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Постановка проблемы. мы исходим из того, что кон-
текст-текст-подтекст [3] является предметом синергии худо-
жественного текста. Однако, в отличие от композиционной 
поэтики, утверждающей, что «лингвистический подтекст <…> 
оказывается естественной формой проявления или усиления 
позиции автора» [2, с. 9], мы исследуем подтекст во фракталь-
ном целом самоорганизующейся системы «контекст-текст-под-
текст». в фазовом переходе стерна-джойса, который нами так 
назван по крупным писателям, инициировавшим и доведшим 
до радикализма свертку повествования в турбулентных вариа-
циях потока сознания, участвовали многие писатели, размыш-
лявшие о природе творческого вдохновения. интермедиальные 
исследования художественного текста, посвященные живописи 
в литературе [4] или музыке в литературе [1; 2; 5], являются 
актуальными, поскольку по-новому раскрывают индивидуаль-
но-авторскую концепцию писателя.

Цель статьи – исследовать интермедиальный кон-
текст-текст-подтекст повести Л.н. толстого «альберт» [6] и 
рассказа дж. джойса «мертвые» [7, с. 199–256] для выявления 
турбулентной вербализации синтеза искусств, свойственной 
фазовому переходу стерна-джойса.

Изложение основного материала исследования. Вер-
бальный лейтмотив в ассоциативной сети музыкального 
впечатления. в сцене танцевального вечера с исполнени-
ем музыкального сочинения в «альберте» Л.н. толстого и 
«мертвых» дж. джойса нет межсемиотического перевода му-
зыкального языка; общим является сцепление музыкальных 
впечатлений в вербализации контекста-текста-подтекста через 
театральный эффект сцены. театрализация воплощается воз-
вышением, на котором замерзающий альберт отдает вечности 
музыку своих мечтаний, и лестничной площадкой, отделяю-
щей прислушивающуюся к пению Грету от Габриэля, наблю-
дающего за ней снизу.

«альберт» посвящен музыканту-иностранцу, имя которого 
означает «благородный и блистательный». альберт бедствует, 
обогреваясь, выпивая и музицируя на петербургском «бали-
ке» [6, с. 32]. его странность проникает в «не то» обыденное, 
создавая «что-то» прекрасное, поглощая в воображаемых сце-

пленных объятиях луны и воды его самого. «мертвые» описы-
вают традиционный танцевальный вечер, три хозяйки которого 
связаны с музыкой (органистка и учительница музыки, сопрано 
в дублинской церкви и учительница музыки для начинающих); 
младшая из них, органистка, исполняет виртуозную пьесу для 
фортепиано, демонстрируя приглашенным ученикам свою тех-
нику фортепианной игры. исполнение «меланхолии» в «аль-
берте» и песни “The Lass of Aughrim” в «мертвых» является 
толчком к нежданной встрече через музыку. музыка рассеива-
ет грусть любви. скрипка поет о трагической любви альбер-
та. Звуки песни из прошлого навевают грусть о трагической 
разлуке юноши и девушки в ирландской глубинке. Откровение 
«несомненной веры в возможность невозможного счастия»  
[6, с. 37] размывает действительность и воспоминание.  
в «альберте» наслаждение и блаженство счастья доставляет 
исполнительское мастерство; в «мертвых» звуки песни, скорее 
намек, чем исполнение (у тенора простужен голос), приглу-
шенно-смягченное закрытой залы, вскрывают горечь личного 
воспоминания. Перед закрытой дверью угасает огонь жизни 
альберта, прижимающего без голоса-смычка воображаемую 
стеклянную скрипку. суть нежданной встречи, как показывает 
через музыку ранний Л.н. толстой, состоит в том, что она «не 
то, что всегда окружает» [6, с. 40]. внутренняя свобода музици-
рующего альберта отрицает приятие стеклянной клетки-благо-
получия, равное смерти. Песня об утрате в «мертвых» переда-
ет ту же тоску и холод смерти, как и в скрипичном исполнении 
альберта голос моцартовского командора. 

новаторство Л.н. толстого состоит в свертке повествова-
ния за счет накопления сцен. следуя Л. стерну, определившему 
в «тристраме Шенди» путь свертывания повествования нако-
плением сцен, и Л.н. толстой, и дж. джойс размывают центр 
впечатления в пространственной одновременности музыки и 
слова. альберт, незваный гость, меняет ход вечера исполне-
нием сочинения для скрипки и фортепиано; его скрипичная 
версия русской народной песни завораживает слуг; потряса-
ет имитация целого оркестра в его скрипичном переложении 
первого акта «дон Жуана» моцарта; театрально-бутафорное 
стекло в форме скрипки звучит реквиемом таланту, погибшему 
на чужбине от русской тоски. Благодеяние делесова – мишура 
для скрипача, играющего на чужих скрипках и отдающегося 
невозможно-восторженной любви-меланхолии, странной не-
домолвками. Л.н. толстой сцепляет словесно-музыкальные 
образы с не имеющей отношение к искусству рутиной. серий-
ная частица «то» и серийные отрицания вторят в действитель-
ности и в воспоминании движениям смычка (из-за такта – «не 
то» и на сильную долю такта – «то»). необычайно убедительна 
трансформация смысла слов, однокоренных прилагательному 
«странный». искусно подобраны глаголы, передающие дина-
мику звукового потока в волнообразной вербализации. му-
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зыкальны вариации двойных и тройных однородных членов 
предложения, которыми насыщен «альберт». серийные союзы 
сохраняют музыкальный ритм сцепленного впечатления, сводя 
разные однородные члены предложения, например, однород-
ные обстоятельства места с союзом «и» разводят однородные 
сказуемые, так же связываемые этим союзом: «альберт вместе 
с нею бросился в луну и воду и понял» [6, с. 57]. надстройки 
смысла (странный музыкант, странный инструмент, странность 
впечатления) постоянным возвратом выводят суживающимися 
и расширяющимися кругами усложняемых предложений на 
прозрачный, холодный дубликат настоящей скрипки, с кото-
рым «лучший и счастливейший» [6, с. 58], без голоса-смычка 
растворяется в мечтаниях-меланхолиях. дж. джойс, как и Л.н. 
толстой, обыгрывает повторы с помощью служебных слов, как 
в “listening to distant music, a symbol of” [7, с. 240]. толстовское 
«то» и джойсовское “of” сцепляют с чем-то еще в аккорде кон-
текста-текста-подтекста (альберт говорит о веселом художни-
ке Петрове, который уже не занимается живописью, а в «мерт-
вых» литератор ищет живописный эквивалент музыкальному 
впечатлению, не имея таланта живописца).

вербализация откровения души в «альберте» органична 
«мертвым». индивидуально-авторское усилие вводит кон-
текст-текст-подтекст в состояние излома (поток нот – поток 
слез). индивидуально-авторские концепции, т. е. внутренняя 
жизнь художественного языка в вариативности дискурсивного 
поля сознания, разделяют художественное освоение мира си-
нергией. Языкотворчество черпает у музыки ритмику, когда «не 
то» развивается в поисках «того», а повтор служебной части 
речи сродни повтору одной и той же ноты, возвращение к кото-
рой задает развитие музыкальной темы. турбулентность «то» 
и «не то», «что-то» и “something”, т. е. хаотические колебания, 
разрушающие прежнюю систему контекста-текста-подтекста 
и рождающие новый порядок выбросом индивидуально-ав-
торских отклонений в дискурсивное сознание современности, 
подчиняется и у Л.н. толстого, и у дж. джойса ритмике музы-
кальной цикличности и звукотекучести. стеклянная скрипка, 
сжимаемая обеими руками в сновидном помрачении сознания, 
предваряет джойсовские эпифанические откровения, такие же 
моменты высокого, чистого духовного напряжения. игра на 
стеклянной скрипке синергична застывшей позе молодой жен-
щины, потрясенной вторжением спрятанного воспоминания из 
прошлого.

важно, как музыка звучит в голове читателя. если песня у 
дж. джойса вполне на слуху, то сочинение, выбранное альбер-
том, завуалировано, хотя у пианиста есть ноты. «меланхолия» 
содержит контраст между романтическим названием, состоя-
нием хандры и музыкальной тональностью без альтернаций. 
«меланхолия» вызывает ассоциации с фантазией до-мажор 
для скрипки и фортепиано Ф. Шуберта, opus 159, и фантазией 
до-мажор для скрипки и фортепиано Р. Шумана, opus 131. Пер-
вая длинная нота кантиленной темы, исполняемая нисходящим 
движением смычка в фантазии Шуберта, указывает именно на 
это произведение, как, по крайней мере, источник “Melancholie 
C-dur”. Фантазия Шуберта композиционно близка «альберту», 
ведь она отличается цикличностью, вариативной разработкой 
мелодий, непрерывностью, принципом сопоставления. хотя 
до-мажор является единственной мажорной тональностью 
без альтернаций (без повышения или понижения тона), турбу-
лентность создается модуляционными ходами, которые ведут 
к высотам творческого откровения. Через указанные Л.н. тол-

стым тональности сквозь «меланхолию» проходят симфония 
и. Гайдна (до-мажор), моцартовская симфония № 41 «Юпи-
тер» (до-мажор), первая симфония Бетховена (до-мажор) и пя-
тая героическая симфония Бетховена (до-минор – тональность, 
в которой ошибся пианист). тональность рассеивает вхождение 
в ризому романтической музыки (через прямое упоминание 
Ф. Шопена). в контекст-текст-подтекст вплетаются оба цикла 
фортепианных этюдов Шопена (соч. 10 и 25), заключитель-
ные этюды которых написаны в до-миноре; любопытно, что 
более ранний из циклов обрамляется этюдами в до-мажоре и 
до-миноре. в ассоциативный круг включается вторая симфо-
ния Р. Шумана в до-мажоре. важна не только связка Шопен- 
Шуберт-Шуман, но и связь названия пьесы с состоянием глу-
бокой меланхолии, в котором находился Р. Шуман в психиатри-
ческой клинике; двойственно упоминание альбертом Роберта 
сразу после имени Шопена, возможно, речь идет не только о 
«Роберте-дьяволе» мейербера, опере с эффектной театрализа-
цией, но и о душевной болезни Шумана и альбера. думается, 
что до-мажор великих музыкальных творений вступает в рез-
кий контраст с цикличностью обыденного «не то и ненужно» 
[6, с. 32], трансформируясь вокальной кантиленой и виртуоз-
ной орнаментикой исполнителя в серийные «то» и «что-то»: 
«какой-то холодный круг, то суживаясь, то расширяясь <…> 
что-то, все выше и выше подступая к горлу» [6, с. 36] (мурашки 
восторга рассеиваются в потоке слез). впоследствии а. скря-
бин олицетворял тональность до-мажор, которую ощущал в 
красном цвете, с адом. а вот н.а. Римский-корсаков видел эту 
тональность в белом цвете (сходство с заснеженным городом и 
стеклянной скрипкой в объятиях альберта). 

в отличие от Л.н. толстого, охватывающего весь процесс 
исполнения произведения, дж. джойс схватывает мгновение, 
перехваченное, подсмотренное одним человеком у другого. 
как последняя скрипка альберта была «странного устройства»  
[6, с. 56], так и странное устройство человеческого горла огра-
ничивает чистоту пения при простуде. если игра альберта 
становится вызовом, то вызовом в «мертвых» становится не 
пение, а сам музыкальный материал, надавивший на глубин-
ные струны души. дж. джойс приводит три строчки из песни, 
вставляя сцену «далекой музыки» в сцену ухода гостей.

своей игрой альберт создает театрально-драматический 
эффект. в его исполнении нет состязательной логики, ведь 
пианист подчинен воле скрипача. Перед исполнением аль-
берт делает «то», что было «ненужно» для исполнителя тан-
цевальной музыки, игравшего на своем инструменте; альберт 
привыкает к чужому инструменту и располагается у форте-
пиано, как когда-то стоял у баса в оркестровой яме, не сводя 
глаз с дамы своей мечты. вторая скрипка в прошлом, артист 
оркестра, он чувствует себя солистом, свободным в открове-
нии музыцирования. его игра выводит каждого слушателя «из 
состояния скуки, шумного рассеяния и душевного сна» [6, с. 
35]. музыкальная ритмика проникает в словесный ряд: «все 
звуки были ясны, изящны и значительны» [6, с. 35]. в том же 
ритме персонифицируется единение музыканта со скрипкой: 
«Плачь о нем, выплачь все слезы, умри в слезах об этом вре-
мени, – это одно лучшее счастье, которое осталось у тебя» 
[6, с. 37]. Шестикратный повтор «то» передает набегающие 
волны эстетического сопереживания: «Звуки, свободно пере-
мешивались между собой, лились и лились друг за другом так 
изящно, так сильно и так бессознательно» [6, с. 35]. испол-
нение создает у слушателей как минимум семь впечатлений: 
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созерцание, воспоминание, желание власти, мечта о блеске, 
покорность, любовь и грусть. 

слушание внутреннего мира сквозь звуки музыки также 
наполняет «мертвые» дж. джойса. на танцевальном вечере 
играют вальс, французскую кадриль и английское (имперское) 
лансье. как и в «альберте», восприятие волнующего чистотой 
исполнения виртуозной колоратурной партии из оперы Беллини 
(“she did not miss even the smallest of the grace notes” [7, c. 220])  
предполагает сопереживание исполнителя и слушателя (“To 
follow the voice <…> was to feel and share the excitement of swift 
and secure flight” [7, с. 220]). но сопереживания нет в музыке, 
лишенной мелодии, как в виртуозном исполнении джен мор-
кан, бессодержательном мелодически: “He liked music, but the 
piece she was playing had no melody for him” [7, с. 211]. ее слу-
шатель, чуткий к искусству, слышит лишь механический рокот 
октав: “The piece ended with a trill of octaves in the treble and a 
final deep octave in the bass” [7, с. 213]. если во время игры на 
скрипке у Л.н. толстого внимание приковано к странно погло-
щающему исполнению, то демонстрация фортепианной техни-
ки в рассказе дж. джойса переключает слушателей на другое, 
где музыка служит лишь фоном, например, для скольжения 
взглядом по комнате. в отличие от Л.н. толстого, до конца оз-
вучивающего повесть скрипкой, дж. джойс подключает к фор-
тепианной игре пение под аккомпанемент фортепиано, близкое 
ему по духу (у дж. джойса был замечательный тенор): “But he 
could hear little <…> a few chords on the piano and a few notes of a 
man’s voice singing” [7, с. 239]. хорошее исполнение наделяет-
ся озаряющим светом, не подвластным времени, как в первых 
звуках игры альберта, так и в исполнении тети джулии, про-
певшей вдохновенно и виртуозно арию из «Пуритан» Беллини 
(оба исполнителя слабы здоровьем). Однако, в отличие от мол-
чания-потрясения после исполнения альберта, у дж. джойса 
гости выступают как публика, которая благодарит за выступле-
ние аплодисментами. Общим является то, что творящий искус-
ство исполнитель, как альберт, так и тетя джулия, преобража-
ются искусством музыки. Они становятся не такими, как все, а 
избранными и выделяемыми среди всех вне времени. 

Приращение смысла в интермедиальной непрерывности 
и цикличности. в эпоху написания «альберта» танцевальные 
вечера пользовались большой популярностью. У анны ивановны 
после полуночи танцуют польку и кадриль. в России танцевали 
польку («половинный шаг», чешский танец размером 2/4) в вели-
косветских салонах и на балах по моде, завезенной из Франции тан-
цовщиком н.О. Гольцем. на «балике», где «играли одну польку за 
другой» [6, с. 32], ритмическое однообразие танца наводило скуку. 
альберт выходит в танцевальный круг на кадрили (размер 2/4 или 
3/8), которая строится мелодиями из популярных опер, близких ему 
по потерянной работе в оперном театре. но кадриль требует ловко-
сти, изящества и технического мастерства, в то время как альберт 
«неловко пошел прыгать по зале» [6, с. 33]. Положение странного 
танцующего музыканта («Со всего росту упал на пол» [6, с. 34]) 
меняется, когда он проводит смычком по струнам скрипки. если 
альберт приглашал себя к танцу «улыбкой, взглядом и притопыва-
нием ног» [6, с. 35], то во время игры на скрипке он «судорожно 
передвигал ногами» [6, с. 36], творя искусство. в «мертвых» тетя 
джулия выбирает место, с которого диапазон ее голоса раскроется 
наилучшим образом, как и альберт, который и в предсмертном от-
кровении видит себя на возвышении, подобно сцене.

воздействие игры странного скрипача на душу каждо-
го слушателя венчает нечто, чему нет подобного: «Что-то 

странное произошло со всеми присутствующими, и что-то 
странное чувствовалось в мертвом молчании, последовавшим 
за игрой альберта» [6, с. 38]. в такое состояние ввел человек, 
своим искусством более не казавшийся странным, издававший 
чудо-звуки грязными руками на чужой скрипке. Разврат-уни-
жение-нищета альберта вызывают у делесова удивление-лю-
бовь-сострадание, желание помочь музыканту-артисту-худож-
нику выкарабкаться из запоя. но для магии искусства важно 
воздействие на слушателя, когда исчезает странная неопрятная 
фигура, передающая свою странность (состояние души) дру-
гому человеку, покоряемому искусством: «тут в первый раз 
со мной сделалось странно» [6, с. 47]. странность красоты, не 
оставляющей равнодушным («даже со всех этажей пришли 
люди в сени слушать» [6, с. 47]), увлеченность кружения в глу-
бинах музыки («У делесова зашевелились волосы на голове, 
когда он играл голос умирающего командора» [6, с. 46]) завле-
кают непрерывным льющимся огнем музыки в исполнении 
избранника, «лучшего и счастливейшего» [6, с. 55]. «костля-
вая рука» [6, с. 34] художника, для которого «главное – огонь!»  
[6, с. 45], создает «действительность и воспоминание»  
[6, с. 57], вневременность прекрасной улыбки человека в искус-
стве. Через упоминание «дон Жуана» моцарта можно выйти 
на чешского Паганини Йозефа славика (1806–1833), который 
перевел на чешский либретто «дон Жуана» и которому посвя-
щена фантазия Шуберта с первой длинной нотой. 

Вербализация музыкальных констант эпохи для рас-
сеяния вербального откровения. альберт создал «прекрас-
ный поток» [6, с. 35], когда он «плавным движением руки 
провел по струнам» [6, с. 35], издав «чистый стройный звук»  
[6, с. 35]. скрипач занимал больше пространства (казался 
выше), очевидно, при ведении смычка от конца к колодке, ког-
да предплечье отходит назад. У альберта была избыточная 
мышечная активность в танце. игра же на скрипке отличалась 
рассчитанной мышечной активностью. напряжения его рук до-
зированы, звучание ровное. «Левая напряженно-согнутая рука, 
казалось, замерла» [6, с. 36] (кисть и предплечье составляют 
одну линию), «правая двигалась плавно, изящно, незаметно» 
[6, с. 36]. впечатляет свобода пальцев на трости смычка. аль-
берт нашел оптимальный контакт смычка со струной, владеет 
правильным движением смычка (хорошая школа исполнения). 
склоненная голова к скрипке свидетельствует об умении ва-
рьировать тембрами, ведь плавность смычка позволяет варьи-
ровать тембровую окраску звучания. Романтическая музыка в 
эпоху джойса подчинена механичности индустриализованного 
общества: мелодия, чистая и полная, как у Беллини или в на-
родной песне, заменяется в академической музыке шумом тех-
нических эффектов.

Синтез искусств как источник турбулентной вербализа-
ции в художественном тексте. единение музыки и словесного 
впечатления от музыки Л.н. толстой выражает сходными грам-
матическими структурами: «то грустно-нежные, то порыви-
сто-отчаянные звуки» [6, с. 35] струнно-смычкового искусства 
дают слушателю возможность почувствовать себя «самодо-
вольно-красивым, блаженно-глупым и бессознательно-счаст-
ливым существом» [6, с. 37]. Реминисценции тем у Л.н. тол-
стого вводятся в турбулентность серийными отрицательными 
частицами как перепевами «не то»: «… она в тумане неопре-
деленных надежд, непонятных желаний и несомненной веры в 
возможность невозможного счастья» [6, с. 37] или «Никто ни-
когда больше не будет играть на этом инструменте» [6, с. 57].
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Подобно пятой симфонии Бетховена Л.н. толстой созда-
ет единую сквозную линию, связанную таинством искусства 
«высказанной поэзии» [6, с. 35]. Льющиеся звуки музыки, пе-
редающиеся единой формой, составленной кратким и полным 
прилагательным («то грустно-нежные, то порывисто-отчаян-
ные» [6, с. 35]) через музыканта («напряженно-согнутая рука» 
[6, с. 35]) переходят в воспоминания делесова, когда он был 
«самодовольно-красивым, блаженно-глупым и бессознатель-
но-счастливым существом» [6, с. 37]. в сцеплении впечатлений 
Л.н. толстой новаторски использует серийные повторы («ли-
лись и лились <…> лились в душу каждого какой-то прекрас-
ной чистотой» [6, с. 35]) и использует динамику отрицательных 
частиц, наполняющих текст: «на небе не было видно ни звезд, 
ни зари, ни месяца, фонарей тоже не было, но все предметы 
обозначались ясно» [6, с. 54].

Л.н. толстой в «альберте» вводит стихии искусств в один 
водоворот ненарушения кругового движения, усиленного, как 
ниже, десятикратным союзом «и»: «на пороге залы альберт 
увидел луну и воду <…> Луна и вода были вместе и везде – и 
наверху, и внизу, и сбоку, и вокруг их обоих. альберт вместе 
с нею бросился в луну и воду и понял, что теперь можно ему 
обнять ту, которую он любил больше всего на свете; он обнял 
ее и почувствовал невыносимое счастье» [6, с. 57]. диссонанс 
вводится в соположении альберта в искусстве и альберта в 
обыденной жизни. диссонанс Габриэля состоит в невозможно-
сти для него невыносимо-чистого счастья альберта.

музыка служит дж. джойсу источником дополнительного 
приращения смысла сквозь ризоморфную среду музыкального 
искусства в родном дублине. Заголовок «мертвых» является 
аллюзией на элегию т. мура “Oh, ye Dead” из знаменитого 
сборника «ирландских мелодий». т. мур переиначил мелодию 
и ритм, видоизменив первоначально подвижную мелодию. 
да и песня-потрясение-откровение содержит в своем назва-
нии “The Lass of Aughrim” название улицы, на которой жили 
родственницы дж. джойса, сестры Флинн, известные музы-
кальными талантами. джулия моркан исполняет виртуозную 
арию Эльвиры, в которой поется о воссоединении влюбленных  
(у Л.н. толстого альберту видится прыжок в бездну луны-во-
ды вместе с любимой дамой). если альберт упоминает оперу 
«Роберт-дьявол» мейербера, то дж. джойс выбирает оперу 
того же композитора под названием «динора» о пастушке и па-
стухе, свадьбу которых расстроила страшная буря. 

Выводы. синергетический эффект синтеза искусств до-
стигается синхронизацией сцепляемых впечатлений. и «аль-
берт» Л.н. толстого, и «мертвые» дж. джойса являются си-
нергетическим контекстом-текстом-подтекстом, сближаемым 
переосмыслением художественности, не замкнутой на словес-
ном искусстве. самоорганизация интермедиального контек-
ста-текста-подтекста обнаруживает (1) вербальный лейтмотив 
в ассоциативной сети музыкального впечатления, (2) прираще-

ние смысла в интермедиальной непрерывности и цикличности, 
(3) вербализацию музыкальных констант эпохи для рассеяния 
словесного откровения. 

Перспективным является изучение вербализации интер-
медиального контекста-текста-подтекста в фазовом переходе 
стерна-джойса на материале разных языков и литератур.
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Фоменко О. Г. Інтермедіальний контекст-текст-під-
текст

Анотація. стаття досліджує турбулентну вербаліза-
цію синтезу мистецтв у фазовому переході стерна-джой-
са на матеріалі «альберта» Л.м. толстого та «мертвих»  
дж. джойса. виявляється самоорганізація інтермедіаль-
ного контексту-тексту-підтексту: вербальний лейтмотив в 
асоціативній мережі музичного враження, прирощування 
сенсу в інтермедіальній безперервності й циклічності, вер-
балізація музичних констант епохи для розсіяння вербаль-
ного одкровення.

Ключові слова: контекст-текст-підтекст, інтермеді-
альність, художній дискурс, синергія письменника, тур-
булентність, індивідуально-авторська концепція.

Fomenko E. Intermedial context-text-subtext
Summary. The article explores turbulent verbalization 

of art synthesis in the Sterne-Joyce phase shift based on “Al-
bert” by L.N. Tolstoy and “The Dead” by J. Joyce. It reveals 
self-organization of intermedial context-text-subtext: the ver-
bal leitmotif in the associative network of musical impression, 
augmentation of meaning in the intermedial continuity and cir-
culation, verbalization of musical constants of the epoch that 
dissipate verbalized revelations.

Key words: context-text-subtext, intermediality, fictional 
discourse, synergy of writer, turbulence, individual-authorial 
conception.


