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ВВЕДЕНИЕ
Данное исследование посвящено анализу незавершенного цикла романов Джорджа Мартина «Песнь льда и пламени» в контексте теории фэнтези. Под теорией фэнтези мы подразумеваем широкий круг литературоведческих исследований (преимущественно, англоязычных), которые затрагивают данную проблему. В чем заключается актуальность данного исследования? Во-первых, представляется интересным анализ такого масскультурного явления, как «Песнь льда и пламени» Джорджа Мартина. Мы предполагаем, что огромный успех этого цикла произведений может указать на некоторые особенности современного фэнтези. Во-вторых, сама теория фэнтези, которая в англоязычных исследованиях разработана достаточно глубоко, мало известна русскоязычному читателю. Знакомство с этим материалом может помочь достигнуть лучшего понимания как такого явления как фэнтези в целом, так и популярного цикла «Песнь льда и пламени» в частности.


Целью исследования является изучение цикла «Песнь льда и пламени» в контексте теории фэнтези. Для достижения этой цели нами поставлены следующие задачи:

· рассмотрение подходов к определению фэнтези

· обзор теоретической базы
· анализ выбранного произведения с точки зрения выбранных подходов 
· выявление особенностей произведения

Объектом исследования является цикл романов Джорджа Мартина «Песнь льда и пламени». Предметом исследования являются особенности произведения, позволяющие определить его местоположение в рамках фэнтези. Гипотезой данного исследования является предположение, согласно которому «Песнь льда и пламени» ярко отражает особенности современного фэнтези. Думается, значимость данной работы может заключаться в том, что ее можно рассматривать как один из шагов процесса демаргинализации фэнтези. Отбросив, вслед за Свирским
 категории «низкого» и «высокого», мы постараемся взглянуть на суть такого явления как фэнтези на примере исследуемого нами произведения. 

Фэнтези не раз становилось объектом литературоведческих и культурологических исследований, при этом, англоязычная теоретическая база по данному вопросу разработана гораздо лучше русскоязычной. Тем не менее, фэнтези долгое время оставалось без внимания исследователей, считаясь развлекательным жанром, не представляющим особого интереса для анализа. Одним из первых теоретических текстов теории фэнтези можно назвать эссе Толкина «О волшебных историях» (On Fairy Stories). Этот текст послужил отправной точкой для теоретических исследований жанра. Несмотря на то, что это эссе было впервые опубликовано в 1947г., серьезное исследование фэнтези началось только в 70-80 XXв. (именно на семидесятые годы, согласно Брайану Стейблфорду, приходится «бум» фэнтези
) Одним из первых авторов, предложивших свою классификации фантастической литературы, был Цветан Тодоров («Введение в фантастическую литературу»), определивший фантастику как жанр
. К этому периоду относятся исследования таких авторов, как Кэтрин Хьюм («Фантастика и мимезис»), Уильям Ирвин («Игра невозможного: риторика фантастического») и Розмари Джексон («Фэнтастика: литература переосмысления»). Так же в этот период выходит значимая для нас работа Джона Кавелти «Приключение, тайна и любовная история: формульные повествования как искусство и популярная культура». 


Сегодняшние исследования фэнтези характеризуются широкой междисциплинарностью и многообразием подходов. Брайан Эттбери, Фара Менделсон, Джон Клут, Брайан Стейблфорд, Ричард Мэтьюс, Филип Мартин, Эдвард Джеймс – вот неполный список тех зарубежных авторов, которые в своих работах исследуют вопросы, связанные с фэнтези и фантастикой. По слова Фары Менделсон, современная теория фэнтези принимает в качестве рабочих определений некоторый широкий круг терминов, которые выбираются исследователями в соответствии с их представлениями
.


Русскоязычная теоретическая база несколько уступает англоязычной. Среди русскоязычных исследователей можно отметить таких авторов как И.В. Головачева, М. Штейнман, И.Н. Исакова, Е.А. Нестерова, Э.В. Шустова, К.В. Белова, К.И. Ковлеков и Д.Л. Лебедев. Стоит отметить, что отечественные исследования в указанном поле отличаются относительной новизной, и в русскоязычном литературоведении теме фэнтези еще предстоит занять свое место.


Исследуемое нами произведение так же не раз становилось объектом исследования в связи со своей популярностью. Тем не менее, несмотря на исследованность его отдельных аспектов, определение места произведения в поле жанра нигде не рассматривалось достаточно подробно. 
ГЛАВА I. ФЭНТЕЗИ: ПРОБЛЕМА ОПРЕДЕЛЕНИЯ И МНОГООБРАЗИЕ ПОДХОДОВ
1.1 Проблема определения фэнтези
Говоря о фэнтези, мы неизбежно сталкиваемся с проблемой определения данного явления. Для четкого понимания сначала необходимо немного поговорить о самом слове «фэнтези». 

Безотносительно к литературоведению, слово fantasy обозначает вымысел и фантазию. Уже здесь нас поджидает ловушка: неужели вся литература, которая не отражает реальность, является, в определенном смысле, фэнтези? Как мы надеемся доказать, ответ на этот вопрос отрицательный, однако широчайшее семантическое поле этого слова доставляет огромное множество трудностей прежде всего зарубежным исследователям. В англоязычной теоретической литературе слово fantasy часто используется как синоним слова fantastic в самом общем значении, обозначая любую фантастическую образность любой исторической эпохи. Исходя из этого определения, сюда входит широчайший список произведений, который больше запутывает, чем дает понять, о чем же все-таки идет речь.

Данная проблема подробно рассмотрена в исследовании И. В. Головачевой Is the Fantastic Really Fantastic? («Действительно ли фантастика фантастична?»). Исследовательница отмечает всю сложность и терминологический хаос, окружающий термины fantasy и fantastic
. Терминологический хаос, существовавший в англоязычной литературе до определенного времени, относительно недавно попытался упорядочить канадский исследователь Джон Клут, автор нескольких энциклопедий фэнтези и фантастики. В 2007 году в своем докладе Fantastika in the World Storm, он предложил заимствованный из славянозычного литературоведения термин fantastika, который, благодаря его корням, мы можем вернуть в изначальную форму
. Фантастикой Клут назвал произведения, содержание которых понимается как фантастическое, которые начали появляться в XVIII веке
 (Брайан Эттбери утверждает, что фэнтези начинает появляться не ранее конца девятнадцатого века
). Сюда он включил хоррор, научную фантастику и фэнтези (здесь, памятуя о различии понятийных полей терминов fantasy и «фэнтези», мы употребляем слово «фэнтези» в широком значении). Таким образом, мы обретаем хронологическую границу. Такая трактовка предоставляет нам богатую историческую ретроспективу, анализом которой занимались многие значимые англоязычные авторы. Тем не менее, эта ретроспектива слишком глубока для рамок данного исследования и не совсем соответствует нашим предположениям.

Попытаемся рассмотреть еще одну грань проблемы на примере высказывания известной британской исследовательницы Фары Менделсон. В книге A Short History of Fantasy мы находим следующие слова: “Fantasy and not realism has been a normal mode for much of the history of Western fiction (and art”)
. Сложность здесь представляет перевод слова fantasy. Если мы переведем fantasy как «фэнтези», то получим высказывание, которое, на наш взгляд, звучит достаточно странно: «Фэнтези, в противопоставление реализму, является обычным видом повествования на протяжении большей части истории европейской художественной литературы и искусства». Конечно, речь здесь идет не о том фэнтези, которое мы находим на полке с соответствующим названием в книжном магазине. Фара Менделсон ведет речь совсем не о фэнтези в узком понимании, а о фантастике, т.е. о виде литературы, который, в свою очередь, мы не должны путать с научной фантастикой. Если в высказывании Менделсон мы, осознавая неоднозначность данного решения, переведем fantasy как «фантастика», то оно обретает более ясный смысл. Действительно, фантастическая образность так или иначе присуща мировой культуре и прослеживается с самых ранних произведениях человеческой цивилизации, таких как, например, «Эпос о Гильгамеше». Тем не менее, мы считаем неправильным относить такие произведения к категории фэнтези, и предпочтем характеризовать их как произведения, использующие фантастические элементы.

В русском языке слово «фэнтези» появилось относительно недавно. По нашим сведениям, оно вошло в лексикон массового читателя примерно в 1990-х годах, когда на книжный рынок хлынул поток переводной литературы фэнтези, главной несущей силой которой был «Властелин колец» Толкина. Таким образом, в русском языке слово «фэнтези» оказывается тесно связано с определенным историческим контекстом. Традиция, существующая в английском языке, воплотилась в России в сравнительно небольшом понятийном объеме, который несравнимо уступает объему fantasy literature. Во-первых, мы предполагаем, что для русскоязычного читателя понятие «фэнтези» скорее соотносится с определенным кругом произведений характерного содержания, в то время как в английском языке fantasy может обозначать также и способ повествования, перекликаясь с такими явлениями, как, например, магический реализм. Во-вторых, даже если мы говорим о круге произведений определенного содержания, то широта этого круга будет разной, если мы соотнесем fantasy с фэнтези. 
Русскоязычные авторы также работали над вопросом определения фэнтези. Так, например, А.А. Карелин считает фэнтези жанром, и предлагает для него следующее определение: «Фэнтези — это поджанр фантастики, основой которого является повествование о вымышленном мире, в котором чудо является реальным, а мировой базис больше идеалистичен, чем рационален, и больше религиозен (чудесен, магичен), чем физичен
». И.В. Лебедев утверждает, что «фэнтези является закономерной стадией в развитии приключенческого метажанра в части тех его жанровых модификаций, которые именуются в широком плане географическим или историческим приключением, а также готического романа ужасов и научной фантастики
». Писатели Дмитрий Громов и Олег Ладыженский считают, что главной отличительной особенностью фэнтези является фантастическое допущение фолклорного характера, и фантастику определяют как творческий метод
.  Т. Савицкая определяет фэнтези как жанр, при этом особый акцент делая на формульности и культовости этого явления, и его способности быть базой для интеграции других жанров
. В.С. Толкачева, опираясь на определение литературного направления Г.Н. Поспелова, называет фэнтези литературным направлением, так как «такая литература представляет собой произведения ряда Европы, США и России XX-XXI вв., которые отличаются ясно выраженными особенностями содержания и формы
». 
Как же нам стоит поступить в такой запутанной ситуации? Дабы избегнуть путаницы, отметим, что разумно разделять фэнтези в широком смысле (который более соотносим с англоязычным термином fantasy), и в узком смысле, ограничивающемся привычным восприятием русскоязычного масслитературного термина «фэнтези». Отсутствие единого общепринятого представления о том, каким образом определять фэнтези, дает нам возможность подойти в этом вопросу с разных сторон. Мы сконцентрируем наше внимание на нескольких различных подходах, которые кажутся нам наиболее актуальными. Выбранные нами авторы, являющиеся крупнейшими современными теоретиками фантастической литературы – Брайан Эттбери, Фара Менделсон и Джон Клут – в своих трудах предлагают нам достаточно глубокий и разносторонний инструментарий для исследования выбранного нами произведения, и в то же время отражают разные подходы к определению фэнтези. Кроме того, в работе мы будем пользоваться формульной теорией Джона Кавелти, которая, на наш взгляд, может быть успешна применена к фэнтези.
1.2 Теория Брайана Эттбери: фэнтези как «нечеткое множество»
Американский исследователь Брайан Эттбери является одним из самых крупных современных специалистов в области фэнтези и научной фантастики. На его труды ссылаются такие значимые авторы как Брайан Стейблфорд, Ричард Метьюз и Фара Менделсон. В своей книге Strategies of Fantasy Брайан Эттбери предлагает рассматривать фэнтези с нескольких точек зрения, а именно, с точки зрения модуса повествования, жанра и формулы. Такое разделение обусловлено той многозначностью, которую имеет термин fantasy в англоязычной литературе. Эттбери замечает, что можно рассматривать фэнтези как круг текстов определенного содержания и фантастическое как определенный модус повествования.

Говоря о модусах, Эттбери упоминает модусы Нортропа Фрая
, которые определяются той степенью, в которой герой превосходит читателя или уступает ему. Однако эти модусы являются отражениями более фундаментальных тенденций – миметичности и фантастичности. Эттбери определяет миметичность как модус подражания, который стремится максимально точно и достоверно передать знакомую нам реальность и соответствовать нашему обычному опыту. Противоположенным модусом является фантастичность (в ориг. fantasy), которая представляет собой определенный уровень нарушения нашего привычного опыта и границ реальности. Чем выше уровень фантастичности, тем выше уровень необычного, того, что мы могли бы назвать невозможным. Тем не менее, эти модусы не взаимоисключающи. «Хотя эти модусы контрастируют, - утверждает Эттбери, - миметичность и фантастичность не противоположены»
. Миметический модус без фантастичности был бы простым изложением произошедшего, а фантастичный без миметического не представлял бы нам никакой возможности обнаружить себя в знакомом поле понятий. Таким образом, в чистом виде эти модусы не существуют. Несмотря на всю фундаментальность такого подхода, его проблема заключается в том, что его трудно использовать как инструмент для анализа. Следуя той же логике, Эттбери приходит к понятию жанра.

В представлениях исследователя, «категория жанра кажется эффективной для обозначения произведений, которые более сходны, чем произведения в рамах модуса, но менее сходны, чем произведения в рамках формулы
». В своей книге Strategies of Fantasy он предлагает рассматривать жанр с помощью концепции нечеткого множества (в ориг. fuzzy set), которая является ключевой в нечеткой логике. Подобно подхода придерживается и уже упомянутая нами Фара Менделсон. Раскрывая свою мысль, Эттбери пишет, что «жанры можно рассматривать как нечеткие множества, что означает, что они определяются не своими границами, а своим центром
». Так, нечеткое множество «птица» будет состоять из таких прототипических примеров как «голубь», «орел», «ворон», и чем дальше от центра, тем более спорными будут являться примеры. «Страус» и «пингвин» тоже в достаточной мере являются птицами, но они находятся дальше от прототипического центра, который задает определенные характеристики всему множеству. В качестве прототипа для жанра фэнтези Эттбери указывает то же произведение, которые считаем ключевым и мы, а именно «Властелин колец» Джона Толкина. По мнению исследователя, жанр фэнтези, который в соответствии с концепцией нечеткого множества тяготеет к своему центру в лице «Властелина колец», обладает тремя сущностными особенностями: фантастическим содержанием, структурой сказки и производимым эффектом «эвкатастрофы»
 – внезапного счастливого поворота событий, о которой мы скажем чуть позже. Эти особенности требуют более подробного рассмотрения. Пока же отметим, что Фара Менделсон так же считает, что с Толкина началось современное фэнтези
.
«Неотъемлимую часть содержания, - утверждает автор, - составляет невозможное (курсив – мой, А.П.) – некоторое нарушение того, что автор считает естественным порядком вещей»
. Если говорить о таком содержании используя пример «Властелина колец», то это, в первую очередь, существование вторичного мира, которое само по себе является выражением невозможного или фантастического. Сюда же относятся существование магии и сверхъестественных существ. Мы полагаем, что наличие вторичного мира, в котором разворачиваются события произведения, само по себе может быть критерием еще более четкого разделения фэнтези на так называемое high fantasy и low fantasy (высокое и низкое фэнтези). К высокому фэнтези относятся произведения, действие которых происходит в полностью отделенном от нашего вымышленном мире. В низком фэнтези действие происходит в нашем мире, который каким-то образом изменяется под влиянием фантастического или несет на себе его отпечаток.

Именно вторичный мир стал той максимальной степенью выражения невозможного, которую воплотило фэнтези. Идея вторичного мира, если верить Толкину, берет свои корни в христианстве. Будучи достаточно религиозным человеком, Толкин считал, что автор произведения, создавая мир, занимается сотворчеством (в ориг. subcreation), через которое выражается его божественная природа. В акте сотворчества писатель как бы подражает Творцу, и одновременно раскрывает свой человеческий потенциал. 

Структурное своеобразие фэнтези заключается в том, что оно устроено комически, в том смысле, что оно начинается с проблемы и заканчивается ее разрешением. Как пишет Эттбери, «смерть, отчаяние, ужас и предательство могут присутствовать в фэнтези, но они не необратимы
». Структура «Властелина колец» – структура сказки – сопоставима со структурой, которую описывает Владимир Пропп в «Морфологии сказки
». Фэнтези не обязательно копирует эту структуру во всех деталях, но часто следует ей в ключевых пунктах, и включает такие события, как путешествие в поисках чудесного, испытание героя, пересечение порога, магическая помощь, установление нового порядка вещей по возвращении домой.

Третья черта – наличие «счастливой развязки» (в ориг. eucatastrophe). Этот термин был создан Толкином для обозначения ощущения, которое возникает у читателя в финале волшебной сказки. «Эвкатастрофа» (греческая приставка –eu обозначает «хороший») – ощущение «утешения счастливой концовки
». Объясняя третье свойство фэнтези, Эттбери говорит о том, что здесь можно также употребить слово «чудо». Концепцию «счастливой концовки» Эттбери объясняет через понятие остранения. По мнению Шкловского, остранение является неотъемлимой частью литературы
. Отстранение, по его мнению, должно было уводить нас от реальности и заставлять смотреть на нее издалека и под другим углом для того, что избавить от оков иллюзий, созданных буржуазной идеологией.

Толкин, однако, считал, что главная иллюзия, с которой необходимо бороться человеку, имеет несколько иную природу. Эта иллюзия заключается в том, что мир становится для человека скучным и унылым.  Чтобы развеять эту иллюзию и увидеть все в новом свете, человек должен научиться видеть все таким же ярким, каким он увидел его в первый раз. Толкин использует слово recovery, которое можно перевести как «возвращение». Например, «чтобы увидеть дерево в новом свете, достаточно лишь, чтобы вокруг него свернулся дракон
». И дерево, и дракон должны быть соединены в историю, повествование. Кроме того, мы должны знать, что герой переживет эту встречу с драконом и обретет новый опыт и понимание, а мы вместе с ним
». Толкиновское «возвращение» требует комбинации знакомого и невозможного в контексте реорганизующего нарратива. 

Брайан Эттбери предлагает нам четкие критерии для определения фэнтези, и в то же время, предоставляет достаточно свободы в определение нечеткого множества, в которое входит «Песнь льда и пламени». Пункт теории исследователя, касающийся структурных особенностей фэнтези, кажется нам особо значимым для понимания этого явления и особенностей исследуемого произведения. Для дальнейшего рассмотрения структуры фэнтези мы перейдем к теории Джона Клута, концентрирующейся на грамматике фэнтези, и Фары Менделсон, которая описывает типы нарративов фэнтези, привязывая их к структуре Клута.

1.3 Фара Менделсон: нарратив фэнтези

Британская исследовательница Фара Мендельсон рассматривает нарратив (в ориг. rhetorics), применяемый автором в фантастических произведениях. Отказываясь искать определение жанра фэнтези, она утверждает, что в фэнтези в широком смысле огромное значение имеет риторика повествования, то есть, нарративность. По ее мнению, фантастика является областью, которая очень сильно зависит от диалога между автором и читателем. То, как фантастическое проникает в текст, является гораздо более важным, чем используемые конвенциональные образы или сюжетные ходы.

Сопоставляя положение читателя в научной фантастике и фэнтези, Фара Менделсон заявляет, что они различаются кардинальным образом. В научной фантастике читатель смотрит на мир с позиции посетителя, прибывшего из другого мира, что требует и обычно предполагает объяснение происходящего, в то время как в фэнтези читатель является «подглядывающим наблюдателем», которому приходится расшифровывать контекст. Повествование в фэнтези позволяет установить связь между нами и фантастическим миром, но в то же время отделяет нас.

Фара Менделсон выделяет четыре типа фэнтези: портальное фэнтези, иммерсивное фэнтези, интрузивное фэнтези и лиминальное фэнтези. Эти виды нарратива различаются по тому способу, которым фантастическое проникает в художественный мир. Иммерсивное фэнтези не представляет выхода из фантастического мира, портально-квестовое позволяет проникнуть в фантастический мир будто через портал и/или основывается на структуре квеста, в лиминальном фэнтези вопрос существования фанатстического остается открытым, а в интрузивном оно вторгается в художественный мир.

Мы предполагаем, что «Песнь льда и пламени» - иммерсивное фэнтези с элементами интрузивности. Каковы в таком случае наши предпосылки? Рассмотрим иммерсивное фэнтези в теории Менделсон. В чем же его особенности? Иммерсивное фэнтези создает свой собственный, отдельный мир. «Иммерсивное фэнтези, - утверждает Менделсон, - это фэнтези, действие которого происходит в мире, который выстроен таким образом, что на всех уровнях функционирует как полноценный мир»
. Этот мир должен быть непроницаем для внешнего воздействия и сомнений. Иммерсивное фэнтези предполагает, что читатель становится такой же частью мира, как и те, о ком он читает. Разумеется, читатель осознает, что мир, о котором повествует произведение, нереален, однако во время прочтения этого ощущения быть не должно. Граница, существующая между реальным и нереальным, существующая в других типах фэнтези, здесь отсутствует.
Интрузивность является второй чертой, требующей рассмотрения. В терминах Фары Менделсон, интрузивное фэнтези повествует о вторжении фантастического в знакомый читателю, реальный мир. Это вторжение фантастического нарушает привычный порядок вещей, и требует исправления, которое зачастую и осуществляет герой. Помещение же интрузивного нарратива внутрь иммерсивного фэнтези позволяет как бы обмануть читателя, делая вымышленный мир более реальным. Эту особенность исследуемого нами произведения мы считаем очень важной, и далее рассмотрим то, каким образом Мартин внедряет ее.
Ссылаясь на литературного критика и исследователя Джона Клута, Менделсон утверждает, что иммерсивное фэнтези связано с фазой истончения
. Города и цивилизации рушатся, боги покидают мир и людей, династии и народы погибают, а невидимые стены мира, защищавшие его от внешних воздействий, истончаются. В теории Клута, фэнтези представляет собой определенную структуру
, восходящую к структуре сказок. В своем сборнике статей и эссе Fantastika in the World Storm, автор предлагает следующую структуру устройства фэнтези: 

1. неправильность (в ориг. wrongness): некий намек на то, что мир потерял целостность
2. истончение (в ориг. thinning): ослабление старого порядка вещей, которое может выражаться в забытьи короля или героя, в неурожаях, постепенной гибели мира, династических войнах, постоянных сражениях, смуте и неразберихе
3. узнавание (в ориг. recognition): стадия, в которой происходит перелом происходящего; забытье спадает, отыскивается ключ к разгадке проблемы, герой вспоминает свое настоящее имя, мир вновь расцветает
4.  возвращение (в ориг. return): стадия, в которой мир возвращается к старому порядку вещей

Фаза истончения легко определяется как доминирующая на всем протяжении повествования, что подтверждает положение о том, что «Песнь льда и пламени» является иммерсивным фэнтези. Тем не менее, структура и нарратив фэнтези не являются исчерпывающими параметрами, по которым мы можем судить о произведении. Согласно нашим представлениям, фэнтези, находясь в рамках массовой культуры, разделяет общие черты масскультурного произведения. Для того чтобы проанализировать выбранное нами произведение на наличие черт произведения массовой культуры, мы разберем подход американского культуролога Джона Кавелти.
1.3 Формульная теория Джона Кавелти и формульное фэнтези
С точки зрения массовой культуры, фэнтези, несомненно, можно считать некоей формулой, и формулой не только литературной. Фэнтези проявляет себя в самых разнообразных формах. Во-первых, это разнообразные игровые продукты и явления. Компьютерные и настольные игры, ролевые игры живого действия (Live Action Role-Playing), во многом культура косплея
 - во всех этих сферах фэнтези играет важную роль. Справедливо будет сказать, что фэнтези – явление культовое. Говоря «культовое», мы подразумеваем, что, кроме культовости некоторых произведений, таких как «Гарри Поттер» или «Властелин колец», фэнтези само по себе склонно к продуцированию культа
 в форме сопутствующей субкультуры. Во-вторых, фэнтези занимает огромную долю кинорынка. Фильмы, обозначенные как «фэнтези», стабильно появляются ежегодно и в большом количестве.

Если же говорить о литературной формуле, то достаточно будет взглянуть на полки книжных магазинов с подписью «фэнтези» чтобы понять, что эта формула действительно существует. Сотни произведений о спасении мира отважными героями, владеющими мечами и магией и убивающими драконов и темных властелинов буквально заполонили рынок.  В целом, формульное фэнтези, независимо от своего конкретного воплощения, строится по одной и той же знакомой нам модели, выделенной Клутом. 

Посмотрим более подробно на понятие формулы. Формульная теория Джона Теория Кавелти приводится в его книге "Приключение, тайна и любовная история: формульные повествования как искусство и популярная культура". Этот термин может употребляться в двух значениях, соединив которые вместе, мы получим полное определение литературной формулы.  

В своем первом значении формула подразумевает установленные способы описания вещей или людей. Здесь Кавелти приводит в качестве примеров гомеровские эпитеты, такие как «Ахиллес быстроногий», «Зевс-громовержец». Если подходить к понятию формулы более широко, то к этим способам описания можно причислить и те культурные стереотипы, которые можно найти в литературе: рыжий и вспыльчивый ирландец, глупая блондинка, эксцентричный детектив. 

В своем втором значении формула подразумевает типы сюжетов. Эти общие сюжетные схемы не обязательно привязаны к определенной культуре или времени, совсем наоборот, многие из них кажутся довольно универсальными явлениями. В этом значении формулы можно рассматривать как некие архетипы или образцы, распространенные во многих культурах.

Кавелти утверждает, что если мы взглянем на детектив, вестерн или шпионскую историю, то обнаружим, что они соединяют в себе два вышеупомянутых определения формулы. «Эти популярные сюжетные формы - пишет исследователь, - являются воплощениями архетипической схемы повествования с использованием особого культурного материала
». Например, чтобы создать вестерн, необходимо не только понимать, как построить увлекательную приключенческую историю, но и владеть определенным набором культурных символов девятнадцатого-двадцатого веков, таких как ковбои, пионеры, разбойники, салуны, забытые богом городки. Наряду с этим нужно уметь выразить такие темы, как противостояние закона и беззакония, природы и цивилизации, что поддерживает действие и придает ему значимость. Таким образом, формулы являются способами, которыми определенные культурные темы и стереотипы воплощаются в более универсальных сюжетных архетипах. 

Таким образом, формула представляет собой единство культурных конвенций и более универсальной формы сюжета или так называемого архетипа. Говоря о соотношении понятия формулы и жанра, Кавелти утверждает, что из-за множества трактовок их не всегда легко различить. Например, термин «популярный жанр», используемый применительно к такой литературы как вестерн или детектив, является тем же самым, что и формула, и используется нами как раз относительно фэнтези. Формулы, по представлению Кавелти, не просто отражают общую социальную, психологическую и культурную динамику, но и максимально усиливают ее в художественном мире произведения. Они репрезентуют то, как вышеуказанная динамика проявляется в повествовании, какое воплощение она принимает. Интерпретация этого воплощения помогает понять, что заботило людей в той или иной культуре в какой-то исторический промежуток. 
Мы предполагаем, что фэнтези так же можно представить как определенную формулу. В основе этой формулы лежит архетипическая структура приключения, одна из пяти, обозначенных Кавелти. Эта архетипическая структура концентрируется на приключениях героя или группы героев, цель которых – исполнение важной миссии, зачастую имеющей моральный подтекст. Герой и те препятствия, что он преодолевает, являются центром этой формулы несмотря на то, что часто в ней могу раскрываться и любовные мотивы. Как отмечает Кавелти, данная структура восходит напрямую к мифам и легендам, которые общепризнанно считаются прародителями фэнтези. Большая часть произведений в жанре фэнтези концентрируется именно на приключениях и испытаниях, которые переносит герой, с которым себя ассоциирует читатель. По утверждению Розмари Джексон, «фэнтези, будучи литературой, воплощающей желания, репрезентует то, чего не хватает читателю
». Именно воплощение желаний Кавелти считает одной из главных функций формульной литературы. Кроме того, формульная литература упрощает мир. По утверждению Ллойда Александра, «фэнтези можно рассматривать как побег из сложной реальности в более простой мир
», и эта черта распространяется на все формульное искусство.
Если мы посмотрим на культурный материал, который использует фэнтези, то он так же во многом является традиционным для сказок, легенд и мифов. Почему фэнтези использует фантастическую образность и почему магическое фигурирует как обязательный компонент фэнтези? Мы можем предположить, что подобная образность могла стать результатом крушения веры человека в рациональность и разум, в правильность существующего мира.  Здесь интересно привести мнение Джона Клута, который, описывая фэнтези в своем докладе Fantastika in the World Storm, утверждает, что для авторов фэнтези существующий мир является неправильным
. «Счастливая развязка» привносит в этот неправильный мир Толкиновскую, а точнее, христианскую благую весть. Но так как образы христианства вряд ли могли быть глубоко восприняты читателем двадцатого века напрямую, то они были облечены в мифологическую образность, и облечены они были как раз в тот момент, когда мир происходил подъем интереса к мифологическому. Активно развивающееся в шестидесятые и семидесятые годы изучение антропологии, мифологии и религии подготовило для этого почву. Судя по всему, такая сказочная символическая система оказалась подходящей для своего времени. 

Кавелти, рассматривая архетипические структуры, утверждает, что у каждой из них есть своя главная идея. Главная идея архетипической структуры приключения, по его мнению, – победа над смертью. Идея фэнтези напрямую выражает вышеописанное. Толкин, анализируя волшебные сказки в своем эссе «О волшебных историях» (On Fairy-Stories), предлагает термин «эвкатастрофа» для обозначения истинной формы волшебной сказки и ее наиглавнейшей функции. Этим термином он обозначает счастливую концовку волшебной сказки. Она отрицает поражение человека и является некоей благой вестью, дающей ощущение радости. Чрезвычайно трудным представляется терминологически четко описать такое ощущение. Тем не менее, Толкин дает нам еще один шанс понять, что же такое «счастливая развязка», и этот шанс – сравнение со спасением, которое приносит рождение Христа в христианстве. Спасение, которое происходит в фэнтези, облечено в образы сказочного и мифологического.

Кроме того, сказочная и мифологическая образность, характеризующаяся определенной закрепленной функциональностью, как нельзя лучше подошла для построения формулы, так как в основе своей шаблонна. Говоря так, мы не подразумеваем ее ущербность, мы лишь уточняем, что эту образность можно представить как схему. Стоит заметить, что на эту шаблонность указывает Пропп в «Морфологии волшебных сказок». 

Анджей Сапковский, польский писатель и автор цикла о ведьмаке Геральте, анализируя истоки модели квеста в фэнтези, отмечает, что фэнтези очень многим обязано легендам артурианского цикла
. Эскалибур писатель видит в качестве прототипа всех магических мечей, рыцарей круглого стола как идеальную группу искателей приключений. Мерлин – мудрый чародей-советник – представляется автору архетипическим наставником и магическим помощником, Грааль – идеальной целью квеста. Несмотря на то, что Саповский ставит легенду о короле Артуре в такое значимое для фэнтези положение, мы не должны забывать, что фэнтези черпает свою образность из огромного количества других источников. Например, если говорить о «Властелине колец», то тот вид, который Толкин дал культурному материалу легенд и мифов, до сих пор является каноничным для фэнтези. Эльфы и гномы, которые пришли в фэнтези из германской мифологии, обрели в произведениях Толкиена ряд новых черт и новый образ, были им переосмыслены.
Таким образом, формульное фэнтези представляет собой мифологический и сказочный культурный материал, наложенный на архетипическую структуру приключения. Произведения, созданные на основе этой формулы, можно встретить в огромном количестве в книжных магазинах. Тем не менее, формула, как замечает Кавелти, представляется довольно узким термином, который описывает произведение фэнтези не в полной мере. Исходя из этого, мы комбинируем вышеописанные подходы для достижения большей полноты анализа разных аспектов произведения, отдавая некоторое предпочтение теории Брайна Эттбери, чья теория кажется нам наиболее подходящей для целей данного исследования. Тем не менее, подходы, которые сформированы Джоном Кавелти и Фарой Менделсон также раскрывают некоторые важные особенности произведения, которые будут проанализированы нами далее. 
ГЛАВА II. АНАЛИЗ «ПЕСНИ ЛЬДА И ПЛАМЕНИ»
2.1 Общие сведения об авторе и исследуемом произведении
«Песнь льда и пламени» - цикл романов, написанный американским писателем Джорджем Мартином. Чем интересно это произведение в качестве материала для нашего анализа? В первую очередь, его огромная популярность. Телесериал «Игра престолов», основанный на цикле романов, за очень короткое время стал культовым, и по нашему предположению, переосмыслил фэнтези в глазах массовой аудитории. Понимая, что значительная часть успеха романов Мартина заключается в успешной сериальной адаптации, мы должны заметить, что и до запуска сериала «Песнь льда и пламени» была достаточно успешна, пусть и не в таких масштабах.

Итак, для начала нам стоит привести некоторую информацию о самом писателе. Джордж Мартин родился в 1948 году в городе Бейонн, штат Нью-Джерси. Значимой частью детства Мартина была именно фантастическая литература, которая позволяла уходить из неприглядной действительности портового городка в Шервудский лес или ко двору короля Артура. С самого детства Джордж Мартин не только увлекался чтением фантастической литературы (фэнтези, научной фантастики и ужасов) и комиксов, но и выдумыванием собственных миров. Еще в младшей школе он начал продавать написанные им истории о монстрах другим детям. Перейдя в старшую школу, он увлекся комиксами. Будучи их поклонником и постоянным читателем, он часто отправлял письма в журналы комиксов. Адрес и имя автора печатались под письмом, а так как Джордж писал много, то читатели постепенно стали слать письма ему самому, а вместе с письмами - номера фэнзинов (любительских малотиражных изданий). Постепенно он сам стал писать для таких изданий, что стало одной из вех на его пути к писательской карьере.

После окончания школы в 1966 году, Мартин поступил в Северо-западный университет (Northwest University) неподалеку от Чикаго, где он продолжил заниматься литературой. Он получил диплом бакалавра журналистики в 1970 году, а потом и диплом магистра по той же специальности. В течение двух лет он преподавал в Кларк колледже в городе Дабек, штат Айова. Свой первый рассказ под названием The Hero Мартин продал научно-фантастическому журналу Galaxy, в котором он был опубликован в 1971 году. Продолжая писать короткие рассказы, он выпустил собрание своих историй под названием A Song for Lya and Others в 1976 году. Его дебютный роман Dying of the Light вышел в следующем году. Мартин так же работал реактором нескольких книжных проектов, таких как New Voices in Science Fiction и Wild Cards.
Хотя он и стал известен в определенных кругах, ему еще предстояло достигнуть большого коммерческого успеха в 1980-х. Своими работами он привлек внимание Голливуда, и был приглашен работать реактором сценария для Twilight Zone в 1986 году, а потом и для сериала Beaty and the Beast. Необходимость писать для кино и телевидения ставила перед Мартином определенные трудности. Как он сам признался в интервью National Public Radio, каждый раз, когда он приносил сценарий, ему говорили, что все прекрасно, кроме того, что для съемок по его сценариям требуется бюджет в пять раз больше имеющегося. Устав от требований Голливуда, в начале 1990-х Джордж Мартин начал новый проект - цикл фэнтези-романов, вдохновленный Войной Роз и английской средневековой историей. Этим циклом и стала «Песнь льда и пламени». Первая книга цикла вышла в 1996 году, последняя на сегодняшний день – в 2011. Общий объем произведения на данный момент составляет около четырех тысяч двухсот страниц. 

Что же мы можем почерпнуть из биографии автора? В контексте нашего исследования особенно важным кажется тесное знакомство Мартина с культурой pulp fiction
. В своей сути это та самая формульная литература, о которой говорит Кавелти: она составлена по шаблонам и удовлетворяет потребностям читателя в бегстве от действительности. Необходимо добавить, что, в отличие от английской традиции, в которой фэнтези зародилось, скорее, как литературный эксперемент, в Америке начала двадцатого века оно было частью популярной литературы. Одним из самых значимых изданий такого характера был журнал Weird Tales, который популяризировал научную фантастику, фэнтези, мистику и ужасы. Именно в Weird Tales публиковались истории Роберта Говарда о Конане-варваре, которые являются классикой фэнтези. Мы предполагаем, что знакомство Мартина с формульной литературой подобного характера и опыт ее создания мог являться важной предпосылкой успеха автора.

«Песнь льда и пламени» состоит из пяти романов: «Игра престолов», «Битва королей», «Буря мечей», «Пир для воронов», «Танец с драконами». Кроме того, автор планирует выпустить еще два романа: «Ветры зимы» и «Грезы о весне». Действие романов происходит в вымышленном мире, в котором существует магия и различные фантастические существа. Этот мир, хоть его и нельзя назвать настолько же проработанным, как Средиземье Толкиена, все же имеет некоторую глубину. Предыстория мира раскрывается по ходу повествования, и имеет значение для актуального действия. Вестерос и Эссос являются двумя материками, на которых и происходит большая часть событий.

В центре внимания находятся три сюжетные линии. Основная сюжетная линия описывает борьбу за Железный трон между великими домами Вестероса, которая разразилась после смерти короля Роберта. Наследник Роберта, 13-ти летный Джоффри, провозглашается королем Вестероса с помощью хитрости его матери, королевы Серсеи Ланнистер. Когда лорд Эддард Старк, бывший самым близким другом и советником Роберта, обнаруживает, что Джоффри является плодом инцеста между королевой Серсеей и ее братом Джейме, Эддард пытается обличить Джоффри, но его неожиданно предают и казнят. В ответ на это братья Роберта, Станнис и Ренли Баратеоны предъявляют свои права на трон. В это время два из семи королевств Вестероса пытаются обрести самостоятельность от Железного трона: старший сын Эддарда, Роб, провозглашает себя королем Севера, в то время как лорд Бейлон Грейджой стремится вернуть независимость своих земель – Железных островов. Так называемая война Пяти королей находится в полном разгаре к середине второй книги.


Вторая сюжетная линия рассказывает о события на севере Вестероса, где стоит огромная стена изо льда, называемая просто Стена. Стена с древности защищает королевства людей от страшных монстров, называемых Иные. Стражи Стены, называемые Ночным дозором, несут дозор на стене, и защищают земли людей от Иных и дикарей, живущих за Стеной. История Ночного дозора рассказывается в основном от лица Джона Сноу, бастарда Эддарда Старка. Джон следует путем своего дяди Бена Старка и добровольно присоединяется к Ночному дозору еще совсем подростком, быстро поднимаясь в званиях. В итоге он становится лордом-командующим Ночного дозора. В третьей книге, «Буре мечей», сюжетная линия Ночного дозора становится тесно переплетенной с войной Пяти королей.

Третья сюжетная линия рассказывает о Даэнерис Таргариен, дочери Аэриса, последнего из королей Таргариенов, которые были могущественной династией, правившей Вестеросом. В Эссосе, континенте, находящемся по другую сторону Узкого моря от Вестероса, Даэнерис выдают замуж за могущественного вождя кочевников, однако она в скором времени сама становится независимым и мудрым правителем. Ее восхождению к власти способствует рождение трех драконов из яиц, подаренных ей ко дню свадьбы. В скором времени драконы становятся не только символом ее дома и ее права на власть, но и мощнейшим оружием.
2.2 Художественный мир «Песни льда и пламени»

Лучшей характеристикой, которая подходит миру Мартина, является слово «псевдосредневековый». Эта псевдосредневековость заключается в том нарративе, который выстраивает автор: поначалу нам кажется, что мы читаем произведение, напоминающее исторический роман, и даже название цикла относит нас к средневековой литературе. Псевдосредневековость или медиевализм Мартина проявляется во многих особенностях цикла, которые мы рассмотрим далее. 


Действие романов происходит на двух континентах, Вестеросе и Эссосе, напоминающих соотвественно средневековую Европу и некий абстрактный архаичный Восток. В ходе повествования читатель получает информацию - в основном в виде легенд и неверифицируемых историй - об истории мира. Дабы не вдаваться в многочисленные подробности, остановимся лишь на неверифицируемости этих историй. Например, широко известно, что до появления в Вестеросе первых людей, этот континент населяла загадочная раса Детей Леса, которые, с одной стороны, во многом напоминают первобытные племенные культуры, а с другой, несут на себе отпечаток образа типичных фэнтезийных эльфов. Дети Леса считаются вымершими и фигурируют только в легендах. Несмотря на широкую распространенность подобных легенд, мало кто из персонажей верит в подобные рассказы. Так, Нед Старк в разговоре со своей супругой говорит следующие слова: «Ты слишком много слушаешь истории Старой Нэн. Иные мертвы, так же, как и Дети Леса, они исчезли восемь тысяч лет назад. Мейстер Лювин так и вовсе скажет тебе, что их никогда не существовало. Ни один живой человек ни разу их не видел
» [перевод мой – А.П.]. Подобное отношение многие персонажи проявляют и к другим сверхъестественным вещам, таким как магия.

Тем не менее, читатель не перестает подозревать, что многие из этих легендарных вещей – правда. В первом романе цикла писатель знакомит нас с фантастическим с самого начала. Открывающая глава книги «Игра престолов» повествует о нескольких братьях Ночного Дозора, воинской организации, защищающей земли людей от угроз с Севера. Во время вылазки за Стену, за огромное сооружение, построенное тысячи лет назад, братья встречаются с Иными, и читатель понимает, что они реальны. Таким образом, мы с самого начала понимаем, что волшебное в этом мире существует несмотря на то, что сами персонажи по большей части не верят в это. Это ставит читателя в специфическое положение, в котором он превосходит персонажей в своих знаниях. Первый роман цикла интересен еще и тем, что в его последней главе мы наблюдаем рождение драконов принцессы Даэнерис: «Когда Даэнерис Таргариен встала, ее черный дракон издал тонкий звук, а из его ноздрей и пасти пошел дым. Два других дракона оторвались от ее груди и присоединились к зову. Их прозрачные крылья раскрывались и били в воздухе, и в первый раз за сотни лет ночь ожила песней драконов
» (курсив мой – А. П). Таким образом, первый роман цикла имеет как бы кольцевую структуру, в которой фантастическое представлено читателю в начале и в конце. Последняя сцена символизирует возвращение в мир магии, после чего фантастического в романе становится все больше.
Говоря о мире произведения в целом, мы можем сказать, что для читателя он является фантастичным. Однако для персонажей все не так однозначно. Дело в том, что для большинства из них существование магического является необычным. Мир «Песни льда и пламени» нельзя назвать очень насыщенным магией или необычным, наоборот, их в романе относительно немного.   

Истончение, которое присуще иммерсивному фэнтези, четко прослеживается в цикле романов. Начальная точка этого процесса – появление Белых ходоков в начале романа (то есть, заявление автором неправильности). В прологе первой книги читатель знакомится с этой главной угрозой миру людей. Далее читатель замечает все больше свидетельств того, что с миром происходит что-то неправильное. В первой главе семейство Старков обнаруживает на дороге лютоволка
, убитого оленем. Кроме того, что это знак грядущих бед их семейства, появление лютоволка южнее от Стены является необычным. Персонажи удивлены и считают это дурным знаком. Мы можем рассматривать появления лютоволка, существа, принадлежащего как бы другому мир – миру за Стеной – знаком того, что происходит именно истончение. Здесь интересно заметить, что Стена в романах является почти физическим воплощением тех символических стен и барьеров, защищающих привычный мир, о которых говорит Клут, когда он говорит о грамматике фэнтези. Стена отделяет мир людей от ужасного и неведомого мира Севера, где обитают дикари, великаны и живые мертвецы, которые в рпедставлении обычных жителей Семи королевств являются всего лишь сказкой.  Следующий момент, свидетельствующий о нарушении привычного порядка – смерть Джона Аррена, десницы короля, которого отравило семейство Ланнистеров. Гражданская война, которая следует за смертью Неда Старка, так же свидетельствует об истончении мира. Фара Менделсон в Rhetorics of Fantasy утверждает, что зачастую интрузивность может проявляться в рамках иммерсивного фэнтези
. Это проявляется во вторжении в фантастический вторичный мир еще более фантастического. Именно это и происходит в цикле Мартина, и именно так писатель создается ощущение реалистичности происходящего.
Другая черта, присущая романам Мартина – значимость в его мире социальных структур. Здесь во всей полноте раскрывается медиевализм автора, который хорошо знаком с историей средневековья. Известно, что при написании «Песни льда и пламени» Мартин вдохновлялся войной Алой и Белой роз. Например, можно провести прямые параллели между Ланкастерами и Йорками, с одной стороны, и двумя благородными домами Вестероса – Ланнистерами и Старками, с другой. Но еще более важной чертой мира «Песни» является его социальная обусловленность. Мир, созданный Мартином, строго социален: Семь Королевств, находящиеся на Весетеросе, устроены в полном соответствии со средневековой феодальной системой. Главой государства является король, который выбирает в качестве советников виднейших членов благородных домов. Благородные дома Вестероса также имеют важное значение для романов: многие из персонажей непосредственно принадлежат к тому или иному дому, борьба этих домов имеет сюжетообразующий характер, а их история, генеалогия и геральдика прописаны Мартином с дотошностью исследователя-историка. Благородные дома управляют частями Семи Королевств, а также менее знатными лордами и рыцарями, которые, в свою очередь, управляют своими подданными, и эта система простирается вниз до крестьян и бродяг. 

Социальный статус и иерархия являются важной темой цикла. Многие персонажи стремятся к получению власти, и эта тема очень подробно разработана писателем. В случае одного из таких ключевых персонажей, как Джон Сноу, социальная иерархия соответствует стадиям становления героя: он проходит путь от незаконнорожденного сына лорда Севера Эддарда Старка до главы Ночного Дозора, и эта трансформация соответствует как накоплению его магических способностей, так и личностному становлению. Все персонажи существуют в этом контексте, и мир «Песни» (по крайней мере, в начале и середине цикла), представлен читателю в первую очередь как арена борьбы политических сил. 

В качестве примера того, как социальная составляющая мира Мартина преобладает над фантастической, мы можем рассмотреть религии Семи Королевств. В целом, в цикле подробно описаны две государственные религии – вера в Семерых (или просто Вера) и вера в Утонувшего Бога, распространенная среди агрессивных жителей Железных Островов. Вера в Семерых несет на себе явный отпечаток христианства: согласно этой вере, человек должен жить праведно, дабы после смерти встретиться с богами (в отличии от христианства, Вера политеистична: за каждый аспект жизни отвечает отдельное божество). На протяжении всех пяти романов цикла, читатель так и не получает никаких сведений относительно того, насколько реальны сверхъестественные силы, которым молится большая часть населения Семи Королевств. Вера здесь исполняет исключительно социальную функцию: без благословления верховного священнослужителя не может править глава государства, рождение и смерть сопровождаются религиозными ритуалами, а в церквях служит официальное духовенство, у которого есть своя иерархия. Социальное воздействие Веры достигает свое максимума в момент, когда в столице государства обретает силу новое движение, называемое Воробьи, которое практикует крайний аскетизм. Вследствие несоблюдения королевой Серсеей, оставшейся на престоле после гибели мужа, религиозных церемоний и неуважения к церкви, а также недовольств со стороны народа, она оказывается пленена служителями церкви и принуждена к раскаянию. Новое религиозное движение быстро берет под контроль молодого принца, и государство оказывается в руках религиозного лидера, сформировавшего некое подобие воинствующей церкви. Однако никаких подтверждений благоволения богов или их вмешательства во все вышеописанное нет ни у читателя, ни у персонажей.

Другой значимой религией является вера в Утонувшего Бога. Распространенная среди воинственных жителей Железных Островов, эта религия делает акцент на мужественности и стойкости, и даже жестокости. Она направлена в первую очередь на укрепление духа воинов, которые участвуют в мародерских набегах. Девиз этой религии «То, что мертво, умереть не может». Из-за более слабой структурированности общества железнорожденных, религиозный лидер Железных Островов является не столь мощной фигурой, как верховный жрец Семерых, однако он так же служит в качестве арбитра в спорах между ключевыми фигурами этих земель, а его благословление считается важным фактором успеха в морском набеге.

Кроме того, в Вестеросе существуют и другие верования, которые имеют по-настоящему сверхъестественную природу. Одной из таких религий является вера в Красного Бога, иначе именуемого Р’Глором, Азор Ахаем или Владыкой Света. Эта религия проникла в Вестерос из таинственного восточного континента, именуемого Эссос. Красная жрица Мелисандра, служительница бога Р’Глора и чародейка, является одним из самых могущественных магических персонажей в романе. Заняв место рядом со одним из претендентов на престол, Станнисом Баратеоном, и объявив его реинкарнацией божества света, возрожденным Азор Ахаем, она начинает оказывать на него сильное влияние, пропагандируя свою веру. Мелисандра способна рождать на свет некие тени, которые совершают убийства по ее воле. Эти сверхъестественные создания предположительно зачинаются Станнисом, что не раз подтверждается в романе, и при этом Станнис в ходе повествования начинает выглядеть все хуже, что, судя по всему, намекает на то, что его жизненная сила использовалась для осуществления колдовства. 

Со смертью связан и другой ритуал, проведенный Мелисандрой. В "Буре мечей" жрица предсказывает смерть Джоффри Баратеона, Робба Старка и Бейлона Грейджоя, сжигая в огне пиявок, напившихся королевской крови. Как ни странно, но для служительницы светлого Р'Глора кровь, в особенности королевская, является одним из любимых ингредиентов, и даже племянник Станниса и бастард короля Роберта, Эдрик Шторм, видится ей идеальным кандидатом для жертвоприношения. Вера в Красного Бога, кроме своих сверхъестественных проявлений, так же имеет и явно социальные черты. Представление о том, что Станнис – возрожденный Азор Ахай, дает повод для начала политической борьбы, и религия здесь оказывается вполне реальным помощником, помогая устранять конкурентов и идти к престолу.
Последняя религия, которую мы рассмотрим – вера в Старых Богов. В них верят в основном на Севере, и, кажется, что лишь там эта вера имеет силу. Вера в Старых Богов восходит ко временам первых людей, которые жили вместе с Детьми Леса, первыми обитателями Вестероса, и у которых они и переняли эту религию. Эта вера схожа с анимизмом: согласно ей, в природных объектах, таких как скалы и ручьи, живут духи, и природа считается силой, требующей почитания. Эта религия почти не имеет никакого социального аспекта, так как имеет личный и почти мистический характер. Однако есть причины полагать, что Старые Боги действительно существуют и воздействуют на мир.

Среди Детей Леса большим почтением пользовались зеленые провидцы (в ориг. greenseers). Предположительно, именно Старые Боги были причиной того, что время от времени из тысячи обычных людей один рождался оборотнем, человеком, обладающим способностью входить в сознание других животных и людей и контролировать их. В свою очередь, на тысячу оборотней рождался один зеленый провидец. Таков один из ключевых персонажей «Песни», калека Бран Старк. Упомянув Брана, мы должны вспомнить и то, как он получил свои способности. Мальчик начал ощущать присутствие в себе каких-то способностей тогда, когда с ним произошел несчастный случай, и он потерял возможность ходить. Став калекой, он каждую ночь видел странные сны, в которых он постоянно усматривал намеки на свою дальнейшую судьбу, и где его звал за собой трехглазый ворон. Следование знакам из его пророческих снов - некое подобие квеста - приводит Брана за Стену, где в глубокой пещере он находит некое существо, приходившее к нему во снах в образе ворона. В этой пещере он обучается способностям провидца и начинает развивать свой магический талант. Именно на Брана возлагается задача противостоять Белым Ходокам – загадочным живым мертвецам, которые приходят в земли людей из-за Стены. В способности провидца входят перемещение во времени в своих видениях, провидческие способности в целом, возможность проявлять свои силы через рощи, посвященные богам и оборотничество.
Мир Мартина во многом обнаруживает распространенные конвенции фэнтези. В число этих конвенций входят огнедышашие драконы, магические мечи, нечеловеческие существа (монстры), желающие уничтожить людей, раса Детей леса
, своеобразных «эльфов Вестероса». Кроме этого, одной из основных конвенций является характер глобального конфликта – противостояния огня и льда, двух глобальных сил. Несмотря на такое, казалось бы, этически-нейтральное воплощение мировых сил, приглядевшись, мы все равно обнаруживаем здесь некий моральный контекст. Холод и Белые ходоки идут с севера чтобы уничтожить мир, а огонь, хоть это и не прямо благоприятствующая человеку сила, все же останавливает это разрушение. Огонь убивает Иных, а лето должно в итоге прийти на смену убийственной зиме. Поэтому мы можем приписать образу огня некое моральное значение и противопоставить его холоду как силе зла.

Формульные элементы также присутствуют в образах персонажей. Так, например, мальчик Бранн, сын лорда Старка, становится калекой, которому суждено обрести магические способности. Здесь можно найти отпечаток некоей архетипичности. Джон Сноу, незаконнорожденный сын Эддарда Старка, оказывается наследником линии Таргариенов, в чьих жилах течет кровь дракона, проявляясь, таким образом, как узнанный наследник. Однако формульность «Песни льда и пламени» умело оживлена Мартином. Именно контрастность и усложнение персонажей, о которых Кавелти говорит как об инструментах усложнения и актуализации формулы, применяются Мартином для этой цели. Одним из приемов, который помогает автору проявить эту контрастность, является нарративная структура, которая раскрывает происходящее с различных точек зрения. Одних и тех же персонажей мы в разные моменты видим с точки зрения других и с их собственной точки зрения. Так они получаются стереоскопичными, многомерными и не столь однозначными.  

Кроме того, Мартин умело играет на формульных ожиданиях читателя. В «Игре престолов», первой книге цикла, основная сюжетная линия раскрыта через Эддарда Старка, лорда Севера и друга короля Роберта. Король призывает его в столицу чтобы он занял пост главного советника, Руки Короля. Суровый и прямолинейный Эддард, очень принципиальный и честный персонаж, становится нашей главной точкой обзора происходящего. Когда Эддард прибывает в столицу, его захватывает водоворот политических интриг, из которого прямолинейному северянину выбраться не суждено. По сути, в этом случае мы имеем дело с кажущимся протагонистом. Выискивая правду о гибели предыдущего Десницы Короля, Эддард узнает больше, чем можно, и его присутствие в Королевской гавани становится опасным для заговорщиков. Вызывающий симпатию у читателей Эддард обвинен в измене и казнен. Здесь нарушается принцип, согласно которому герой фэнтези часто превосходит свое окружение. Безвыходных ситуаций для главного героя фэнтези, да и другой формульной литературы, обычно не существует. После смерти Эддарда повествование приобретает неопределенность, которая сдвигает произведение в сторону миметической литературы.   
Таким образом, резюмируя, можно сказать, что мир Мартина в большой степени социален и реалистичен. Несмотря на то, что сверхъестественное имеет место в Вестеросе и Эссосе, магические силы не играют роль этических ориентиров - фокус повествования находится далеко от этих сил. Власть и социальные структуры в романах являются основой для большого пласта повествования. Тем не менее, с развитием сюжета, мы наблюдаем постепенное увеличение доли фантастического, и можем предположить, что финальное противостояние будет происходить именно между сверхъестественными силами, и что исход конфликта будет зависеть от решений персонажей в социальном и личностном плане.   
2.3 Структура «Песни льда и пламени»
Анализируя структуру цикла романов, мы обязаны заметить, что она является не совсем стандартной для жанра фэнтези, или, по крайней мере, находится в стороне от эталонной структуры, представленной Эттбери. 
Мы можем судить об этой структуре только в теории, так как цикл еще не закончен. Тем не менее, действительно, у нас есть основания полагать, что, начавшись с проблемы, которая выражается в появлении Иных, описанном непосредственно в начале цикла, действие движется в сторону разрешения этого конфликта. Середина цикла посвящена гражданской войне в Семи Королевствах и борьбе за власть, и, тем не менее, постепенно действие смещается в сторону разрешения проблемы Иных и борьбы с угрозой с Севера. Однако читателю все же неизвестно, закончится ли цикл положительным разрешением изначального конфликта. Несмотря на то, что в цикле действительно присутствует некоторая предугадываемая структурная комичность, действие в романах часто происходит самым непредсказуемым образом. Мартин умело вытраивает ощущение саспенса, заставляя читателя гадать, что же произойдет дальше с тем или иным персонажем. Зачастую, Мартин убирает из сюжета значимых персонажей, что происходит неожиданно для читателя, привыкшего к структуре фэнтези, в котором герои всегда доживают до конца событий. 
Гораздо больше информации о структуре цикла можно получить используя теорию Клута. Соответствуя модели исследователя, «Песнь льда и пламени» начинается с «неправильности». Уже упомянутое нами начало первой книги цикла, в которой мы сталкиваемся с Иными, является прямым выражением этой неправильности. Невозможное, фантастическое и ужасное вторгается в мир. Вышеупомянутая неправильность выражается, в частности, в наступлении Долгой Зимы – необычно-длинного времени года, которое наступает по сверхъестественным причинам, и в которое приходят Белые Ходоки. Когда Эддард Старк находит щенят лютоволка, сцена сопровождается высказываниями героев о том, что лютоволков не видели к югу от Стены уже несколько сотен лет, и что это – дурной знак
. Несмотря на то, что Эддард Старк как будто не принимает этот знак всерьез, он встревожен, а под его ботинками хрустит летний снег, который также можно воспринимать как символ неправильности, проникновения в устоявшийся порядок жизни неправильного.

Другой символ в той же сцене, отсылающий нас к развитию неправильности – мертвая самка лютоволка, гербового зверя дома Старков, убитая оленем, который изображен на знамени дома Баратеонов. В дальнейшем Нед Старк отправляется в столицу королевства чтобы стать советником короля. Там он погибает, так и не разобравшись в придворных интригах. Его гибель становится поводом для начала гражданской войны, которая выходит в центр повествования на следующие две книги. Персонажи подвергаются различным испытаниям, физическим и моральным увечьям. Происходящее с великими домами Вестероса также можно считать символическим проявлением фазы истончения. Дом Старков, например, оказывается почти полностью уничтожен. То же самое происходит с противостоящим ему домом Ланнистеров и союзным домом Баратеонов. К середине цикла мир оказывается в полном хаосе, повсюду царит война и беспорядки. Внимательному читателю не может не отметить, что Мартин делает акцент именно на фазе истончения, которая, в свою очередь, тесно связана с иммерсивным нарративом.  
Являясь частью структуры, система персонажей раскрывает нам определенные особенности цикла. Во-первых, мы можем предположить, что в цикле романов нет главного героя (или что главный герой является неявным). Важной чертой волшебной сказки является наличие протагониста, которому симпатизирует читатель, и через которого воспринимается повествование. Конфликт моральных сил в Толкиновском Средиземье трогает читателя, поскольку он ассоциирует себя с силами Добра, к котором и принадлежит протагонист, в мире, где положение персонажей на моральной шкале четко определено и однозначно. Эту черту Калеб Мастерс считает «постмодернистским подходом к высокому фэнтези, который не берет в расчет категории добра и зла
».
Цикл Мартина построен совсем иначе. Каждая глава пяти романов описывает происходящее с точки зрения одного из персонажей. Каждый из этих персонажей является главным героем на краткий момент повествования, и большинство этих героев преследуют свои, не всегда морально оправдываемые, цели. Таким образом, отсутствие некой надперсональной точки зрения не позволяет нам опираться на единственно-верную точку зрения; она просто отсутствует, и читатель вынужден сам брать на себя труд по вынесению моральных суждений. Отсутствие ясно определенного протагониста не дает читателю выбрать одного конкретного персонажа, которому он симпатизирует. Скорее, каждый персонаж цикла отражает некоторые пороки и добродетели человеческого характера, и читатель может соотнести себя с разными персонажами. Влияние социальных факторов на судьбы персонажей, которое уже было нами упомянуто, способствует этому. Именно моральную неоднозначность Эд Пауэр определяет как главную тему современного фэнтези. «Фэнтези, - пишет критик – позволяет авторам на безопасной дистанции работать со сложными моральными вопросами
». Эта черта является значительной особенностью цикла.  
 Несмотря на вертикальность структуры персонажей, среди поклонников цикла Мартина существует неподтвержденное мнение, согласно которому, главным героем романа может являться Джон Сноу, и этому для такой точки зрения есть некоторые основания. История развития этого персонажа больше остальных соответствует стадиям развития героя волшебной сказки, описываемых Проппом. Джон Сноу является незаконнорожденным сыном лорда, то есть, он находится как бы в позиции изгнанника и чужака в своем родном доме, он отмечен инаковостью. В «Игре престолов» описывается момент, когда семейство Старков находит щенят лютоволка, которых ровно столько, сколько детей семейства. В последний момент обнаруживается еще один щенок-альбинос, в отличии от остальных, уже открывший глаза, который достается Джону Сноу и особо отмечает его. 

Джон Сноу первым покидает родительский дом и отправляется навстречу своей судьбе, что соответствует первой стадии по Проппу
. В Ночном Дозоре Джон Сноу так же поначалу является изгоем и как бы проходит лиминальную стадию, находясь в новых обстоятельствах, которые ему противостоят. Однако постепенно он становится своим и даже добивается ранга командующего всей организации, сменяя лорда Мормонта, от которого ему достается и магическое оружие – меч из валирийской стали, способный уничтожать Иных. Вместе с тем растет способность Джона к магии: дело в том, что Джон Сноу является оборотнем (человеком, способным проникать в сознание других живых существ и таким образом брать контроль над ними), который имеет сильную связь со своим волком. Кроме того, в пятом романе цикла Джона Сноу убивают его же товарищи по Ночному Дозору. Однако из черновиков и отрывков шестой книги, опубликованных в интернете, становится известно, что Джона Сноу ждет воскрешение, после которого он отринет все свои обязанности командующего Ночного Дозора и его главной целью станет борьба с Иными, помощи в которой он будет искать у принцессы Даэнерис с ее драконами.

В ходе повествования выясняется, что Джон является вовсе не бастардом лорда Эддарда, а незаконнорожденным сыном Лианны Старк и Рейгара Таргариена. Это имеет важное значение, так как великий дом Старков, расположенный на севере, представляет лед, а дом Таргариенов, исторически связанный с драконами, представляет силу пламени. Таким образом, Джон Сноу как бы олицетворяет союз этих сил. И все же образ Джона мало соответствует тем функциям, которые выявляет Пропп. То же самое мы можем наблюдать в случае с другим ключевым персонажем – принцессой Даэнерис Таргариен.

Героем, история которого в наибольшей степени развивается в соответствии с классической квестовой моделью, можно назвать Брана Старка. Его сюжетная линия развивается следующим образом: сначала он получает увечье и становится калекой по вине врагов своего дома (вполне реальных, не магических). После полученной травмы Бран оказывается прикован к постели и его, как уже было сказано, начинают посещать странные видения, в которых его зовет за собой трехглазый ворон, сулящий ему силу. Образ ворона можно трактовать как фигуру волшебного помощника. Маленький Бран отправляется в полное трудностей путешествие на Север, который является «другим пространством
». Так он переживает нападение Иных, которые являются «вражеской силой
». Там он встречается со своим ментором или волшебным помощником
, который обучает его магии. Во время своих видений, к Брану прикасается, предположительно, повелитель Иных, маркируя
 его таким образом. Далее Бран возвращается домой, где ему предстоит с помощью своих новообретенных сил противостоять угрозе с Севера.  

Несмотря на указанные нами элементы, трудно сказать, что все вышеописанное соответствует структуре волшебной сказки; скорее, дело обстоит совсем наоборот. Большая часть персонажей движима собственными корыстными интересами, и их приключения развиваются по индивидуальным схемам. Мы можем найти некоторые функции, указанные Проппом, в образах персонажей, однако ни один из них не следует порядку и структуре этих функций в той степени, которая наличествует, например, в таком ключевом тексте «нечеткого множества фэнтези», как «Властелин колец». Таким образом, «Песнь льда и пламени» во многом нарушает принятые конвенции фэнтези. Это выражается как в структуре романов, которая далека от сказочной и формульной, так и в особенностях художественного мира, который обладает достаточной оригинальностью. Иммерсивно-интрузивный нарратив помогает писателю достигнуть эффекта реалистичности. Тем не менее, несмотря на все нарушения классической формулы и структуры фэнтези, «Песнь льда и пламени» все же остается в рамках нечеткого множества фэнтези.
ЗАКЛЮЧЕНИЕ

Проведенное нами исследование цикла романов Дж. Мартина позволило взглянуть на многообразие существующих подходов к анализу такого явления, как фэнтези. Среди множества подходов к определению этого типа текстов мы выбрали несколько, которые, на наш взгляд, больше всего соответствуют целям данного исследования. Так, мы определили, что «Песнь льда и пламени» принадлежит к жанру фэнтези в терминах Брайана Этбери, так как это произведение вписывается в то нечеткое множество, что определено исследователем, и, в целом, соответствует описанной им структуре. Тем не менее, некоторые нюансы структурного и содержательного характера свидетельствуют о том, что произведение Мартина располагается на значительном отдалении от центра вышеуказанного нечеткого множества. На наш взгляд, именно отход от традиционной сказочной структуры во многом определил успех цикла, придав ему актуальности. Последнее стало следствием специфического медиевализма, который, создает впечатление реалистичности повествования.

Анализ произведения в рамках описанной Джоном Клутом грамматики фэнтези позволил определить, что оно тематически сконцентрировано на стадии «истончения», т.е. «потери мира». Этот акцент настолько силен, что затеняет другие характеристики сюжета, что в свою очередь ослабляет структурную ясность, присущую классическим образцам фэнтези. Анализ, проведенный в соответствии с теорией Фары Менделсон, подтвердил принадлежность произведения к иммерсивно-интрузивному фэнтези, в котором вторичный мир подвергается вторжению фантастического, необычного как для читателя, так и для художественного мира произведения. Нам представляется, что подобный нарратив позволяет читателю легче отождествлять себя с героями, для которых фантастическое необычно, и успешно погружаться его в мир произведения. Положение читателя, который в момент чтения находится одновременно в знакомых ему формульных рамах и в ситуации столкновения с необычным, отражает знакомство широкого читателя с общими конвенциями жанра фэнтези.

Мы утверждаем, что цикл «Песнь льда и пламени» во многом является новой яркой точкой такого нечеткого множества, как фэнтези. Обретя невероятную популярность, он определил вид современного «неконвенционального» фэнтези, которое, хоть и строится в соответствии со многими схемами жанра, свободно нарушает любые границы для достижения своего художественного эффекта. Мы предполагаем, что принадлежность к жанру фэнтези сегодня вовсе не является гарантией успеха, и что гораздо большего внимания заслуживают те произведения, которые нарушают границы жанра, таким образом, обогащая и расширяя его – об этом говорит и Кавелти, рассуждая о формулах массовой культуры. Именно актуализированность в подобных текстах современных морально-этических и социальных проблем, зачастую не свойственных классическому эпическому или высокому фэнтези, по всей видимости, способствуют успеху проанализированного нами произведения и предвосхищает новые формы современного фэнтези.
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