
ЛІТЕРАТУРОЗНАВСТВО

НАРАТИВНІ СТРАТЕГIЇ В ІСТОРИЧНІЙ РОМАНІСТИЦІ 
БРИТАНСЬКОГО ПОСТМОДЕРНIЗМУ

Сизоненко Н. А. 
Київський національний лінгвістичний університет

За допомогю наратологічного підходу автор статті розглядає основні авторські
стратегії історіографічної металітератури Великобританії 1980-90-х рр. У романах,
присвячених епосі Відродження в Англії, переважаючий тип наратора – інтрадієгетичний-
гомодієгетичний з внутрішньою фокалізацією. У ретровікторіанських романах всезнаючий
автор-оповідач є типовим прийомом стилізації під вікторіанську прозу. Загальними
рисами є авторська гра з читачем, перегукування історичних площин на різних наративних
рівнях, посилення недовіри до оповідача через його / її надмірну суб’єктивність чи розлади
психіки, що відповідає постмодерному наголосу на релятивності історії.
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С помощью нарратологического подхода в статье рассматриваются основные
авторские стратегии историографической метапрозы Великобритании 1980-90-х гг.
В романах, посвященных эпохе Возрождения в Англии, превалирующий тип нарратора –
интрадиегетический-гомодиегетический с внутренней фокализацией. В ретровикторианских
романах всезнающий автор-повествователь является типичным приемом стилизации
под викторианскую эпоху. Среди общих характеристик письма  выделяются авторская
игра с читателем, переплетение исторических плоскостей на различных нарративных
уровнях, усиление недоверия к повествователю.
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The article explores British historiographic metafiction of 1980-90 from the narratology
perspective. In the novels set in Renaissance England the prevailing type of narrator is intradiegetic-
homodiegetic with internal focalization. In retro-Victorian novels the omniscient author 
is the typical technique following the conventions of Victorian prose. Common features include
the author’s play with reader, the dialogue of historical epochs on different narrative levels,
the increase in the narrator’s unreliability because of his/her excessive subjectivity or mental
instability that is in line with postmodern emphasis on history’s basic relativity. 
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У статті досліджено наративні стратегії, що застосовуються авторами постмодерних
історичних (за іншими визначеннями, псевдоісторичних чи квазіісторичних) романів останніх
десятиліть ХХ ст. у Великій Британії. Цим питанням займалися такі зарубіжні дослідники,
як С. Онега, А. Фоккема, А. М. де Ланге та ін. За теоретичну основу правлять роботи
наратологів Ж. Женетта, М. Бал та Ш. Ріммон-Кенан. Метою статті є визначення загальних
прийомів, якими послуговуються письменники, які працюють у жанрі псевдоісторичного
роману. Предметом є шість творів британських прозаїків 80-90 рр. минулого століття: “Будинок
доктора Ді” (1993) та “Ден Лено і Голем з Лаймхауса” (1994) Пітера Акройда, “Одержимість”
(1991) та “Ангели і комахи” (1992) Антонії Байєтт, “Якої статі вишня?” (1989) Дженет
Вінтерсон та “Реставрація” Р. Трімейн (1991). 

Вітчизняна дослідниця М. Зубрицька слушно зауважує: “Авторські стратегії ХІХ ст. назагал
засновувалися на вживанні кодів виразності, зрозумілості та доступності для реципієнта...
Літературна традиція вимагала водночас жанрової чистоти, композиційної цілісності, 
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хронологічної тяглості тощо” [3, c. 29]. Література ХХ ст. зосередила свою увагу на новаторстві
і експерименті. На відміну від свого попередника, який прямував згідно з авторським задумом,
читач ХХ ст. стає невід’ємним елементом авторської стратегії. Для письменників кінця ХХ ст.
сам вибір оповідної стратегії, безумовно, є значущим і відбувається цілком свідомо, з огляду
на досвід впливових попередників і сучасників. Особливо актуальним є це питання для авторів,
які творять у руслі історіографічної металітератури (термін Л. Хатчон) чи постмодерного
історичного роману (термін Б. МакХейла), оскільки звернення до історії потребує звернення
і до набутків культурної та літературної спадщини.

Постмодерні історичні романи в нашому дослідженні умовно поділено на дві групи згідно
з історичними епохами, до яких звертаються митці: романи про англійський ренесанс 
і про вікторіанство. Центрування на цих часових відрізках зумовлює наратологічні особливості
авторського стилю. Так, в усіх романах про добу Відродження (П. Акройд “Будинок доктора
Ді”, Дж. Вінтерсон “Якої статі вишня?”, Р. Трімейн “Реставрація”) оповідь ведеться від першої
особи – інтрадієгетичного-гомодієгетичного наратора-фокалізатора. Таке авторське рішення
здатності особистості до самоаналізу. 

Назва роману Р. Трімейн “Реставрація” має подвійне смислове навантаження – поновлення
королівської влади як колись заведеного світового порядку і відродження головного
персонажа як людської особистості. Роберт Мерівел, син рукавичника, студент-анатом чудом
виліковує королівського песика і попадає у фавор до короля, добровільно взявши на себе
роль придворного блазня. Фактично, це перший образ, у якому ми його бачимо. Ознака блазня –
вміти розважати, незважаючи на контекст. Він не має ані свого місця, ані свого простору.
На початку роману те саме можна сказати і про Мерівела – його місцезнаходження визначене
лише Лондоном, біля Карла ІІ. Саме тому, коли він отримує від короля маєток Біднольд
як весільний подарунок, його роль починає змінюватися – у нього з’являється власний простір,
залишилося віднайти власне місце. 

Чому ж перший образ, наративна маска – саме блазень? Адже герой зауважує, що розпочинати
історію можна з будь-якої точки, і отже, бажано починати з більш позитивних сцен. Проте
саме блазень у середньовічних і ренесансних драмах був знаряддям по’єднання глядача
і сцени. У варіанті Мерівелової оповіді він у ролі блазня ще на початку роману виступає
засобом єднання читача-глядача (недарма ж Мерівел постійно звертається “погляньте на мене”
чи “бачите, який я зараз?”) і тексту-сцени. З іншого боку, вступ перед початком можна
розглядати як стилізацію під тогочасне “звернення чи переднє слово до читачів, які були
майже обов’язкові для літератури XIV – XVIII століть” [3, с. 267]. 

Коли, на його думку, зв’язок налагоджено, то час розпочинати власну історію. Та він
не впевнений, з чого слід почати свою розповідь. Тому Мерівел-оповідач пропонує нам п’ять
початків. Якщо послатися на Ж. Женетта, то такі вступи неначе імітують і тим самим
переборюють неминучу важкість початку, витоки чого сягають найдавнішої безперервної
оповідної традиції. У класичну епоху, продовжує дослідник, до умовності початку додається
інша умовність – оповідні вставні конструкції, які дають оповідачеві час настроїти свій голос
[2, с. 81]. Відтак, перший розділ роману і має назву “П’ять початків”. Досить детально
схарактеризувавши себе, оповідач зазначає: “Крім усього вищесказаного, я зараз перебуваю
якраз посередині моєї оповіді, яка може мати безліч кінцівок, деякі з них можуть мені геть
не сподобатися.... Був у історії й початок, чи, можливо, декілька початків. Ось вони...”
(10, 5). І далі, чітко нумеруючи (1, 2, 3, 4, 5) і вказуючи дату, Мерівел “настроює свій голос”. 

Початок № 1 розповідає про перший анатомічний досвід дев’ятирічного Мерівела. Другий
початок описує персонажа, коли він мав можливість доторкнутися до живого серця: рана
в грудній клітині хворого загоїлася в такий спосіб, що той отримав нагоду заробляти  
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на своєму відкритому серці, а оповідач втратив усяку повагу до людського серця. Третя версія –
про першу зустріч Мерівела і короля. Четверта розповідає, як загинули батьки оповідача
і як король узяв його до себе на службу ветеринаром. Варіант 5, останній, Мерівел виокремлює
як “…найбільш дивний і найважливіший. Без нього історія, в якій я опинився, не розвинулася
б так, як це трапилося” (10, 17).

І далі, запущена з 22-ої сторінки оповідь уже не зупиняється. Аналепсиси, до яких удається
оповідач, виходять із цих п’яти початків. Це або згадки про навчання, або про пожежу,
або про одруження з королівською коханкою. Малі цикли перебувають усередині одного
великого циклу, обрамленого пожежею і сценою споглядання оповідачем самого себе.
Так, друге речення роману звучить таким чином: “Подивіться на мене” (10, 3), далі подається
детальний опис зовнішності наратора. На передостанній сторінці він запитує: “Чи ви зараз
бачите мене?” (10, 370). На початку роману Мерівел розповідає, як загинули в полум’ї його
батьки, в одній з можливих кінцівок він сам перебуває в епіцентрі Великої лондонської
пожежі. Слід зазначити, що кінцівки не нумеруються і не виокремлюються, не позиціоновані
як гра з читачем чи з часовими вимірами, але п’ять останніх розділів є трансформованим
відображенням і розширенням сюжетних ідей п’яти початків. Дорослий Мерівел проводить
кесарів розтин, відроджує віру і повагу до людського серця-душі, борючись з чумою 1666 року,
знову зустрічається з королем, рятує з полум’я стару галантерейницю, яка нагадувала йому
матір, і впускає в своє життя ще одну жінку, цього разу не коханку короля, а власну доньку. 

Усі події, вчинки інших людей та їх причини пропущені крізь призму світобачення
Роберта, фокалізація більше центрується не на людях, а на подіях. Наратолог М. Бал уважає,
що якщо внутрішня фокалізація прив’язана до якогось одного персонажа, то цей останній
отримує  значну перевагу над іншими [4, с. 146]. Так, дуже багато другорядних дійових осіб
рухаються через життя Мерівела, не будучи яскравими особистостями (вони навмисне 
не виписані авторкою, щоб підсилити вагу свідчень єдиного фокалізатора). Це стосується 
й Катаріни, божевільної коханки Мерівела, яка народила йому доньку і померла під час
пологів: вона зображена виключно через сприйняття фокалізатора, в жодній частині тексту
не подається її прямої діалогічної чи монологічної мови, лише Мерівелів переказ, не  говорячи
вже про несказані слова – думки, внутрішні монологи. Однак до недоліків такого прийому
дослідниця зараховує необ’єктивність і обмеження повноти бачення [4, с. 146]. Дійсно,
оповідач – лікар, але переважна більшість читачів – ні, тому частина термінів їм просто
незрозуміла і вони почувають себе непевно: латинські слова, інструменти, операційна кімната,
весь медичний антураж підкреслюють соціальний контекст влади, що співвідноситься 
із цим дискурсом.

Така “нерівноправність” персонажів щодо їхніх претензій на читацьку увагу приводить
до маніпулювання читачами практично за допомогою цього одного прийому: вони змушені
триматися думки оповідача. І лише авторська іронія, іноді глибоко завуальована системою
цінностей Мерівела, показує, що оповідач – ненадійний, завдяки чому це відверте маніпулювання
дещо пом’якшується.

Пітер Акройд побудував свій роман “Будинок доктора Ді” на монологах двох протагоністів –
нашого сучасника та ренесансного мага. Історик з ХХ ст., Метью Палмер, успадкував
від свого батька будинок у лондонському районі Кларкенвел. Раніше тут проживав доктор
Джон Ді, алхімік ХVІ ст. Після того, як Метью переїжджає до його колишнього помешкання,
з ним відбувається ряд надприродних подій, і він відчуває нездоланне бажання дізнатися
більше про колишнього власника.

У структурі роману існує дві рівноправні нарації – історії, розказані інтрадієгетичними-
гомодієгетичними фокалізаторами в різні епохи, але через їхній перегук і паралельний
розвиток подій створюється ілюзія, що вони відбуваються одночасно, хоча у хронологічному 
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плані між ними триста років. На відміну від роману “Реставрація” двошарова оповідь у “Будинку
доктора Ді” викликає більше довіри в читачів, оскільки внутрішня фокалізація Метью 
і доктора доповнює чи підтверджує інформацію, отриману від одного з нараторів.

Але вся ілюзія правдивості руйнується, коли в останньому розділі з’являється автор.
Такий прийом авторської гри застосовувався у британській металітературі і раніше. “Автор”
чи “романіст” у “Подрузі французького лейтенанта” Дж. Фаулза спілкується з читачем 
і співіснує з героєм, але не посилаючись саме на “Джона Фаулза”, що дає підставу говорити
про “гаданого” (“implied”) автора. Тоді як у “Будинку доктора Ді” прямо називається ім’я –
Пітер Акройд, який заявляє: “...безсумнівно, ви вважали, що ця книга написана людиною, чиє
ім’я на її обкладинці і титульному листку, однак у дійсності багато слів і виразів належать
власне Джону Ді. І якщо не йому персонально, то його сучасникам” (7, 275). “Реальний” автор
збігається з “гаданим”, надалі він бере на себе роль фокалізатора, він неначе “виринає”
з доктора – займенник “я” переходить від алхіміка до Акройда. Водночас Метью Палмер
зникає як наратор, перетворюючись на фокалізований зовнішньо об’єкт – скупість у зображенні,
лише дії, відстороненість, він проходить перед автором у сукупності з іншими персонажами.

Частково автор намагається звести себе до персонажів – рівний серед рівних, елемент тієї
реальності, що нібито самопороджується на наших очах: його “я” отримує ознаки дійової
особи – без портретної характеристики, як у Дж. Фаулза, але з місцем перебування і окресленим
хронологічним відрізком. З іншого боку, він виступає тим класичним автором ХIХ ст., який,
як деміург, створює персонажів і керує ними. Читача нібито запрошують до співпраці 
і співтворчості, але вже на останніх сторінках, чи не останніх абзацах роману. Таким чином,
він змушений, якщо не перечитати твір, то бодай переосмислити його. Напруження 
між минулим і сьогоденням, що існувало в тексті, посилюється напруженням між вимислом
і реальністю, між оповіддю та її творцями.

Сюжет роману Дж. Вінтерсон “Якої статі вишня?” можна коротко підсумувати таким
чином: у період правління Карла ІІ гігантша Собачниця, дресирувальниця бійцівських собак,
виловлює з Темзи немовля, Йордана. Її прийомний син росте, стає помічником королівського
садівника, після страти короля відправляється у плавання до нових земель. Подається
інформація про його подорожі. В останньому розділі якась безіменна жінка в ХХ ст. говорить,
що в неї бувають галюцинації, де вона є Собачницею і живе в ХVІІ ст.

Наратологічні особливості, які видаються цікавими, – це двопластова оповідь, дія якої
відбувається нібито в минулому, і ненадійність наратора. Перегукування монологів
Йордана і Собачниці виконують ті самі функції, що і в романі П. Акройда, – створення ілюзії
об’єктивності, взаємодоповнення інформації. Однак, коли вже майже дві третини роману
залишилися позаду, виникає питання про надійність мало не 120 сторінок оповіді: “Основні
джерела ненадійності наратора – обмеженість його знань, його особисті інтереси і його
проблематична система цінностей” [5, с. 100]. Зрозуміло, що психічно хвора жінка, яка часто
впадає в холотропний галюцинативний стан, не може бути надійним наратором через
обмеженість своїх знань, вірніше, через майже повну їх вигаданість. 

Однак наратолог Ш. Ріммон-Кенан зазначає, що інформація, вміщена на ранній стадії
читання твору, має вирішальне значення, і читач якнайдовше намагатиметься інтерпретувати
всі інші події у світлі первинних даних [5, с. 120]. Тому читач, якому сказали: “Я жінка,
яка втрачає розум. Я жінка, яка має галюцинації” (11, 122), все одно не може позбутися
ілюзії про вірогідність раніше описаних подій ХVІІ ст.

Отже, у розглянутих псевдоісторичних романах про епоху Ренесансу переважна модель
оповідача – інтрадієгетичний-гомодієгетичний з внутрішньою фокалізацією. Прагнучи досягти
ефекту реальності, автори намагалися відтворити мову і менталітет людей тогочасної доби, 
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акцентували їхні страхи і слабинки. Однак надійність оповіді руйнується через надмірну
суб’єктивізацію (роман Р. Трімейн), через психічну хворобу оповідачки (фантазійна фабуляція
Дж. Вінтерсон), або через втручання автора (“Будинок доктора Ді” П. Акройда).

Міркуючи над задумом “Подруги французького лейтенанта”, Дж. Фаулз зазначав:
“Ти намагаєшся написати не книгу, яку забув написати хтось із романістів-вікторіанців,
але книгу, яку ніхто з них не зміг би написати” [цит. за: 1, с. 17]. Здається, що П. Акройд і А. Байєтт,
які творять у руслі ретровікторіанських (термін С. Шаттлворт) чи неовікторіанських (термін
Д. Шіллер) романів, погоджуються з думкою першопочатківця цього напрямку. Нашою
метою є дослідити на прикладі трьох ретровікторіанських романів, як сучасним англійським
письменникам удається (ре)конструювати картину тієї доби, в чому авторські стратегії
постмодерністів відрізняються від застосованих їхніми попередниками в ХІХ ст. Роман
Пітера Акройда “Ден Лено і Голем з Лаймхауса” (1994) відомий в російському перекладі
як “Процес Елізабет Крі”. “Романтичний роман” (визначання самої авторки) Антонії Байєтт
“Одержимість” у 1990 році отримав Букерівську премію. Її дилогію “Ангели та комахи”
опубліковано в 1992 році.

П. Акройд стилізував “Ден Лено і Голем з Лаймхауса” під сенсаційний роман, популярний
у 50-60-ті роки ХІХ ст. – різновид прозового твору, спрямований на масового читача, 
з кривавими вбивствами, таємницями, заплутаністю сюжету і простотою викладу. Події
ретровікторіанського роману охоплюють приблизно п’ятнадцять – двадцять років, що передували
квітню 1881 року. Тобто ми читаємо про розквіт вікторіанства, його другу половину. “Реальний”
автор, П. Акройд, дає власну інтерпретацію історії Джека-потрошителя, змінюючи хронологічні
рамки. “Абстрактний” автор, невідомий оповідач, можливо, історик, скомпонував матеріали
про судовий процес над Елізабет Крі, яка нібито випадково отруїла свого чоловіка. В романі
співіснують чотири наратологічні рівні: безіменний історик з ХХ ст., судовий звіт, щоденник
чоловіка Елізабет, Джона Крі, і монолог самої протагоністки, очевидно, частково виголошений
під час розслідування або на сповіді священику перед стратою.  

Зрозуміло, що інтрадієгетичні-гомодієгетичні персонажі, Елізабет і Джон, які оповідають
власні історії, перебирають на себе функцію внутрішнього фокалізатора, тоді як невідомий
історик, такий собі всезнаючий автор, і клерк, автор судових звітів, виявляються
екстрадієгетичними-гетеродієгетичними оповідачами зовнішньої фокалізації. Таку ілюзію
П. Акройд підтримує майже до кінця роману, коли місіс Крі на сповіді визнає, що підробила
щоденник свого чоловіка, щоб заплутати слідство і перекласти всю вину за скоєні вбивства
на нього. Тому читач мало не до кінця книги впевнений, що Джон Крі був лаймхаузьким
големом, маніяком-вбивцею подібно до Джека-потрошителя.

Децентрований характер постмодерністської свідомості зумовлює переосмислення 
і маргіналізацію відомих літературних і культурних постатей. Голем – легендарне й величне
створіння з глини, персонаж середньовічного єврейського фольклору, трансформується
на потвору, яка тероризує один з районів британської столиці, вбиваючи людей й розчленовуючи
їхні тіла. З історії ми пам’ятаємо, що справу Джека-потрошителя так і не було розкрито, тому
цей історичний епізод через поліваріантність інтерпретації і можливої кінцівки привертає
увагу письменників. Цікаво, що всі підозри щодо маніяка мали одну схожу рису – стать:
ним обов’язково мав бути чоловік. П. Акройд через щоденник “голема” (Джона Крі) вводить
читача в оману, намагаючись навіяти йому таку саму точку зору. Насправді ж, чопорна, зовні
типова вікторіанська дружина і є маніяком, який безжалісно перерізав сім’ю Жерарів, убив
вченого друга Карла Маркса й засудив на смерть чимало лондонських повій. Така авторська
гра зводить реальну внутрішню фокалізацію до одного монологічного голосу – того, 
що належить Елізабет.
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Використання прийому підробленого щоденника дозволяє створити текстуальну ситуацію,
де існують майже всі складові процесу нарації в семіотичній моделі комунікації, запропонованої
вченим-лінгвістом С. Четменом [5, с. 86]: реальний автор – П. Акройд, гаданий автор – Джон
Крі, адресант (оповідач, наратор) – Елізабет, гаданий читач – детектив, який розслідує справу
маніяка, і реальний читач – той, хто читає роман. Така складна схема досягла поставленої
подвійної мети: по-перше, заплутати слідство в дієгезі роману, оскільки справа Голема затихла,
а поліція так нічого і не дізналася, по-друге ж, у взаємовідносинах “реальний читач –
реальний автор” тримати  першого в напруженні чи не до останньої сторінки.

Екстрадієгетичний-гетеродієгетичний оповідач, невідомий історик з ХХ ст., починає 
і закінчує свою оповідь, час якої охоплює всього декілька годин: від страти Елізабет до вечірньої
вистави в театрі. Майстерними натяками П. Акройд дає нам зрозуміти, що цей наратор 
є нашим сучасником. Він коментує події з погляду сучасних знань, але не на початку роману,
в авторському вступі, як Вальтер Скотт, а у вкрапленнях у текстову тканину, як у Дж. Фаулза:
розмірковує про комп’ютер, зазначає, що Елізабет у бібліотеці сіла за стіл, відведений
спеціально для дам, – зауваження, якого не було б у вікторіанському романі. Цей непомітний
історик знає, що в 1881 році К. Маркс ще не знав про хворобу дружини: “Він лише через
півроку дізнається про це” (6, 90), іронічно зіставляє різні часові пласти. 

Часом цей образ нагадує теккереївського Лялькаря, що сидить за спущеною завісою,
але наратор Акройда дивиться на події не з меланхолією, як авторське alter ego великого
вікторіанця, а з безпристрасністю, іноді іронічністю сучасного історика. Невідомий оповідач
володіє не лише вичерпними знаннями про кожного з персонажів, а ще й умінням майже
всіх їх збирати під одним дахом. Вперше це відбувається в бібліотеці, а в останньому розділі,
на виставі, вони всі набирають рис дійових осіб, чому сприяє театральний дискурс, у який
вміщено історію Елізабет, колишньої акторки мюзик-холу. Реальні та вигадані особи –
Карл Маркс, Джордж Гіссінг, детектив-гомосексуаліст зі своїм другом, комік Ден Лено
та інші – набувають однакового онтологічного статусу літературних персонажів, присутніх
на симулякризованій страті місіс Крі.

Неовікторіанські романи А Байєтт “Одержимість” та “Ангели та комахи” фокусуються
повністю або частково на подіях другої половини ХІХ ст. Дилогія “Ангели і комахи”
складається з двох рівних за обсягом романів – “Морфо Євгенія” та “Ангел шлюбу”, 
які не мають жодних виходів до сучасної площини. Оповідь ведеться від третьої особи, 
що, за Ж. Женеттом, “...є нічим іншим, як нульовою фокалізацією, тобто всевіданням класичного
романіста” [2, c. 221], типовим прийомом вікторіанської прози. Однак перехід у свідомість
того чи того персонажа, що має місце в обох частинах, свідчить про подвійну фокалізацію.

“Одержимість”, на відміну від дилогії, розпочинається подіями сьогодення. У своєму
романі А. Байєтт пропонує читачам оповідь про наукову розвідку сучасних літературознавців,
Роланда Мітчела і Мод Бейлі, в яку вмонтовано події вікторіанської доби. Нарація першого
ступеня ведеться від особи всезнаючого автора, інтрадієгетичний наратив другого ступеня –
листи, щоденники, потік свідомості сексуально травмованої вікторіанської дружини, суїцидна
записка лесбіянки – від продуцентів цих текстів. Однак, незважаючи на відмінність типів
нарації в площині минулого й сучасності, сюжети їх загалом мають схожі риси: “...ми говоримо
про схожість, коли дві фабули можуть бути переказані таким чином, що їхній коротенький
виклад може мати один чи більше вражаюче схожий елемент” [4, c. 56]. Авторка структурувала
свій роман так, щоб було ледь відчутне перегукування схожих подій у сюжетних лініях обох
площин: листування протагоністів минулого – телефонні дзвінки в сучасності; подорожі
героїв-вікторіанців, які повторюють літературознавці кінця ХХ ст.; зв’язаність чоловіків
і жінок сімейними клятвами чи обіцянками з іншими людьми і, як результат, неможливість
(реальна чи гадана) бути разом. Тому в екранізації роману кадри площини сучасності
перериваються екскурсами в минуле, коли події разюче нагадують одна одну.
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Значення незначних вставок з минулого у вигляді віднайденого листа поета-вікторіанця
Рендольфа Еша до поетеси Крістабель ЛаМотт (вигадані авторкою персонажі) посилюється
в ході постійних обговорень та роздумів наших сучасників, Роланда і Мод, які вивчають
творчість вищезгаданих митців. Така ситуація зберігається до дев’ятого розділу, який має
назву “Межа”. Ця казка, написана Крістабель, стає межею і в сюжеті роману загалом, оскільки
тепер кількісна присутність площини минулого значно збільшується. Десятий розділ утворюють
двадцять вісім листів, авторами яких є Рендольф і Крістабель, за ними йде поема Еша,
щоденник його дружини. Схема “гетеродієгетичний-екстрадієгетичний наратор” замінюється
на “гомодієгетичний-інтрадієгетичний”, що є цілком зрозумілим – лунають голоси вже померлих
людей, і надання їхніх власних письмових “свідчень” видається авторці найлогічнішим
шляхом введення їх до наративу. Однак, коли персонажі з ХІХ ст. з’являються на сторінках
роману, в дію вступає всезнаючий автор, який полюбляє користуватися паралипсисом: певна
важлива інформація опускається і притримується до певного часу. Так, лише наприкінці
роману читач дізнається про те, чого не знали персонажі площини сучасності, – фригідність
Еллен і зустріч Еша зі своєю донькою від Крістабель. А. Байєтт широко застосовує
паратекстуальні прийоми, відкриваючи багато розділів епіграфами, роль яких виконують
блискучі стилізації – створені нею вірші, що начебто належать вигаданим нею поетам-
вікторіанцям. Крім цього, як в “Одержимості”, так і в “Морфо Євгенії” (перша частина
“Ангелів і комах”) є значна кількість вставних історій, мало пов’язаних власне із сюжетом.
Це переважно казки, поеми або художній виклад життя мурашиної колонії. М. Бал зауважує:
“Коли вставний текст представляє завершену історію з розробленим сюжетом, ми поступово
забуваємо сюжет основного наративу” [4, c. 53]. Те саме відбувається і з читачами романів
А. Байєтт. У такому випадку досягається переключення з однієї площини на іншу
(“Одержимість”) або підсилюється глибинна символічність вставної оповіді.

Іноді читачеві видається, що деякі персонажі не виписані або частково виписані авторами,
перетворені на типажі. Однак час і місце подій цих ретровікторіанських романів історично
конкретні, тому автори надають більшості персонажів варіанти життєвого шляху саме тієї
епохи. В “Морфо Євгенії” це вузьке коло родинного існування для Євгенії Алабастер –
концентрованого втілення типового жіночого характеру доби. В романі П. Акройда життєвий
шлях сироти – похмура соціальна детермінованість, якій агресивно протистоїть Елізабет.
В “Одержимості” зображено рольовий шаблон патріархального суспільства, який сумирно
прийняла Еллен і з яким змирилася Крістабель, ховаючи позашлюбну дитину.

Отже, проаналізувавши історіографічні романи П. Акройда, А. Байєтт, Дж. Вінтерсон
та Р. Трімейн, ми можемо зробити загальний висновок, що в романах, присвячених епохі
Відродження в Англії (“Реставрація”, “Будинок доктора Ді” та “Якої статі вишня?”) оповідач
є інтрадієгетичним-гомодієгітичним з внутрішньою фокалізацією. В ретровікторіанських
романах (“Одержимість”, “Ангели і комахи” та “Ден Лено і Голем з Лаймхауса”) переважна
модель наратора – всезнаючий автор як данина традиціям вікторіанської прози. Загальними
рисами наратологічних стратегій авторів постмодерних історичних романів є авторська гра
з читачем, перегукування історичних площин на різних наративних рівнях, створення враження
ненадійності оповідача через надмірну суб’єктивність чи розлади психіки персонажа,
що суголосне релятивізації та текстуалізації історії в постмодерній художній парадигмі.
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