно назвать негативным. Данные персонажи изолированы от мира и воспринимают действительность, главным образом, через собственный ограниченный опыт, также они закрыты для восприятия нового опыта, поэтому и не извлекают ничего нового из беседы для себя. «Изолированными» являются и такие персонажи Уайльда, как священник из сказки «Рыбак и его душа» и водяная крыса («Преданный друг»), их поведение схематично, обусловлено следованием этикету или морали. Препятствием для конструктивного диалога является также схематизм их высказываний. 

Тем не менее, не верно будет утверждение, что оба автора ставят слова выше поступка. Диалог выступает формой, в которой рефлексируется и осмысляется жизненный опыт и жизненная мудрость персонажей. Наименее способными к ведению диалога оказываются именно те персонажи, которые изолированы от жизни. Неспособными слушать и воспринимать других у Уайльда оказываются Водяная Крыса, Великан-эгоист, священник («Рыбак и его душа»), Счастливый принц до встречи с Ласточкой. Персонажами, несущими и передающими какую-либо важную информацию, являются те, которые так или иначе путешествуют (так, у Уайльда носителями истины часто являются птицы). Некоторые биографические материалы – сохранившиеся дневниковые записи и переписки – свидетельствуют о негативном отношении О. Уайльда к кабинетному, затворническому опыту. Например, в сказке «Рыбак и его душа» содержатся аллюзии на проводимую в период её написания реформу ирландской церкви. Понятие «религиозная революция» относительно периода 1850-1875 гг. в Ирландии было впервые употреблено в 1972 г. историком Э. Ларкином. После Великого Голода (1845-1849 гг.) Католическая церковь заняла позицию модернизирующей силы, и в то же время сама подверглась модернизации. В первую очередь это касалось реформы духовенства. Необходимость данной реформы подтверждалась перепиской между ирландскими епископами и Ватиканом. Епископы зачастую жаловались на пьянство, непослушание, пренебрежение обязанностями и аморальное поведение приходских священников. Тем не менее, Э. Ларкин предупреждает, что не следует воспринимать такую оценку приходских священников как полностью точную и объективную. До Великого Голода всего 33% католического населения Ирландии посещали мессу, после Голода и религиозной революции это число возросло до 90%. Католицизм, существовавший до Голода, определяется как народный, dнём большое место занимали суеверия. Для народного католицизма были характерны такие духовные практики, как бдения, паломничество к святым местам, странствование монахов, затворничество. Католицизм, возникший после Голода, основывался на установлении контроля над священнослужителями, в большей степени одобрялись такие духовные практики, которые не препятствовали осуществлению контроля со стороны епископата. В своих письмах О. Уайльд резко осуждал такую деятельность церкви.
 Именно поэтому священник в сказке «Рыбак и его душа» в первый раз появляется за чтением священного писания, а второй – за перебиранием чёток. Беседа с ним не приносит Рыбаку удовлетворения, поскольку диалог между ними – «отрицательный». Священник не слушает доводов Рыбака, не называет реальных причин, почему он не должен избавляться от души, не говорит, в чём именно заключается опасность этого действия для Рыбака, а лишь ссылается на прописную религиозную догму (в результате выясняется, что он сам заблуждался). Изолированным является и сам Рыбак, оказываясь вместе с Девой морской, в изолированном пространстве живёт ведьма, к которой Рыбак обращается за помощью.

 Таким образом, можно сделать вывод, что в изолированном, замкнутом пространстве находятся почти все персонажи, которые не обладают настоящей мудростью, которой готовы были бы поделиться. Мудрость приходит к ним в результате беседы с кем-либо, чьё пространство является открытым. Несмотря на то, что оба автора высоко ценят важность опыта, получаемого в результате беседы, они не отрицают важности реального опыта, выступая не против действия, предпочитая ему слова, а против «кабинетной премудрости», оторванной от реальности. 
3.3. Мотив дружбы в сказках О. Уайльда и А. де Сент-Экзюпери
Рассмотреть мотив дружбы в сказках О. Уайльда и А. де Сент-Экзюпери представляется важным, поскольку он занимает важное место в творчестве автором. В предыдущем параграфе речь шла о важности в произведениях такого элемента, как диалог. Общение и возникновение эмоциональных уз между героями противопоставляется изолированности, зацикленности на себе и неспособности более широко смотреть на окружающий мир.

В этом же проявляется одно из отличий литературной сказки от фольклорной, отмеченное в первой главе – появление психологизма. Например, Ласточка в сказке «Счастливый принц» является не просто волшебным помощником, выполняющим соответствующую функцию, продиктованную законом жанра, персонаж имеет определённую мотивацию, обоснованную психологически. Соответственно, между ней и Счастливым Принцем возможно возникновение дружеских уз. 
В творчестве рассматриваемых авторов с мотивом дружбы связана проблема ответственности. Для А. де Сент-Экзюпери данная тема была очень важна, особенно его заботили вопросы ответственности личности перед своей страной и перед народом в нелёгкое для него военное время, что нашло воплощение в таком его произведении, как «Цитадель». Профессия лётчика дала ему возможность пережить опыт человека, оторванного от земли и людей и подарила более сильное ощущение связи с человечеством, также благодаря ей он научился быть членом коллектива. Биографы писателя отмечают, что он всегда был против отчуждения личности, чётко разграничивая понятия связей и зависимостей. Связи сближают людей друг с другом, дают духовную пищу, наполняя благородным смыслом такие понятия как «друг» и «враг». Зависимости же лишены гуманистического содержания, они регулируют лишь внешний порядок и относятся исключительно к сфере материального.
  Проблемы ответственности в межличностных отношениях также нашли выражение в творчестве писателя. М. А. Гололобов, рассматривая данный вопрос в статье «Проблемы ответственности в творчестве А. де Сент-Экзюпери», отмечает, что для автора любовь к ближнему осознаётся как долг перед ним, приводя в пример произведение «Планета людей», герой которого думает прежде всего не о своём спасении, а о спасении близких.
 Т. Фрэсс в биографической книге «Девять жизней Антуана де Сент-Экзюпери» приводит следующие размышления писателя о проблеме ответственности: «Каждый – единственный ответственный. Каждый несёт ответственность за всех. Я впервые понимаю одну из тайн религии, из которой вышла цивилизация, та, что я считаю своей: “Нести грехи людей”. И каждый несёт в себе грехи всех людей». Для Сент-Экзюпери важным являлся вопрос взаимодействия человека с обществом, наличие цели. Бесцельную и безответственную свободу он называл «пустынной свободой».
 В пустыне изначально оказывается Маленький Принц, прибыв на Землю. Разница между зависимостью и связями проиллюстрирована словами Лиса о дружбе:  

 «– Нет, – сказал Маленький принц. – Я ищу друзей. А как это – приручить?

– Это давно забытое понятие, – объяснил Лис. – Оно означает: создать узы.

– Узы?

– Вот именно, – сказал Лис. – Ты для меня пока всего лишь маленький мальчик, точно такой же, как сто тысяч других мальчиков. И ты мне не нужен. И я тебе тоже не нужен. Я для тебя всего только лисица, точно такая же, как сто тысяч других лисиц. Но если ты меня приручишь, мы станем нужны друг другу. Ты будешь для меня единственным в целом свете. И я буду для тебя один в целом свете…». (С.-Э., 296).
 «– Узнать можно только те вещи, которые приручишь, – сказал Лис. – У людей уже не хватает времени что-либо узнавать. Они покупают вещи готовыми в магазинах. Но ведь нет таких магазинов, где торговали бы друзьями, и потому люди больше не имеют друзей. Если хочешь, чтобы у тебя был друг, приручи меня!». (С.-Э., 297).
Из данной цитаты видно, что автор придаёт большое значение межличностным отношением, поскольку они играют важную роль в процессе познания. При этом построение таких отношений требует труда и самоотдачи со стороны человека, но именно в этом и заключается их главная ценность. Этому противопоставляется возможность обрести что-либо быстро и без значительных усилий со своей стороны (например, купить в магазине), что представляет собой ту самую «пустынную» свободу – свободу от необходимости прилагать усилия, не способствующую развитию личности. Таковой является, например, свобода живущих изолированно жителей астероидов: Король может править своей планетой, Деловой человек – присваивать себе звёзды, никто не может запретить им этого, но такая деятельность лишена смысла, поскольку не имеет конечной цели и не способствует моральному совершенствованию героев. Маленький принц, напротив, имеет конкретные цели – познать мир, обрести друзей и вернуться на свою планету к Розе. 
 В сказке О. Уайльда «Счастливый принц» также поднимается проблема ответственности: Счастливый принц чувствует свою ответственность за страдания людей, которых не видел прежде, а позднее и за судьбу помогавшей ему Ласточки. Ласточка же чувствует ответственность за Счастливого принца, пожертвовавшего своими глазами, остаётся с ним, отказавшись лететь в Египет, в результате чего погибает.

Для творчества О. Уайльда характерно противопоставление открытого и закрытого пространства. Счастливый Принц провёл свою жизнь во дворце, будучи изолированным от внешнего мира с его горестями и предаваясь наслаждениям.
– Я побуду с тобой еще одну ночь, – сказала Ласточка, – но я не могу выклевать тебе глаз. Ты тогда совсем ослепнешь.

– Ласточка, Ласточка, крошка-Ласточка, – молвил Принц, – делай, как тебе велено.

Ласточка выклевала второй глаз Принца и умчалась с ним. Она прошмыгнула мимо продавщицы спичек и сунула камень ей в руку. – Какое славное стеклышко! – вскричала девочка и со смехом побежала домой.

После этого Ласточка возвратилась к Принцу. – Теперь ты слепой, – сказала она, – и я останусь с тобой навсегда.

– Нет, крошка-Ласточка, – молвил Принц, – ты должна отправиться в Египет.

– Я останусь с тобой навсегда, – возразила Ласточка и заснула у ног Принца». (О. У., 38).
В обоих рассматриваемых произведениях в героях происходят перемены в лучшую сторону благодаря дружбе. До встречи со Счастливым Принцем Ласточка ведёт беззаботную жизнь, но затем обретает цель и высший смысл в помощи ближнему. Дж. Киллин в своей монографии «The Fairy Tales of Oscar Wilde» приводит выдержку из письма О. Уайльда, доказывающую, что в сказке затрагиваются реальные социальные проблемы, в том числе и классовое неравенство.
 С точки зрения автора, социальные проблемы могут быть решены только благодаря моральному преображению индивида, которое, в свою очередь, достигается через помощь ближнему и самопожертвование. Е. С. Куприянова отмечает также, что пространство в сказке движется от закрытого (дворец) к открытому (райские сады), что указывает на моральное перерождение персонажей.
 В финале сказке Счастливый Принц и Ласточка удостаиваются вечной жизни в раю, куда их забирает Ангел Господень, что является свидетельством несомненного духовного роста персонажей, который не был бы достигнут без взаимопомощи и создания дружеских уз. В сказке А. де Сент-Экзюпери Маленький принц становится мудрее после того, как «приручает» Лиса, постигая, чем именно ценна для него Роза.

Тема дружбы поднимается в сказке О. Уайльда «Преданный друг». Образ птицы Коноплянки, рассказывающей историю Маленького Ганса и Мельника, чаще всего трактуется исследователями как образ художника, сам же автор писал, что данное произведение также сатира на мнение, что в творчестве современного писателя не может быть заключено морали. 

В сказке Мельник говорит о важности дружбы и взаимопомощи, при этом оказывает Гансу мнимую помощь (обещает отдать тачку, требуя за это от Ганса всевозможных услуг, что в финале приводит к гибели последнего). М. Г. Соколянский считает, что в данной сказке контраст богатства и бедности является лишь социальным фоном, усиливающим нравственный характер основного конфликта – проблемы истинной дружбы, которой руководствуется Ганс в своих поступках, и дружбы мнимой, воплощённой в речах и действиях Мельника.
 Писателем подчёркивается нравственный характер истории и моральная оценка персонажей, даваемая им самим, что проявляется в словах Мельника, сказанных на похоронах Ганса:

 "Во всяком случае, для меня, - отозвался Мельник. - Я ведь уже, можно считать, подарил ему свою тачку и теперь ума не приложу, что мне с ней делать: дома она только место занимает, а продать - так ничего не дадут, до того она изломана. Впредь буду осмотрительнее. Теперь у меня никто ничего не получит. Щедрость всегда человеку во вред". (О. У., 63).
 Название сказки может быть истолковано также и в ироническом ключе, если подразумевать под ним Мельника. М. Г. Соколянский считает, что в названии и социальной роли Мельника как «преданного друга» Ганса заключается парадоксальное начало, характерное для творчества О. Уайльда. 
В рассуждениях Мельника также затрагиваются темы ответственности за друзей и святости человеческих отношений, но его слова расходятся с практическими действиями. Автор выражает отказ принимать ту риторику морали, которую использует бюргерское общество. Реальные меры против социальной несправедливости и нищеты постоянно откладываются. Если в сказке «Счастливый принц» конкретные действия, направленные на помощь ближнему, в конце приводят к моральному возвышению героев и их спасению в религиозном смысле, то в Мельнике, рассуждающем о дружбе, к концу сказки не происходит благостных изменений. М. Г. Соколянский выделяет также следующий аспект морали сказки: подчинение авторитету не всегда является правильным. В викторианском обществе детям внушалось, в том числе и через дидактическую литературу, что одна из основных добродетелей – почитание старших и занимающих более высокое социальное положение лиц. Маленький Ганс прилежно записывает изречения Мельника о дружбе: 
«Так и работал Маленький Ганс на Мельника, а тот говорил красивые слова о дружбе, которые Ганс записывал в тетрадочку и перечитывал по ночам, потому что он был очень прилежный ученик». (О. У, 59).
В рассматриваемых выше сказках «Счастливый принц» О. Уайльда и «Маленький принц» А. де Сент-Экзюпери звучит мысль «мы в ответе за тех, кого приручили», в словах Мельника также звучит мысль о том, что ответственность – неотъемлемая часть дружбы, но на самом деле это оказывается лишь манипуляцией с его стороны. Не приводит к оптимистическому финалу
 и искренняя преданность Маленького Ганса. Ф. К. Коэн называет Маленького Ганса «тупым» и «полностью заслуживающим своей судьбы».
 В предыдущих параграфах нами была рассмотрена тема жертвенности в произведениях. Жертва ради ближнего (например, в случае Маленького принца и Розы) ведёт к моральному совершенствованию и созданию уз между героями, жертва ради высшей цели может остаться неоцененной («Соловей и роза»), но также ведёт к моральному совершенствованию творца, превзошедшего себя ради создания произведения искусства. Ф. К. Коэн приходит к следующему выводу: сказка «Преданный друг» иллюстрирует, что страдания не всегда ведут к моральному совершенствованию, а бессмысленное насилие над собой в такой же степени неприемлемо, как и насилие над ближним. Маленький Ганс, в отличие от Счастливого принца, Ласточки и Маленького принца, не приходит к познанию новой истины в результате своих страданий, поскольку то, что он принимает за высокую цель, на самом деле таковой не является. Напротив, он отказывается от собственного желания поработать в своём саду. Цветы в сказке представляют собой символ красоты и эфемерности (зимой, когда их нет, Ганс бедствует), но герою доставляет удовольствие работа в сады. В описаниях образа жизни Мельника автор использует слова, указывающее на его материальное благополучие, практичность и приземлённость. Поручения, которые даёт Мельник Маленькому Гансу, становятся с каждым разом тяжелее. При этом, если в сказке «Счастливый принц» описывался благостный результат совместных деяний Принца и Ласточки, в «Преданном друге» результатом становится лишь ухудшение физического состояния Ганса. 

Таким образом, для обоих авторов взаимоотношения между людьми являются основой социального благополучия, а неумение и нежелание их выстраивать является источником несчастий (Счастливый принц получает возможность изменить мир к лучшему, только после созерцания страданий и обретения помощника в лице Ласточки; в «Маленьком принце» Лис говорит о том, что «познать можно только те вещи, которые приручишь, но люди давно разучились создавать узы»).
3.4. Символика звезды


Символика звезды также встречается в произведениях О. Уайльда и А. де Сент-Экзюпери. Во многих культурах звезда олицетворяет собой надежду, стремление вперёд и желание человека превзойти самого себя. С другой стороны, это знак потери своей любви или неправильно реализованных возможностей. Ночная звезда у моря может интерпретироваться как разрыв или несостоявшаяся встреча. С древности люди верят, что звёзды оказывают влияние на судьбу человека, чем и занимается астрология. Символика звезды встречается в Священном Писании. В «Апокалипсисе» Иоанна Богослова описывается Звезда-полынь, которая предвосхищает конец мира и второе пришествие. Как следствие, падающие звёзды в «бытовом» восприятии часто связывались с эсхатологическими настроениями. 

 Сказано, что когда Звезда-полынь упадёт на землю, третья часть вод станет полынью, от чего умрут многие люди. В христианстве также падающая с неба звезда знаменует собой кончину праведника. Особое значение в христианской традиции имеет Вифлеемская звезда, которая для первых христиан представляла собой свидетельство того, что Иисус есть Мессия. 

Также звезда символизирует собой превосходство, предводительство, а также постоянство. Кометы и метеориты в древности считались приметой смерти великих людей или рождения богов. Многие народы придавали большое значение Полярной звезде, представлявшей собою символический центр вселенной, а также утренней звезде Венере, которая ассоциировалась с жизненной энергией и плодородием. В Библии образ дневной Венеры амбивалентен, Новый завет называет её денницей Христа, в то время как Ветхий завет, напротив, отождествляет её с сатаной. В итоге, в официальной церковной символике возобладало ветхозаветное толкование образа утренней Венеры, её астрономическое обозначение толковалось как изображение «сатанинской» планеты. В различных символических системах звезда различается по количеству лучей и цвету.

В произведении А. де Сент-Экзюпери символика звезды так или иначе проявляется по ходу развития сюжета. Маленький принц прибывает с неба, и мир, из которого он прибыл, представляет собой не просто другую планету, подобную Земле. Это именно Космос, небесный мир. Его родная планета «величиной с небольшой дом» не имеет географического описания, она является космическим объектом и составляет единый мир неба вместе с астероидами, по которым путешествовал Маленький принц. Символика неба характерна для творчества писателя и, вероятно, объяснима фактами из его биографии. Как отмечает Л. Г. Александров в статье «Сент-Экзюпери: философия и космология творчества», звезда представляет не просто астрономический объект, а воплощение некоего идеального смысла и высшей цели человеческой жизни. Большое значение в произведении имеет астрологическая символика в целом. Также «космичным» автор статьи называет принцип двойственности бытия, который воплощён во многих литературных и философских произведениях А. де Сент-Экзюпери. Персонажи, появляющиеся друг за другом в произведении «Маленький принц», по мнению Л. Г. Александрова, тождественны двенадцати знакам зодиака, также прослеживаются параллели с китайским гороскопом.
 В частности, Л. Г. Александров полагает, что рисунок, изображающий удава, собирающегося съесть грызуна, символизирует самого автора, родившегося в год Крысы (1900), и ставший крайне тяжелым для него и его народа год Змеи (1940).
В творчестве О. Уайльда образ звезды воплотился в сказке «Мальчик-звезда». М. А. Чебракова в статье «Мотив смерти в оптимистических сказках Оскара Уайльда» под определением «оптимистические» понимает те сказки, в которых содержится указание на богоизбранность персонажа (то есть, которые завершаются спасением души и перерождением). Звезда указывает Лесорубам место, где находился Мальчик-звезда, жена Лесоруба соглашается взять ребёнка только после появления «Злого ветра». Когда Мальчик-звезда подрос, встретил свою мать, отрёкся от неё, а после признал свой грех, раскаялся и искупил его страданиями, он становится властелином города, в котором прежде был рабом. По мнению М. А. Чебраковой, данные события не просто заключают в себе типичную для сказки структуру (отправка героя в путь, испытания и следующая за ними награда), но в контексте содержания сказки и всего творчества О. Уайльда, указывают на снизошедшую на героя милость божью.
 

С мотивом звезды связывается композиция и пространство в рассматриваемых сказках, звезда выступает началом и концом путешествия и морального совершенствования героев.

В сказке О. Уайльда «Мальчик-звезда» звезда указывает лесорубам путь к месту нахождения ребёнка, выполняя функцию путеводной звезды. В произведении А. де Сент-Экзюпери звезда также является тем, что, так или иначе, указывает жизненный путь.
«Маленький принц сел на камень и поднял глаза к небу.

— Хотел бы я знать, зачем звезды светятся, — задумчиво сказал он. — Наверно, затем, чтобы рано или поздно каждый мог вновь отыскать свою. Смотри, вот моя планета — как раз прямо над нами… Но как до нее далеко!». (С.-Э., 205).
Тема жизненного пути и обретения мудрости и далее раскрывает в произведениях: Мальчик-звезда вначале самовлюблённый и жестокий, он прогоняет свою мать, за что получает наказание, и чтобы получить прощение, отправляется в странствие – таким образом автор мотивирует отправку героя.

Для Маленького принца звезда служит ориентиром, той точкой, с которой начинается его путешествие по Земле и в которую он должен вернуться через год. В конце сказки Маленький принц говорит, что его путешествие обратно к его звезде будет куда труднее, чем возвращение домой Рассказчика. Он умирает от укуса Змеи, и его душа возвращается на свою планету с мудростью, которую обрёл во время своего путешествия. 
Моральное совершенствование и перерождение героя присутствует и в сказке «Мальчик-звезда» О. Уайльда. После перенесённых испытаний и раскаяния Мальчик-звезда становится мудрым правителем. Он возвращается в тот мир, в котором был рождён. Его королевство утопично и подобно раю, но его правление длится всего три года, в конце автор сообщает, что следующий правитель был тираном. За этот короткий эпилог критики упрекали О. Уайльда в «сделанности», «искусственности» его произведений, тем не менее, современные исследователи находят логичные объяснения подобному завершению сказки. М. А. Чебракова считает, что таким образом автор намекает на то, что по-настоящему мудрым правителем может стать только тот, кто сам претерпел тяжелые испытания и знаком с реалиями суровой действительности.
 С другой стороны, данную мысль можно оспорить, поскольку выражение очевидных истин не свойственно для творческой манеры Уайльда-парадоксалиста. Подобная концовка, скорее, подчёркивает скептическое отношение автора к идее «мудрого правителя». По мнению Е. С. Куприяновой, О. Уайльд противопоставлял мир земной и мир небесный. Образ земного рая присутствует и в других сказках писателя, например, в сказке «Великан-эгоист», но земной сад-рай не вечен, в конце Великан попадает в настоящий, небесный рай, таким образом происходит развитие пространства от замкнутого к открытому. В сказке «Мальчик-звезда» земной рай представляет собой закрытое пространство, он не вечен, как и всё земное.
 Тем не менее, М. А. Чебракова относит данную сказку к оптимистическим, поскольку в ней содержится развитие и преображение персонажа, а также указание на его богоизбранность (поскольку, раскаявшись, он избавляется от своего наказания и обретает награду).

В обеих сказках выражена оппозиция небесного и земного. Мальчик-звезда является в селении чужаком, который выделяется среди других детей красотой, является их лидером, но при этом жесток и эгоистичен. 

Маленький принц, напротив, слишком чист и непорочен для Земли, что выражается в словах Змеи:

«— Мне жаль тебя, — продолжала змея. — Ты так слаб на этой Земле, жесткой, как гранит. В тот день, когда ты горько пожалеешь о своей покинутой планете, я сумею тебе помочь. Я могу…». (С.-Э., 207).
Причиной смерти Мальчика-звезды оказывается так же столкновение с земной жизнью, в которой слишком много страданий. 
Таким образом, звезда в сказках «Маленький принц» и «Мальчик-звезда» связывается с идеей жизненного пути, она служит неким ориентиром, обозначающим его начало и конец. 
3.5. Мотив странствия героя

В литературной сказке можно выделить элементы структуры мономифа, описанные Д. Кэмпбеллом в монографии «Тысячеликий герой».
 В центральный блок мономифа включены такие элементы, как уединение, инициация и возвращение. Герой, отлучаясь от повседневного, обыденного мира, отправляется в странствие, где сталкивается с определёнными испытаниями, преодолевает их и получает награду – некое сокровенное знание (в мифе оно может быть представлено в различных формах). Затем, после пережитых трудностей, преображенным возвращается домой. Начало данного пути связывается с появлением предвестника (как отмечает Кэмпбелл, зачастую предвестник имеет неприглядный, отталкивающий внешний вид). Герой, не принимающий своей судьбы, отказывающийся отправляться в путешествие, сталкивается с трудностями и превращается в жертву. Отправляющийся на встречу своей судьбе герой встречает покровителя (дарителя, согласно классификации В. Я. Проппа), одаривающего героя всем необходимым. Прежде, чем отправиться в путь, герою необходимо преодолеть стража порога, символизирующего границу между обыденной жизнью и новым миром. После завершения перехода, зачастую герой оказывается в сфере неизведанного. Иногда данный мотив выражается во временной смерти героя, за которой следует возрождение. Пройдя через испытания, герой заслуживает награду и переходит к этапу возвращения. В мир повседневности герой возвращается преображенным; также миф может завершиться смертью героя, из тела которого создаётся новый мир, либо происходит преображение старого мира, с гибелью всего хтонического и присоединения героя к сомну богов. 

С опорой на данную структуру, выявленную Д. Кэмпбелл, осуществляется анализ различных произведений, от литературных до кинематографических. Рассмотрим, каким образом она проявляется в сказках изучаемых нами авторов, какие изменения претерпевает и с чем эти изменения связаны.

Сказка «Счастливый принц» начинается с описания статуи и истории ласточки, при этом в тексте, что характерно для творческой манеры О. Уайльда, преобладают диалоги, а не описания действия. В этом мы можем сразу же заметить отклонение от классической схемы мономифа, поскольку для него характерна динамика.  О жизни принца до его смерти становится известно из его собственного рассказа – он жил во Дворце, подобно принцу Гаутаме, не зная тревог и горестей. Важное значение в сказке имеет пространство. Герой большую часть повествования находится в статичном положении, но именно благодаря этому читателю хорошо виден процесс его морального совершенствования. Обычно герой мифа сталкивается с испытаниями, которые исходят от другого персонажа. В рассматриваемой нами сказке Счастливый принц сам выступает в качестве лица, дающего задания Ласточке. Ласточка же исполняет их не из какой-либо внешней необходимости, но из-за следования моральному долгу, она добровольно желает помочь принцу. Её назначение не ограничивается функцией волшебного помощника, она является вторым героем, который вместе с принцем проходит путь морального совершенствования, в конце умирая и оказываясь в раю, что также соответствует перерождению героя и его причислению к пантеону богов. При этом оба они не обретают земной славы, а их благостные поступки не принесли всеобщего морального совершенствования. Описывая драку за то, кого должна изображать статуя, поставленная вместо Счастливого принца, автор описывает мелочной суете жителей города, оставшихся непричастными тому прекрасному и значимому, что совершили Ласточка и Счастливый принц. 

За всю историю Счастливый принц умирает дважды: в первый раз он обретает возможность наблюдать за происходящим в городе в образе статуи, но это ещё не является спасением в христианском понимании. Во второй раз он теряет зрение и былую красоту, разбивается его оловянное сердце; статую отправляют на переплавку, и это является символическим умиранием героя, за которым следует его перерождение.

Сходное преломление структуры мономифа можно проследить и в сказке «Мальчик-звезда». Несмотря на то, что эти два произведения из разных сборников, сам О. Уайльд отмечал их сходство. Е. С. Куприянова находит сходство данной сказки с европейским авантюрным романом, для которого подобная структура весьма характерна. История рождения Юного короля сходна с историей рождения Тристана, он до определённого возраста живёт в семье бедных пастухов, затем оказывается во дворце – тоже в замкнутом пространстве. В отличие от пространства сказки «Счастливый принц», в данном произведении пространство имеет вполне линейный характер, но для сказки также характерна внешняя статичность. Так же, как и со Счастливым принцем, с ним происходит моральное преображение в результате созерцания страданий людей, и для обоих персонажей это происходит в плане идеального, без непосредственного соприкосновения с грубой действительностью (Счастливый принц наблюдает за жизнью после собственной смерти, Молодой король видит вещие сны). 

При этом, если Счастливый принц, благодаря помощи Ласточки, оказывает непосредственное влияние на судьбы людей, Юный король приходит к просветлению благодаря созерцанию и сочувствию. Его подданные воспринимают его отказ надевать мантию и корону, полученные ценой страдания людей, как позор. Священник пытается убедить его, что страдания – неотъемлемая часть жизнь, и королю следует быть покорным перед богом, занимая то место в жизни, которое тот ему предназначил. Заслуга Юного короля в том, что он имеет смелость взять на себя ответственность за увиденные им несчастья и отказаться от дальнейшего пособничества губительной системе. Формально он не проходит тех стадий, которые проходит герой мономифа, но они присутствуют в повествовании в редуцированном виде. Акцент в данном случае делается не на успешное преодоление героем испытаний, а на обретаемый им опыт и на его моральное преображение. Возможно, здесь сны являются предвестниками. Если сравнивать данное произведение с другими мифами (например, с историей о Будде), то можно прийти к выводу, что это незавершенный сюжет мифа о герое.

Он стоял там в королевском облачении, и покрытые драгоценностями створки святыни отворились, и кристалл в лучистой дароносице воссиял чудесным таинственным светом. Он стоял там, в королевском облачении, и божественное сияние наполнило храм, и казалось, будто святые движутся в своих каменных нишах. В прекрасном королевском облачении он стоял перед ними, и гремели раскаты органа, и трубачи трубили в трубы, и пели мальчики в хоре.

И люди в благоговении упали на колени, и вельможи вложили в ножны свои мечи и воздали ему почести, и лицо епископа побледнело, и руки его задрожали.

– Тебя короновал Тот, кто могущественнее меня! – воскликнул он и опустился перед ним на колени.

И юный Король спустился с высокого алтаря и направился во Дворец сквозь толпу людей. Но ни один не осмелился взглянуть на его лицо, потому что оно было подобно лику ангела. (О. У., 89).
Возможно, это только начало будущего путешествия Юного короля, но для писателя было важно показать именно этот этап, так как созерцание чужого страдания, его сопоставление с собственным опытом и возможность прочувствовать боль ближнего, даже не пережив этого самому – важная идея о том, каким образом следует воспринимать произведения искусства. 

В сказке «Рыбак и его душа» появляется мотив двойничества и несовершенства красоты и наслаждений, лишенных духовного содержания, затем данные идеи автор разовьёт в романе «Портрет Дориана Грея». Сказка «Рыбак и его душа» генетически связана со сказкой Г. Х. Андерсена «Русалочка», в которой путь героя мономифа проделывает именно Русалочка, являясь главной героиней. В сказке О. Уайльда Дева Морская является предвестником, с которого начинается путешествие героя (Рыбака), но при этом изначально он ставит ей условие, которое она выполняет. Затем условие ставит уже сама Дева Морская, и Рыбак ищет способ избавиться от души. 

Путешествие Рыбака осуществляется в три этапа. Сначала он пытается найти средство избавиться от души; поиски приводят его к Ведьме, живущей в пещере посреди леса. Особое значение топоса леса отмечает В. Я. Пропп в работе «Исторические корни волшебной сказки». Лес, являясь чужеродным пространством, символизирует середину путешествия. Именно в нём происходит умирание героя, за которым следует воскрешение, но в данном случае это только треть пройденного пути. После избавления от души Рыбак оказывается в морской пучине вместе с Девой Морской.  Далее в странствие отправляется Душа, отделённая от тела, трижды возвращающаяся к Рыбаку и пытающаяся убедить его позволить ей воссоединиться с телом. После же наступает третий этап путешествия, когда Рыбак отправляется на поиски танцовщицы, позволив Душе вернуться, но при этом они представляют собой две личности, находящиеся тем не менее, в созависимости. Душа трижды заставляет Рыбака совершить зло, объясняя это тем, что из-за своего странствия, в котором она многое повидала, она стала злой. В этом проявляется общий со сказкой «Мальчик-звезда» мотив гибельного влияния грубой реальности на человека, хотя в сказке то, что повидала Душа, описывается в соответствующем сказочном антураже. Символично, что в мире вечных наслаждений остаётся именно тело, а с грубостью реального мира сталкивается такая тонкая субстанция как душа. Впоследствии Душа уговаривает Рыбака отказаться от любви и предаться плотским наслаждениям, хотя тот всячески противится её искушениям, и именно любовь препятствует тому, чтобы осуществилось окончательное воссоединение тела с душой. 

– Злом я искушала тебя, и добром я искушала тебя, но любовь твоя сильнее, чем я. Отныне я не буду тебя искушать, но я умоляю тебя, дозволь мне войти в твое сердце чтобы я могла слиться с тобою, как и прежде.

– И вправду, ты можешь войти, – сказал юный Рыбак, – ибо мне сдается, что ты испытала немало страданий, когда скиталась по миру без сердца.

· Увы! - воскликнула Душа. – Я не могу найти входа, потому что окутано твое сердце любовью. (О. У., 101).
В конце сказки, после всех страданий, перенесённых Рыбаком и Душой по отдельности, происходит их воссоединение, а также воссоединение с Девой Морской. Свидетельством того, что они получают благословение бога, становятся цветы, распустившиеся на их могиле. Священник же признаёт возможность их союза и благословляет всех существ, которых до этого не признавал достойными спасения. Распустившиеся цветы свидетельствуют о перерождении героя, его переходе на новый уровень бытия, что также характерно для мономифа.

Как мы видим, О. Уайльд использует в своём творчестве мифологическую структуру странствия героя, при этом усложняя и изменяя её, в зависимости от того, какова доминирующая идея произведения. 

В сказках «Счастливый принц» и «Юный король» испытания героя происходят без его прямого взаимодействия с действительностью. В «Юном короле», несмотря на то, что сама сказка логически завершается, с точки зрения структуры, взята лишь её часть. Прозрение героя происходит сразу после его столкновения с предвестниками. Это необходимо писателю, чтобы воплотить идею благотворного влияния художественного произведения на личность.

В сказках «Мальчик-звезда» и «Рыбак и его душа» – идея негативного влияния реальной, не приукрашенной действительности на личность. Душа становится злой, Мальчик-звезда рано умирает, поскольку слишком тяжелы для него оказались испытания, выпавшие на его долю. 

Ту же структуру можно выделить и в произведении А. де Сент-Экзюпери «Маленький принц». Не случайно автор называет своего персонажа именно принцем, хотя в сюжете и нет прямы указаний на его королевское происхождение: это странствующий, ищущий герой, имеющий отношение к сфере божественного. Для анализа сказки большое значение имеет её художественное время. Происходящие события мы видим в ретроспективе – Рассказчик пишет о них спустя шесть лет после их происхождения. При этом сам он был непосредственным свидетелем лишь пребывания Маленького принца в пустыне, а именно его последних дней на Земле и возвращения на свою планету. События, которые происходили с Маленьким принцем на его планете, начало путешествия и значительная его часть становятся известны Рассказчику, а через его пересказ и читателю, уже со слов самого Маленького принца, отсюда статичность и притчевость повествования. 

Цель путешествия Маленького принца – познание мира и самопознание, целью же автора является показать значимые для него стороны человеческой природы и сказать нечто важное о человеке в целом, поэтому в произведении новую форму обретает приём, при котором персонаж, являющийся частью иного мира, наблюдает за жителями Земли, выделяя типические черты с точки зрения своего сознания, не замутнённого господствующими культурными парадигмами. 

В повествовании отсутствует большая часть элементов, характерных для структуры мономифа. Змею, в соответствии с классической схемой являющуюся предвестником или дарителем, Маленький принц встречает ближе к концу своего путешествия, она помогает ему в возвращении на свою планету и перерождении. Ещё до перерождения Маленький принц уже обладает мудростью, которой, подобно культурному герою, делится с рассказчиком. Сокровенное знание он обретает в конце путешествия, получая его от Лиса: «Самого главного глазами не увидишь, зорко одно лишь сердце». Пространство сказки можно условно обозначить как параболическое: Маленький принц спускается с неба на Землю, затем возвращается обратно.
Фабула мономифа в соотнесённости с притчей делает повествование более динамичным, облекает сложные идеи в форму, облегчающую их восприятие читателем. 
Заключение

В работе была предпринята попытка на основе сопоставительного анализа сказок Оскара Уайльда и Антуана де Сент-Экзюпери, их композиции, тематики, мотивов и символов уяснить роль притчевого начала в анализируемых произведениях, выявить то общее, что их объединяет и позволяет рассматривать их как сказки-притчи.


Уайльд и Сент-Экзюпери принадлежат разным эпохам, разным национальным культурам и разным художественно-эстетическим системам. Уайльд был признанным главой эстетского движения в Англии конца XIX в., «апостолом красоты», исповедовал идеи внеморальности искусства, полной его бесполезности, заявлял о том, что искусство не может и не должно быть зеркалом действительности, тусклой, серой и безысходной, напротив, оно должно поставлять жизни образцы для подражания. Отсюда ― характерные черты его творческой манеры: широкое использование ярких метафор, символики, элементов фантастики, пристрастие к парадоксальным диалогам, к красивым декоративным описаниям и т.д. В отличие от Уайльда, Сент-Экзюпери, французский писатель-реалист первой половины ХХ в., современник и участник Второй мировой войны, ратовал за правдивое, высоконравственное искусство, призванное изменить к лучшему мир и человека.


Различия во взглядах и творческих манерах двух писателей ― английского и французского ― не исключают, тем не менее, множества точек схождения между ними, особенно когда речь заходит о жанре сказки, которому оба они заплатили дань. Сопоставительный анализ сказок Уайльда и Сент-Экзюпери позволяет прийти к выводу о том, что их сближают темы самопознания и самоопределения личности, необычайный лиризм, тонкая ирония и общие мотивы – странствия, дружбы, любви, смерти, красоты, искусства, ответственности, самопожертвования. 


Хотя Сент-Экзюпери мог быть знаком со сказками своего английского предшественника, едва ли близость между ними объяснялась непосредственным влиянием Уайльда на автора «Маленького принца». Скорее, речь следует вести о типологических схождениях, обусловленных совпадением духовных ценностей, которые разделяли оба писателя, и близостью фольклорных и литературных традиций, на которые они опирались. В рассматриваемых произведениях можно выделить сходные образы, символы, мотивы и мифологемы, заимствованные, предположительно, из одних и тех же источников, таких как Библия, христианские мистические учения, античная мифология. Так, в сказке «Маленький принц», равно как и во многих сказках О. Уайльда («Счастливый принц», «Юный король», «Мальчик-звезда», «Рыбак и его душа») важное место занимает мифологема странствующего героя, которая, став характерной частью многих фольклорных сказок, послуживших первоосновой литературных, явилась одним из элементов культурного кода, заключенного в произведениях. Данная мифологема может быть рассмотрена исключительно с точки зрения структуры, но в указанных произведениях обоих авторов она связана с проблемами самопознания и постижения мира, поиском истины, моральным перерождением героя. Оба автора, опираясь на элементы традиционного мифа, видоизменяют его, придавая ему парадоксальность и вместе с тем универсальное звучание, заостряя внимание читателя на субстанциальных вопросах человеческого бытия.

Наконец, еще один чрезвычайно важный фактор, объясняющий схождения между двумя авторами, ― общность избранной ими для своих произведений литературной формы сказки-притчи. В ходе исследования были выявлены и систематизированы основные элементы жанра притчи, характерные для указанных произведений и позволяющие отнести их к данной жанровой разновидности: сказовая манера повествования, параболическая структура, наличие аксиогенных (ценностноформирующих) ситуаций, наличие двух характерных для притчи типов фабулы – сакрального поведения и эксперимента.


Роль притчевого начала в литературной сказке, равно как и в произведениях других жанровых форм ― драмы, романа, повести, рассказа, несмотря на насыщенную в последние годы историю исследований, все еще представляют богатейший и благодатнейший материал для дальнейших литературоведческих и культурологических изысканий.
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