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                                                    Введение 

 

Французский писатель Пьер Амбруаз Франсуа Шодерло де Лакло (1741-

1803) в 1782 году опубликовал свой эпистолярный роман «Опасные связи», 

который принес своему создателю славу, не имеющую границ в пространстве и 

времени. Вызвав неоднозначную реакцию общества XVIII века своей 

скандальностью и откровенностью, это произведение из разряда непристойных 

постепенно поднялось до статуса шедевра мировой литературы. Сюжет, 

атмосфера романа, характеры героев Лакло вдохновляли и продолжают 

вдохновлять многих творцов (писателей, художников, режиссеров, композиторов) 

на создание разнообразных эпических, драматических и кинематографических 

переработок.  

Культурный процесс не может существовать обособленно – мировая 

культура, как и всемирная литература, развивается в едином пространстве, при 

этом необходимым законом плодотворного развития национальной культуры 

является постоянное обращение к опыту других культур1. В частности, к опыту 

других литератур. Так персонажи Лакло переходят из эпохи в эпоху, из культуры 

в культуру, становясь частью художественного мира Великобритании, Германии, 

США, России, Китая и других стран. За период 2009-2015 гг. только в России на 

основе «Опасных связей» было поставлено более десятка драматических и 

музыкальных спектаклей (в т.ч. балет) в столичных и провинциальных театрах.  

Вдохновленные этим эпистолярным романом композиторы пишут оперы и 

песни (Фредерик Шато «Опасные связи», 1991), писатели создают продолжения, 

придумывая новую жизнь старым героям (Кристиана Барош «Зима красоты», 

1987, Лоран де Грев «Дурной тон», 2000). Кинематографические адаптации 

«Опасных связей», среди которых картины таких прославленных режиссеров, как 
                                         
1 Меликов И. М., Гезалов А. А. Диалог культур и культура диалога: концептуальные основы 
[Электронный ресурс] // Вопросы философии: научно-теоретический журнал. – 2014. – № 12. – 
С. 24-35. – Режим доступа: http://filos-club.ru/autor/melikov/dialog-kultur, свободный (дата 
обращения: 05.03.2015).  
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Роже Вадим, Стивен Фрирз, Милош Форман, считаются шедеврами мирового 

кинематографа. Художники вновь и вновь обращаются к иллюстрированию 

изданий романа, находя в его богатом тексте возможности для выражения 

собственной эстетики.  

Долгая творческая жизнь романа поистине удивительна и отнюдь не 

объясняется лишь наличием глубокой романной и философской проблематики. 

Представляется необходимым осмыслить разнообразное художественное 

наследие «Опасных связей» в диалоге романа с драматургией, кинематографом и 

иконографией, рассмотреть процесс перевода литературного произведения на 

языки других видов искусства.  

В последние годы компаративистика становится одной из наиболее 

востребованных и увлекательных областей научных исследований в 

западноевропейских странах. Отделения и центры сравнительного 

литературоведения, общие курсы и семинары по компаративистике являются 

неотъемлемой составляющей обучения на филологическом факультете 

большинства университетов. Если в России зарождение сравнительного 

литературоведения приходится на конец XIX века и связано с именем А. Н. 

Веселовского (1838-1906), то во Франции оно появляется еще в начале XIX века, 

и один из пионеров нового направления, Жан-Жак Ампер (1800-1864) в своей 

речи об истории литературы (1830), определяя главную цель своего курса, 

призывал, в первую очередь, заниматься «сравнительной историей искусств и 

литературы всех народов», из которой должна родиться философия искусства и 

литературы1.  

С этого времени искусства являются непременным и важным компонентом 

французских исследований, конференций и курсов по компаративистике. 

«Интертекстуальность – транстекстуальность – интермедиальность» – такова 

базовая триада сравнительного литературоведения, которое, как на это указывает 

само название дисциплины, интересуется всем тем, что выходит за пределы 

                                         
1 Ampère J.-J. Littérature et voyages: Allemagne et Scandinavie. – Paris : Paulin, 1833. – Р. 2.  
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отдельного художественного текста. Концепт «интертекстуальности, с легкой 

руки Юлии Кристевой давно вошел в широкое употребление. В последнее время 

он приобрел расширительное значение: любая культура, история или общество 

понимаются как «текст», а значит, каждый конкретный текст в узком значении 

находит свое место в едином большом «тексте».  

Однако после того, как Жерар Женетт предложил термин 

«транстекстуальности» («Палимпсесты», 1982) как отношений, которые 

складываются между текстами, интертекстуальность стала лишь одним из 

возможных вариантов таких отношений, наряду с паратекстуальностью, 

метатекстуальностью, гипертекстуальностью и архитекстуальностью. 

Разновидностью транстекстуальности является и перенос – трансфер текста (транс 

– текст – уальность) в иную знаковую систему, т.е. интермедиальность, при 

которой сравниваются возможности разных медиа в передаче одного и того же 

«текста». Под интермедиальностью понимается не только трансфер, но и 

присутствие в произведении форм различных медиа. Интермедиальность 

проявляется и в тех отношениях, которые устанавливаются между произведением 

и его рецепцией.  

И. Шайтанов в своей статье: «Триада современной компаративистики: 

глобализация – интертекст – диалог культур. Сравнительная поэтика», вспомнив о 

том, что «при своем рождении в середине XIX столетия сравнительное 

литературоведение было подготовлено важными открытиями в сфере 

гуманитарного знания — сравнительной мифологии, сравнительной грамматики», 

обращается к современности, когда «сравнительный метод в гораздо большей 

мере оказывается востребованным политикой (ООН, НАТО), экономикой (ЕЭС), 

теорией культуры (постмодернизм, постколониализм, мультикультурность), 

которые требуют решения насущных проблем мирового сообщества и 

подсказывают терминологию литературной компаративистике»1. 

                                         
1 Шайтанов И. Триада современной компаративистики: глобализация – интертекст – диалог 
культур. Сравнительная поэтика [Электронный ресурс] // Вопросы литературы. – 2005. – Режим 
доступа: http://magazines.russ.ru/voplit/2005/6/sh7.html, свободный (дата обращения: 5.03.2015) 
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Канадский философ Алексис Нусс оперирует понятием «скрещивание»1 

(métissage) текстов и культур, полагая, что скрещивание происходит лишь в том 

случае, когда одно произведение, преодолев силу притяжения своей эпохи и 

страны, «выпрыгивает» из них, а при приземлении на другую почву приобретает 

новые черты, частично сохраняя при этом исконные. Роман «Опасные связи» 

«выпрыгнул» из своего века и страны, преодолев силу их притяжения, он стал 

принадлежать разным эпохам, странам, искусствам, оставшись при этом все тем 

же «текстом».  

Таким образом, в нашей работе мы будем придерживаться того понимания 

компаративистики, которое сложилось во Франции, и относится не только к 

диалогу между разными текстами, но и к диалогу между разными искусствами. 

Данный подход представляется оправданным не только потому, что в центре 

нашего внимания произведение французской литературы, но и вследствие того, 

что французская компаративистика накопила больший опыт за почти 

двухсотлетие своего развития. Достаточно упомянуть, что наиболее авторитетный 

журнал в этой области – Revue de littérature comparée (Журнал сравнительной 

литературы), издаваемый с 1921 года содержит такие разделы, как: «кино», 

«искусства и эстетика», «музыка», «театр».  

Согласно канадскому философу, филологу и теоретику воздействия 

артефактов как средств коммуникации Маршаллу Маклюэну (1911-1980), тело и 

дух человека формировались и формируются под непосредственным 

воздействием того средства информации, которое является наиболее развитым в 

данную эпоху: если в XVIII веке таким средством информации была литература и 

живопись, то в ХХ веке на смену им приходят театр и кино2. Этим и определяется 

выбор анализируемых произведений: представляется важным проследить, как 

один и тот же «текст» функционирует в переводе на «язык» другого средства 

массовой информации, востребованного данным обществом.  
                                         
1 Nouss A. Plaidoyer pour un monde métis. Paris: Textuel, 2005. 
2 Маклюэн Г. М. Понимание медиа: внешние расширения человека. – М.: Кучково поле, 2007. – 
464 с.  
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Многое в морфологии искусства является общим для всех его видов. Процесс 

заимствования элементов другого языка и взаимного обогащения средствами 

создания образа в разных видах искусства и составляет суть диалога искусств на 

семиотическом уровне1. Мы предлагаем рассмотреть процесс перевода элементов 

эпического произведения на языки других видов искусства и выявить, какие из 

них являются устойчивыми и составляют основу интермедиального диалога, 

которые роман «Опасные связи» на протяжении столетий ведет с другими медиа. 

Актуальность данного исследования определяется очередным всплеском 

интереса к этому роману XVIII века. В последние несколько лет «Опасные связи» 

выдержали только в России десятки переизданий, театральные адаптации романа 

ставятся на ведущих мировых подмостках, в 2012 году на 65 Каннском 

кинофестивале состоялась премьера экранизации произведения Лакло, созданной 

китайским режиссером Джин-Хо Уром. В апреле 2014 года в эфире канала 

«Культура» в телепередаче «Игра в бисер», посвященной шедеврам мировой 

литературы, состоялось обсуждение «Опасных связей». Роман и его адаптации 

востребованы не только среди читательской и зрительской аудитории, но и среди 

научного сообщества. Международный коллоквиум «Лакло после Лакло» 

(Университет г. Нанси, Университет г. Руана), состоявшийся в ноябре 2012 года, 

продемонстрировал первые результаты научных исследований, начавшихся 

одновременно в разных странах (Франция, Великобритания, Италия, Канада, 

Израиль, Южная Корея, Россия), и посвященных именно адаптациям романа 

«Опасные связи». Интермедиальный подход к изучению классических 

произведений наиболее актуален именно сегодня, когда искусство отказывается 

от чистых форм (музеи тяготеют к интерактивности, живопись покидает 

пространство рамы, театральные подмостки осваивают 3D-технологии).  

                                         
1 Ачкасова Г. Л. О некоторых теоретических основаниях изучения литературы на основе идеи 
диалога искусств // Ученые записки. Электронный научный журнал Курского государственного 
университета. – 2014. – №1 (29). Режим доступа: http://cyberleninka.ru/article/n/o-
nekotoryhteoreticheskih-osnovaniyah-izucheniya-literatury-na-osnove-idei-dialoga-iskusstv, 
свободный ( дата обращения: 06.03.2015).  
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Научная новизна исследования заключается в том, что впервые в 

отечественном литературоведении производится интермедиальный анализ романа 

«Опасные связи»; впервые изучается механизм перевода литературного 

произведения на языки других видов искусств в их национальном разнообразии. 

Впервые к анализу привлекается столь обширный корпус произведений, 

относящихся к разным видам искусства. Некоторые произведения впервые 

оказываются в центре литературоведческого анализа (трагифарс Л.Филатова, 

иллюстрации К. Сомова и Аластера).  

Степень разработанности проблемы. Ранее в мировом литературоведении 

проводились подробные исследования собственно романа Шодерло де Лакло. 

Классическими считаются труды Лорана Версини (1968), Роже Вайана (1953), 

Андре Мальро (1970). В России изучением этого романа в контексте французской 

литературы XVIII века занималась И. В. Лукьянец, этому посвящена глава в 

монографии «Французский роман второй половины XVIII века (автор, герой, 

сюжет)» (1999). Единственная отечественная диссертация, посвященная данному 

произведению, – это работа О.В. Строгановой «Роман Шодерло Де Лакло 

«Опасные связи» и проблема природы человека в просветительской мысли XVIII 

века» (1996). Статьи таких литературоведов, как Ю. Б. Виппер, Д. Д. 

Обломиевский, А. Д. Михайлов, Н. Я. Рыкова в той или иной степени обращаются 

к проблематике романа. Такие научные публикации, как статьи Г. В. Якушевой «К 

родословной «Героя нашего времени», В. И. Арнольда «Об эпиграфе к Евгению 

Онегину», Л. И. Вольперт «Пушкин и Шодерло де Лакло: На пути к «Роману в 

письмах» представляют собой исследование творчества Лакло в контексте 

классической русской литературы.  

К исследованиям, обращающимся именно к проблематике переработок 

романа, следует отнести работы французских ученых Мишеля Делона и Катрионы 

Сет, которая опубликовала в 2011 году в серии «Библиотека Плеяды» том «Лакло. 

Опасные связи», в котором приведены разнообразные произведения, явившие 

собой продолжение творческой судьбы этого романа. Классификации и анализу 
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адаптаций «Опасных связей» посвящена диссертация Янсу Ли (Lee Yunsoo «La 

postérité des Liaisons dangereuses: roman, théâtre, cinéma (1782-2010)», 2011). В 

России изучением драматургических переработок романа занималась В.Д. 

Алташина (статья «Опасный Париж в романе Шодерло де Лакло «Опасные связи» 

и трагифарсе Л. Филатова «Опасный, опасный, очень опасный»).  

Объектом исследования является текст романа «Опасные связи» в его 

диалоге с драматургией, кинематографом и графикой.  

Предмет работы – интермедиальная поэтика романа Шодерло де Лакло, 

раскрывающаяся в его драматургических, кинематографических и графических 

адаптациях.  

Цель исследования – анализ перевода текста романа Шодерло де Лакло 

«Опасные связи» на языки других видов искусств (на примере иконографии, 

кинематографа, драматургии). Для реализации поставленной цели требуется 

решение следующих задач:  

• проанализировать «перевод» текста романа в иллюстративные ряды 

изданий «Опасных связей» XVIII, XIX, XX веков;  

• рассмотреть художественные особенности романа с точки зрения их 

кинематографичности, и проанализировать, как они реализуются в 

кинематографических версиях «Опасных связей» в соответствии со временем 

и местом их создания;  

• проанализировать процесс театрализации романа, изучив пьесы К. 

Хэмптона «Опасные связи», Х. Мюллера «Квартет» и Л. Филатова 

«Опасный, опасный, очень опасный…» с точки зрения проблематики, 

жанровых и стилистических особенностей;  

• сравнить литературные образы главных героев романа с их 

воплощением в драматургических, кинематографических и графических 

адаптациях;  
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• выявить причины востребованности романа в разных эпохах и 

странах.  

Материалом исследования являются следующие произведения:  

ü роман Шодерло де Лакло «Опасные связи»; 

ü иллюстрации к изданиям романа с 1792 по 1949 гг.;  

ü фильмы Роже Вадима «Опасные связи» и «Верная женщина», «Опасные 

связи» Стивена Фрирза, «Вальмон» Милоша Формана, «Жестокие игры» 

Роджера Камбла, «Скрываемый скандал» Дже-ён Ли, «Опасные связи» 

Джин-Хо Ура;  

ü пьесы Хайнера Мюллера «Квартет», Кристофера Хэмптона «Опасные 

связи», Леонида Филатова «Опасный, опасный, очень опасный…».  

Выбор произведений представлен тремя видами искусства – 

изобразительным, кинематографическим и драматургическим. При отборе 

материала главным критерием стала их непосредственная соотнесенность с 

текстом романа и художественная ценность, качество, а также доступность 

переработок для широкой аудитории – читателя, кинозрителя, театрала. Из всего 

корпуса кинофильмов был произведен анализ тех, которые демонстрировались в 

мировом прокате, из пьес – переводимые и наиболее востребованные на 

театральных площадках разных стран, выбор иллюстраций ограничен наиболее 

значимыми и оригинальными изобразительными сериями. Данные произведения 

призваны, в первую очередь, характеризовать восприятие романа в разных 

странах и эпохах. Расположение материала следует хронологии обращения 

других видов искусства к тексту романа. 

При исследовании данной темы был применен комплексный подход, 

включающий следующие методы: сопоставительный, герменевтический, метод 

интертекстуального анализа, метод историко-литературного, сравнительно-

исторического и стилистического анализов художественных произведений. В 

теоретическом отношении важное место в работе занимают труды по проблемам 
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взаимодействия искусств Ю.М. Лотмана, Р. Барта, Ж. Женетта, Н. Пьеге-Гро. 

Большую роль в работе сыграли исследования А. Базена, С. Эйзенштейна, В. А. 

Фаворского, В. Шкловского, Х.-Т. Леманна и др.  

 

Основные положения диссертации, выносимые на защиту:  

1. Сюжетообразующие элементы, образы главных героев и философская 

проблематика романа «Опасные связи» остаются неизменными при переводе 

эпической формы в другие виды искусств, в то время как стилистика и 

пространственно-временные координаты произведения легко варьируемы.  

2. Культурологический контекст романа «Опасные связи» определяет 

его актуальность в последующих эпохах в конкретных социокультурных 

ситуациях, сопровождаемых упадком нравственных норм.  

3. Идейное содержание и типы персонажей романа «Опасные связи» 

делают его востребованным в других эпохах в разных культурах и 

обеспечивают возможность рецепции данного произведения на основе иных 

национальных фундаментов.  

4. Эпистолярная форма романа находит отражение в адаптируемых 

произведениях (предметное изображение письма в тексте пьесы, кинокадре, 

иллюстрации, а также наличие у каждого персонажа своего голоса и видения 

мира в драматургическом произведении и экранизации).  

5. Иконография романа, заданная первыми художниками «Опасных 

связей», определяет художественную стратегию всех последующих 

иллюстраторов данного произведения.  

Практическая значимость данной работы заключается в возможности 

использования результатов исследования при разработке курсов по 

компаративистике и интермедиальности. Результаты работы могут быть 

использованы при новых изданиях романа.  

Теоретическая значимость работы состоит в изучении перевода 

литературного текста на языки других искусств, в анализе различных видов 
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взаимодействия искусств, а также в разработке теории инсценирования и теории 

экранизации литературного произведения (которые в настоящий момент 

находятся в процессе становления).  

Апробация результатов работы. Результаты исследования обсуждались на 

заседаниях кафедры зарубежной литературы РГПУ им. А.И. Герцена в 2011-2014 

гг. Основные положения диссертации были представлены в виде докладов на 

всероссийских и международных научных конференциях: «Зарубежная 

литература в университетском образовании» (Санкт-Петербург, 2012), 

«Современная российская и европейская драма и театр» (Казань, 2013), 

«Национальное и интернациональное в литературе и искусстве» (Санкт-

Петербург, 2013), XLIII Международная филологическая конференция (Санкт-

Петербург, 2014), «XVIII век: топосы и пейзажи» (Москва, 2014). По результатам 

исследования опубликовано 11 статей, в том числе 5 из Перечня ВАК.  

Структура диссертации. Диссертационное исследование изложено на 229 

страницах и состоит из введения, трех глав, заключения, списка литературы и 

приложений, включающих в себя 39 страниц иллюстраций.  
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Глава 1. Роль иллюстраций в романе «Опасные связи» Шодерло де 

Лакло: диалог вербального и визуального 

 

Шодерло де Лакло опубликовал свой роман «Опасные связи» (1782) в 

преддверии революции. Описывая высшее общество, воспитанное на 

просветительских идеалах философов-материалистов Ламетри и Дидро – культе 

рационального и механистического восприятия человеческой природы, Лакло 

осмелился показать оборотную сторону мировоззрения либертинажа (от лат. 

«libertinus» – освобожденный раб) – вольномыслия, основанного на 

интеллектуализме и свободной морали. Либертены – мыслители, образованные 

люди, блестящие участники светских салонов, воспитанные в утверждении культа 

разума эпохи Просвещения, пропагандировали свободную мораль со страниц 

популярнейших романов. Писатели либертинажа, в свою очередь, 

демонстрировали печальные подчас результаты реализации идеализированного 

гедонистического мировоззрения отдельно взятого человека в столкновении с 

общественными нормами и устоями.  

Герои романа Лакло не остались в прошлом, они и по сей день волнуют 

читателей многогранностью психологических характеристик, откровенностью в 

описании природы порока, тонкостью сплетенных интриг. «Наша эпоха не 

перестает искать свое отражение в либертинаже двухвековой давности», – пишет 

М. Делон, отмечая, что прагматичный рубеж XX-XXI веков «менее свободный, но 

более либертенский», прекрасно сознающий, что «нет соблазна без преград, 

каждое наслаждение есть сделка с запретами»1. Дебаты по поводу брака, 

искушения сексуальности, риск заражения – все это, по мнению исследователя, 

сближает нашу эпоху с кризисом старого режима, а потому «моральные сомнения 

XVIII века» часто сегодня оказываются и нашими тоже. То, что называлось 

сифилисом, превращается в СПИД, аристократическое бахвальство оборачивается 

                                         
1 Делон М. Искусство жить либертена. М.: Новое литературное обозрение, 2013. – С. 9. 
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потребительством, но сохраняется прежнее нежелание подчиняться нравственным 

правилам, следовать общей модели. В своем недавнем эссе «Современные 

либертены» Изабель Рабино представляет либертинаж как искусство 

сопротивления, практиковавшееся совратителями XVIII века в той же мере, как и 

современными игроками. А поэтому роман Шодерло Лакло остается популярным, 

его персонажи переходят в другие жанры литературы и виды искусства. 

 

1.1. Эпистолярный роман о либертенах 

  

Роман Шодерло де Лакло «Опасные связи» является одним из самых 

значительных произведений французской литературы XVIII века. Это история об 

опасных интригах высшего общества, где маркиза де Мертей и виконт де 

Вальмон, исключительные личности, добиваются своих целей, играя чужими 

судьбами. Они расставляют сеть опасных связей, цель которых – соблазнение 

неприступной добродетельной президентши де Турвель и совращение юной 

Сесиль Воланж. Изощренные сердцееды не щадят никого, кто мог стать бы на их 

пути, так в коварные интриги впутывается и возлюбленный Сесиль пылкий 

кавалер Дансени. Опасные связи гибельны и для самих создателей. Роман 

заканчивается трагично для всех героев. Вальмон погибает на дуэли от руки 

Дансени, который вынужден бежать из страны, Турвель умирает от горя, 

обесчещенная Сесиль уходит в монастырь. Блистательная Мертей предана позору 

и обезображена в результате перенесенной оспы: «болезнь вывернула ее 

наизнанку и что теперь душа ее у нее на лице»1. Лакло не оставляет шанса ни 

злодеям, ни их жертвам, он только констатирует результат этой игры.  

Особенностью передачи психологических характеристик персонажей в 

романе является его эпистолярная форма. «Опасные связи» – роман в письмах, 

продолживший повествовательную манеру Ричардсона и Руссо. Читатель не 

получает отстраненного представления третьего лица о происходящих событиях, 

                                         
1 Лакло Шодерло де. Опасные связи: пер. с франц. Н. Рыковой. – М.: Мартин, 2012. – С. 399.  
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он имеет возможность выстраивать ход событий в соответствии с их 

упоминаниями в письмах участников в качестве их воспоминаний, душевных 

переживаний или планах на будущее.  

 «Опасные связи» сплетены из 175 писем, для утверждения подлинности 

происхождения писем, снабженных предуведомлением издателя и предисловием 

редактора. Письма героев антиномичны, в них «высказываются прямо 

противоположные точки зрения на мир, эти точки зрения доказательны и 

убедительны1». Эпистолярная форма позволяет формировать динамичный 

портрет героя, складывающийся из его писем и суждений о нем других 

участников переписки.  

Маркиза де Мертей представляется добропорядочной наставницей в письмах 

к Сесиль и развратной интриганкой в общении с Вальмоном. Блестящий 

обольститель в письмах к Турвель раскаивается и рассыпается любовными 

клятвами, «мастерски имитирует мир добра»2, а пересказ этой переписки для 

маркизы дополняет острыми комментариями и планами действий по взятию 

очередной крепости. Вальмон, повествуя в письмах о своих любовных 

предприятиях, ведет о них рассказ в стиле военных реляций, сообщая о том, 

например, как президентша де Турвель прислала ему «план капитуляции», как 

сам он «вынудил противника принять бой», добился преимущества в выборе 

места сражения и диспозиции, сумел усыпить бдительность врага, чтобы застать 

его врасплох, смог, обеспечив себя надежной базой, укрыться в ней и сохранить 

все ранее завоеванное3. 

Интриганы в своих письмах к участникам опасных связей играют 

многочисленные роли; пожалуй, только друг перед другом Мертей и Вальмон 

честны, но не до конца. Их жертвы же напротив, наиболее полно раскрывают в 

посланиях свои истинные чувства. Неопытность и наивность юной Сесиль 

                                         
1 Лукьянец И. В. Французский роман второй половины XVIII века: (автор, герой, сюжет). – 
СПб.: СПГУК, 1999. – С. 193. 
2 Там же. – С. 195. 
3 Обломиевский Д. Д.. Шодерло де Лакло. – История всемирной литературы. – Т. 5. – М., 1988. - 
С. 145-147. 



16 
 
становятся очевидными в ее письмах к монастырской подруге. Дансени в своих 

посланиях к возлюбленной проявляет пылкость, многословность, 

чувствительность. Президентша де Турвель, скромная и набожная, пытается 

распространить свою добродетель на Вальмона, пока сама не сдается под 

натиском сердечного чувства.  

Эпистолярная форма придает роману глубокий психологизм, через письма 

читатель прослеживает не столько внешние события, сколько душевные 

переживания этих событий, вследствие чего в повествовании собирается богатая 

палитра психологических характеристик человека, от неприступной силы духа до 

самых низменных слабостей. В этом проявляется «феномен эпистолярной 

полифонии», который позволяет раскрыть, без явного посредничества автора, 

разные точки зрения, проявлять бесконечные возможности и демонстрировать 

персонажей, которые не являются ни отрицательными, ни положительными1.  

Эпистолярный шедевр Шодерло де Лакло появляется в конце XVIII века под 

занавес знаменательной эпохи Просвещения во Франции. В то время 

представители высшего общества одной из самых развитых европейских держав 

соответствовали тенденциям эпохи, являясь не только частью высшего света 

общества, но и лицом эпохи Просвещения.  

Работы французских просветителей Вольтера, Дидро, Монтескьё, Руссо 

стали образовательным фундаментом для общества XVIII века. Девизом эпохи 

стало знаменитое утверждение И. Канта «имей мужество пользоваться 

собственным умом». В своем трактате «Ответ на вопрос Что такое 

Просвещение?» (1784) Кант дает исчерпывающий ответ: «Просвещение – это 

выход человека из состояния несовершеннолетия, в котором он находится по 

собственной вине. Несовершеннолетие – это неспособность пользоваться своим 

рассудком без руководства со стороны кого-нибудь другого. Несовершеннолетие 

по собственной вине имеет причиной не недостаток рассудка, а недостаток 

решимости и мужества пользоваться им без руководства со стороны кого-то 

                                         
1 Seth С. Laclos/ Les Liaisons dangereuses. – Gallimard/ Bibliothèque de la Pléïade, 2011. – С. 42. 
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другого»1. Таким образом, Просвещение пропагандировало постоянное развитие 

мыслительных способностей в самом широком смысле, преследовало цель 

вырвать людей из состояния страха и превратить их в хозяев своей судьбы.  

К управлению собственными чувствами и разумом призывал и либертинаж – 

значительное идейное течение XVII-XVIII веков, оказавшее влияние на 

культурную ситуацию того времени. Наибольшее распространение получил среди 

образованнейших представителей высшего общества. Слово либертен (фр. 

libertin) имеет два значения – вольнодумец и развратник. Интересна двойная 

трактовка корня «свобода» в этой лексической единице: свобода как 

освобождение разума и как высвобождение чувств. В этом дуализме заключается 

двойственная суть либертинажа, выраженная в примате рассудочности наряду с 

провозглашением свободы плоти. Такая многоплановая мировоззренческая 

позиция либертинажа сформирована на стыке рационализма и сенсуализма эпохи 

Просвещения. 

Главным певцом либертинажа принято считать маркиза де Сада (1740-1814) 

как проповедника свободной морали. Однако либертинаж как идейное течение 

был подготовлен распространившимися взглядами многих философов эпохи 

Просвещения, в частности, Жюльеном Офре де Ламетри (1709-1751 гг.). 

Основываясь на физике Декарта и сенсуализме Локка, он понимал процесс 

мышления как сравнение и комбинирование представлений, возникших на основе 

ощущений и памяти.  

«Чувства – мои философы», – девиз сенсуалиста Ламетри. В его трактате 

«Анти-Сенека» разворачивается индивидуалистическое и сугубо гедонистическое 

воззрение на ценностные ориентации личности2. Ламетри пишет, что «существует 

одна только жизнь» на Земле и «одно счастье», причем «первое условие счастья – 

это чувствовать, а смерть отнимает у нас все чувства»3. Философ считал, что 

человек ради обеспечения своих наслаждений может идти на любые 
                                         
1 Кант И. Ответ на вопрос: что такое Просвещение? / Кант И. Соч. на нем. и рус. яз. – Т. 1. – М., 
1994. – С. 127. 
2 Кузнецов В. Н. Французский материализм XVIII века. М.: Мысль, 1981. – С. 197. 
3 Ламетри Ж. Сочинения. М.: Мысль, 1983. – С. 252. 
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преступления, для чего ему нужно освободиться от угрызений совести как 

«предрассудка». «Будучи достаточно стоиком к страданию, к болезням, клевете, 

я, быть может, слишком эпикуреец в отношении к наслаждению, здоровью, 

похвале»1, – говорил Ламетри, когда писал, что нет более восхитительного блага, 

чем великое наслаждение любви. Ламетри проповедовал подчиненность души 

физическим потребностям и доказывал принципиальную важность чувственного 

счастья для сохранения человеком нравственного равновесия. Ламетри 

высказывал некоторую снисходительность в отношении к жестокости (что, в 

некотором смысле, уже предвещало маркиза де Сада), поскольку жестокость он 

считал врожденным свойством человеческой натуры. 

Таким образом, либертинаж как распространенная мировоззренческая 

практика был основан, с одной стороны, предельным рационализмом культа 

Просвещения, с другой стороны, сенсуалистскими и гедонистическими 

представлениями философов. К концу XVIII века многие представители высшего 

света, воспитанные на трудах просветителей, практиковали либертинаж. В 

«Опасных связях» Лакло пишет как раз о таких персонах парижского общества.  

Маркиза де Мертей и виконт де Вальмон – ярчайшие представители высшего 

общества. Они богаты, великолепно образованы, как нельзя лучше обучены 

премудростям жестоких светских игр и умело пользуются своими способностями 

для достижения целей. Но, с другой стороны, примат собственных удовольствий 

доводит их до крайней степени эгоизма, когда герои, при столкновении с 

истинными чувствами, оказываются неспособными их принять, отчего обречены 

на гибель. Так Шодерло де Лакло детально написал портрет ярких представителей 

светского общества, «последовательных картезианцев, убежденных в 

существовании свободы воли»2, власть которых основана на глубоком знании 

всех механизмов человеческого поведения. 

                                         
1 Кузнецов В. Н. Французский материализм XVIII века. М.: Мысль, 1981. – С. 196. 
2 Лукьянец И. В. Французский роман второй половины XVIII века: (автор, герой, сюжет). – 
СПб.: СПГУК, 1999. – С. 193.  
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Примечательной особенностью романа является то, что на первом месте, в 

центре сплетений опасных связей, оказывается женщина. Именно Мертей 

становится носительницей и проповедницей философии либертинажа. Свою веру 

она воспитывает сама и несет ее как знамя. И эта сущность неистребима: даже 

перенеся тяжелую болезнь, позор, потерю красоты и всех богатств, она остается 

поверженной, но живой.  

Шодерло де Лакло дает изображение поэтапного формирования 

мировоззрения либертинажа в психологии своих героев. Так, в письме 81 маркиза 

де Мертей, настоящая последовательница Декарта в области метода1, абсолютно 

ясно и открыто излагает Вальмону историю целенаправленной работы над своей 

личностью, и как результат – непобедимый дух и возможность безнаказанно 

удовлетворять любые прихоти ненасытного сердца.  

«Я изучала наши нравы по романам, а наши взгляды – по работам 

философов. Я искала даже у самых суровых моралистов, чего они от нас 

требуют, и, таким образом, достоверно узнала, что можно делать, что следует 

думать, какой надо казаться» – так Мертей выводит формулу собственного 

воспитания. Ее жизненная концепция зиждется на упорном следовании 

разработанным принципам, таким как: «Или победить, или погибнуть! <…> Я 

говорю о принципах и говорю так вполне сознательно, ибо они не отдаются, как 

у других женщин, на волю случая, не приняты необдуманно, и я не следую им 

только по привычке. Они – плод глубоких размышлений: я создала их и могу 

сказать, что я - собственное свое творение»2.  

Воспитание или даже самовоспитание – характерная черта либертенов. 

Мощная жизненная энергия, заключенная в них, стремится к самосохранению 

путем приспособления к окружающей действительности. Маркиза де Мертей 

описывает путь своего формирования, подобное воспитание проходит под 

руководством Вальмона и юная Сесиль. Закон самосохранения личности 

                                         
1 Лукьянец И. В. Французский роман второй половины XVIII века: (автор, герой, сюжет). – 
СПб.: СПГУК, 1999. – С. 193. 
2 Лакло Шодерло де. Опасные связи. – М.: Мартин, 2012. – С. 185.  
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либертена неразрывно связан с законами природы. С одной стороны, это законы 

общества и устоявшиеся нормы поведения, которые либертены умеют обходить 

либо подстраивать под себя. С другой стороны, это сама человеческая природа, 

которая, вопреки жизненным принципам этих героев все же заставляет их 

чувствовать, ставит перед нравственным выбором между добром и злом, что и 

приводит к трагедии. 

Серьезное отношение де Мертей к собственным жизненным установкам 

иллюстрирует глубокое подчинение и самоконтроль как неотъемлемые атрибуты 

психологии либертенов. Для маркизы «ее ум, сердце, тело – великолепный 

инструмент, который она умеет настраивать так, чтобы получить наибольшее 

удовольствие от жизни – интеллектуальное и чувственное»1. Цель либертинажа – 

полный контроль над своими страстями, накопление духовной энергии, волевых 

сил для достижения абсолютной свободы и независимости, свободы от оков 

человеческой природы и общества. Свобода воли для либертена может 

реализоваться только в управлении другими. Их собственная власть и свобода, 

обусловленная интеллектуальным и психологическим превосходством, позволяет 

либертенам использовать слабости и зависимости людей для получения 

удовольствия и для самоутверждения.  

В романе Лакло превосходство либертенов над своими жертвами 

представлено как дихотомия «детскость-взрослость»2. Юность, неопытность 

Сесиль и Дансени, душевная чистота де Турвель и ее неспособность 

противостоять чувствам – вот те проявления «детскости», которые позволяют 

испытывать триумф «взрослым», умудренным рациональным опытом 

либертенам. 

Вальмон и де Мертей умело детерминируют свои поступки не только на 

уровне общества, но и в собственном своем сознании. Т.е. здесь либертен – не 

столько способ формирования жизненной программы, сколько глубочайшая 

                                         
1 Лукьянец И. В. Французский роман второй половины XVIII века. – СПб.: СПГУК, 1999. – С. 
199. 
2 Там же. – С. 196.	
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мировоззренческая система, находящая реализацию даже на подсознательном 

уровне. 

Виконт де Вальмон – уникальная личность, также сформированная под 

влиянием либертинажа. Он утончен, интеллектуален, изыскан, т.е. является 

средоточием всех лучших качеств светской культуры того времени. Вальмон – не 

просто яркий обольститель, развратник и интриган. Он либертен, в котором 

стремление к удовольствиям и свободе сочетается с глубокой душевной пустотой. 

Это бесконечная жажда жизни, чувствований, эмоций ведет его к развратному 

образу жизни. Но, пресытившись легкими победами и занавешенными 

приличиями будуарной философии, он не находит реализации своей мощной 

внутренней энергии в позитивном ключе.  

Апатия – неотъемлемый оттенок в палитре психологии либертенов. Вальмон 

обладает холодным рассудком, он отрешен от страстей, от чувства страха (к 

примеру, эпизод с дуэлью). Несмотря на то, что в письмах к разным адресатам он 

мастерски проявляет фантазию в выражении чувствительности, любви, 

очарования, разочарования, радости и печали, внутри он неизменно холоден. 

Поэтому Вальмон начинает искать удовольствия в другом – в победах не 

чувственного, а морального толка. Ему важно не просто заполучить жертву, а 

сделать свою победу достоянием общественности. Только от осознания 

собственного превосходства и полнейшей безнаказанности виконт может 

чувствовать себя живым. Мертей и Вальмон будто понимают свою обреченность, 

они прекрасно осознают всю подлость своих поступков, но жить иначе не могут, 

не умеют.  

Либертену для поддержания душевного равновесия недостаточно иметь 

тотальный контроль над чувствами и разумом. Необходимо и постоянное 

подтверждение своих сил, переход энергии в активное начало. В отличие от 

пассивности жертв (у Турвель «движения замедляются, ее томные жесты, позы 
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как бы останавливают бег времени1»), действия либертенов отличает динамика, 

быстрота, частая смена места. Поэтому Вальмон и Мертей находятся в 

постоянном поиске, намеренно создают опасные ситуации, плетут опасные сети 

связей, из которых только их жертвы уже не могут выбраться невредимыми. Здесь 

явление Опасные связи становится обязательным пунктом выживания личности 

либертена.  

Либертинаж не терпит усредненности, он тяготеет к крайностям. Его 

проповедникам требуется тотальный самоконтроль, чувство абсолютного 

превосходства над другими, утверждение собственной власти. Высокий 

интеллектуализм обречен на вольномыслие, разум требует высвобождения 

чувств, а осознание своего превосходства неминуемо ведет к разврату – 

душевному и физическому. Так, Шодерло де Лакло полемизирует с эпохой 

просветителей, обнаруживая нравственный провал идеалистического 

прославления интеллектуализма. Главные герои Вальмон и Мертей – дети эпохи 

Просвещения, те, кто, имел мужество воспользоваться собственным разумом, 

который позволил им разыгрывать партии человеческими судьбами, и, в итоге, 

привел к трагедии.  

Таким образом, «Опасные связи» – французский роман конца эпохи 

Просвещения, отличительными чертами которого является его эпистолярная 

форма, обеспечивающая глубокий психологизм, и философская проблематика, на 

деле обнажающая несостоятельность культа разума в следующих за ним 

вольномыслии и гедонизме.  

 

 

 

 

 

                                         
1 Лукьянец И. В. Французский роман второй половины XVIII века. – СПб.: СПГУК, 1999. – С. 
195. 
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1.2. Иконография как традиция визуализации текста  

 

Проблема синтеза искусств является актуальнейшей в современном 

искусствоведении и литературоведении. Одним из классических примеров 

взаимодействий является связь литературного текста и его визуальной 

интерпретации. С одной стороны, литература активно оперирует вербальными 

приемами «живописности», с другой – живопись и графика плодотворно 

используют литературные образы и сюжеты для создания как самостоятельных 

изображений, так и иллюстраций.  

Иллюстрация (от лат. Illustratio – освещение, наглядное изображение) – 

рисунок, фотография, гравюра или другое изображение, поясняющее текст. В 

оформлении книги иллюстрации используются для передачи эмоциональной 

атмосферы художественного произведения, визуализации героев повествования, 

демонстрации объектов, описываемых в литературном произведении. 

Функционально иллюстрация не является самостоятельным произведением, она 

предназначена для восприятия в сочетании с текстом, для усиления восприятия в 

процессе чтения. В то же время иллюстрирование не основывается только на 

воздействии изображения: оно не ставит оппозиции «видимого» против 

«прочитываемого», или «визуального» против «словесного», но настаивает на 

визуальности, которая работает в непосредственной связи с текстом, который 

основан на воображаемом1. 

Иллюстрации действительно значительно влияют на восприятие книги. К 

примеру, неудачные изображения могут серьезно навредить читательскому 

интересу. Поэтому сами писатели порой негативно относятся к иллюстрированию 

их произведений, вот как высказался на этот счет Гюстав Флобер: «Я терпеть не 

могу иллюстраций, особенно когда дело касается моих произведений, и пока я 

жив, их не будет. <...> Не стоило с таким трудом давать туманные образы, для 

                                         
1 Benoît Tane. Pour une approche du livre illustré au XVIIIe siècle. Entrer dans la fiction // Interfaces. 
Vol.32, 2011-2012. – P. 41.  
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того чтобы явился какой-нибудь сапожник и разрушил мою мечту нелепой 

точностью»1. 

Иллюстрация представляет собой перевод литературного текста на язык 

графики, толкование поэтики художественного произведения методами 

изобразительного искусства. Более того, иллюстрация является результатом 

интерпретации первоисточника, его образным комментарием, который зависит от 

индивидуальных особенностей художника и характеристик эпохи, в которой он 

творит.  

Иллюстрация художественного произведения выполняет следующие 

функции: 

•  Информационная. Визуализация ключевых моментов повествования 

дает читателю дополнительную информацию, активизирует ее духовную, 

ментальную деятельность.  

•  Эмоционально-психологическая. На эмоциональный настрой 

читателя оказывают влияние качество бумаги, гарнитура шрифта и другие 

формальные характеристики издания.  

•  Эстетическая. Изобразительный материал в книге имеет двойную 

эстетическую нагрузку. С одной стороны, иллюстрация сама является 

предметом искусства и результатом художественного творчества. С другой 

стороны, она – один из элементов книги, которые, наслаиваясь друг на друга, 

взаимодействуя друг с другом, образуют единый ансамбль издания, 

определенным образом воздействуют на читателя. 

 Оформление иллюстрированного издания может быть более или менее 

подробным. Можно ограничиться лишь обложкой и/или фронтисписом, на 

которых помещают портрет автора либо иллюстрацию, отражающую основную 

идею. Развернутая система иллюстрирования содержит целый иллюстративный 

ряд, сопровождающий текст от начала до конца.  

                                         
1 URL: http://flaubert.ru/index.php?newsid=794. 
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В зависимости от уровня связи с первоисточником и способа трактовки 

иллюстрация может быть аллегорической, ассоциативной, повествовательной, 

портретной, а также выражать эмоциональное содержание текста. В 

отечественной теории иллюстрирования принято разделять следующие виды 

иллюстрации1: 

1. Повествовательные – точно раскрывающие содержание 

первоисточника в последовательных сериях.  

• Иллюстрации действия. Их роль – через изображение действий 

передавать сюжет литературного произведения. Выразительные жесты, 

движения, ракурсы фигур призваны наглядно показать наиболее острые 

ситуации, взаимоотношения и поступки людей.  

• Иллюстрация-портрет. Он собирает воедино все черты персонажа, 

которые писатель рассыпает по многим страницам произведения.  

• Иллюстрации предметно-познавательные. Они сопровождают текст, в 

помощь читателю, изображениями предметов быта, строений, пейзажей, 

явлений природы и др.  

• Обстановочные иллюстрации. В них иллюстрируется сюжет, обильно 

снабженный деталями обстановки, характерными костюмами, которые 

соответствуют определенному историческому времени и месту. 

2. Метафорические – обобщающие мысли автора в символической 

форме, остро выражающие смысл всего произведения или его части. Эти 

иллюстрации не всегда непосредственно связаны с текстом, они 

располагаются не по сюжетному, а по ассоциативному принципу.  

• Ассоциативные (настроения или состояния) – их воздействие 

эмоциональное, подобное музыке; такие иллюстрации часто выполняют к 

стихотворениям.  

• Аллегорические – к сказкам, басням, эпосу, передающие 

аллегорические мысли автора иносказательно или конкретно.  
                                         
1 Адамов Е. Б. Иллюстрация в художественной литературе. М., 1959. – С. 20-28. 
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• Синтетические – иллюстрации, представляющие собой соединение 

разновременных и разнопространственных моментов одной композиции и 

др. 

 Особое место в иллюстрации художественной литературы занимают 

репродукции произведений изобразительного искусства, которые 

непосредственно не связаны с сюжетом литературного произведения, но 

раскрывают дух описываемой в нем эпохи. К примеру, в оформлении романа 

«Опасные связи» часто используют картины современника Шодерло де Лакло 

французского художника Жана Оноре Фрагонара (1732-1806) «Щеколда», 

«Поцелуй украдкой», «Счастливые случайности качелей».  

Таким образом, книжная иллюстрация представляет собой выражение 

замысла литературного произведения языком изобразительных средств живописи, 

что включает в себя манеру исполнения, стиль, язык символов и аллегорий, а 

также общую художественную традицию, в контексте которой создавался 

иллюстративный ряд. 

Классические произведения литературы зачастую имеют богатую историю 

иллюстрирования. Таким является роман «Опасные связи», имеющий десятки 

иллюстративных рядов, созданных в XVIII, XIX, XX веках и продолжающий 

иллюстрироваться в наши дни. Помимо традиционной формы книжной 

иллюстрации, роман Лакло обретает свою жизнь в комиксах, манга1, 

любительских молескин-сообществах2. Несмотря на то, что каждая эпоха 

предъявляет свои требования к оформлению издания и стилистике образов, в 

книжной графике существуют исторически сложившиеся традиции изображения 

персонажа или сцены, именуемые иконографией.  

Иконография (от др.-греч. εἰκών – «изображение, образ» и γράφω – «пишу») в 

изобразительном искусстве, – это регламентированная система изображения 

персонажей или сюжетных сцен. Начало иконографических систем относится к 

религиозным изображениям, создание которых подчинено строгим правилам. 
                                         
1 URL: http://readmanga.me/kamen_no_romanesque. 
2 URL: http://www.diary.ru/~moly-x. 
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Помимо изначально религиозной терминологии это понятие стало применяться в 

более широком смысле в искусствоведении, где иконографией называют 

совокупность изображений какого-либо лица, реального исторического деятеля 

или персонажа литературы, и совокупность сюжетов, характерных для какого-

либо художественного произведения. 

Функция иконографии заключается в обеспечении узнавания определенного 

героя или ситуации. На иконографии одного произведения можно проследить 

эволюцию художественных стилей в целом, так и эволюцию в изображении 

конкретного героя или сцены. Таким образом, иконография представляет собой 

феномен книжной иллюстрации.  

В данной главе мы рассмотрим иконографию романа «Опасные связи» – 

иллюстративные серии художников разных веков и соотношение изображения с 

текстом первоисточника, художественные особенности отдельных авторов и 

воплощение в их рисунках тенденций эпохи, проанализируем, каким образом в 

иллюстрациях формируются характерный облик персонажей, временные 

характеристики происходящего, стилистика эпистолярного романа. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



28 
 

1.3. Визуальная интерпретация романа «Опасные связи» 

 

Первое издание «Опасных связей» было опубликовано без иллюстраций. 

Вслед за последовавшим скандалом и невиданным читательским успехом стали 

выходить новые издания, уже иллюстрированные. Первые книги, оформленные 

гравюрами, были опубликованы за пределами Франции – в Лондоне (издания 

1787 г., подготовленное Лавренсом, и 1796 г., созданное Монне, мадемуазель 

Жерар и Фрагонаром-сыном) и Женеве (издание 1792 г. с иллюстрациями Ле 

Барбье). Эти художники первыми производили выбор определенных сюжетных 

сцен для изображения. Впоследствии эти сцены стали традиционными для 

иллюстрирования «Опасных связей» и задали иконографию романа в целом.  

В XIX веке иллюстрированные издания Лакло, подготовленные в 1820 г. А. 

Деверия и в 1894 г. Теста и Брессоном, отличались сдержанностью и строгостью. 

В XX веке появилось большое количество иллюстрированных изданий, 

оформленных в эстетике разных художественных направлений. Среди 

художников, работавших с «Опасными связями» имена как признанных мастеров, 

так и малоизвестных иллюстраторов: Любин де Бове (Lubin de Beauvais), Мартин 

ван Маеле (Martin van Maële), Пьер-Жорж Жанио (Pierre-Georges Jeanniot), Аблетт 

(Ablett), Соваж (Sauvage), Жорж Барбье (George Barbier), Поль-Эмиль Бека (Paul-

Emile Becat), Леклерк (Leclerc), Хильда Шлоттербек (Hilde Schlotterbeck), Лаборд 

(Chas Laborde), Арпад Жароси (Arpad Jarosy), Морис-Франц Поанто (Maurice-

Frantz Pointeau), Полетт Дебрейн (Paulette Debraine), Аластер (Alastair). 

Начало иконографии романа Лакло было положено иллюстраторами, 

создавшими гравюры к самым первым изданиям, вышедшим в XVIII веке. В 1792 

году в Париже было опубликовано иллюстрированное издание «Опасных связей», 

содержащее восемь иллюстраций французского художника Жан-Жака Ле Барбье 

(Jean-Jacques Le Barbier, 1738-1826). Эти иллюстрации созданы в контексте 

господствующего во Франции в конце XVIII – начале XIX века стиля 

неоклассицизм. Пришедший на смену рококо, он сочетает строгие простые 

формы с античными мотивами и пасторалью сельской жизни. 
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Отражением стиля являются интерьеры, в которых изображены сюжетные 

сцены «Опасных связей». Вся серия Ле Барбье относится к повествовательным 

иллюстрациям действия с элементами обстановочного изображения.  

Первая иллюстрация посвящена уроку музыки с молодым учителем Дансени 

(Рисунок 1.1). Сесиль сидит за арфой, Дансени с улыбкой склонился над ней, 

возможно, передавая тайком любовное послание. В углу за происходящим 

неусыпно наблюдает мадам де Воланж. Высокие потолки и орнаментальный 

декор указывает на богатство дома. Молодые герои тянутся друг к другу, на этой 

иллюстрации изображено зарождение юношеского чувства. Поза девушки, 

играющей на арфе, имеет сексуальный подтекст и намекает на то, что произойдет 

в дальнейшем с Сесиль.  

Маркиза де Мертей представлена у Ле Барбье на двух изображениях, 

раскрывающих ее стратегию разврата. Одна из них демонстрирует скандальную 

сцену с Преваном, описанную в Письме 85 (Рисунок 1.2). Маркиза хитростью 

заманила ухажера в ловушку и разыграла спектакль перед свидетелями. На 

иллюстрации изображена толпа слуг, схватившая несчастного любовника. 

Маркиза в притворном ужасе вскинула руки, Преван пытается защититься 

шпагой, лица слуг горят негодованием. Рядом на полу лежит сброшенная 

любовником шляпа. Шляпа в галантной иллюстрации всегда наделена 

семантикой, если изображена отдельно от владельца1. Головной убор, на данной 

иллюстрации лежащий тульей вниз, обещает неблагоприятный исход событий.  

Вторая сцена изображает Мертей, утешающую пребывающую в 

растерянности Сесиль (Рисунок 1.3). Девушка безвольно упала в объятия своей 

развратной наставницы и готова взять очередной урок порочной страсти.  

Большинство иллюстраций этой серии посвящено либертенской стратегии 

Вальмона в обольщении госпожи де Турвель. К примеру, эпизод с преодолением 

рва во время общей прогулки, который точно изображен в соответствии с 

                                         
1 Борщ Е. В. Приемы визуальной интерпретации литературного текста во французской книжной 
иллюстрации XVIII века // Вестник Челябинского государственного университета. 2009. № 10 
(148). – С. 171. 
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описанием в Письме 6 (Рисунок 1.4). Вальмон помогает Турвель перейти через 

канаву. Это препятствие было заранее спланировано виконтом для сближения с 

чувствительной жертвой: «когда я взял ее на руки и сделал рассчитано неловкое 

движение, руки наши соединились. Я прижал ее грудь к своей и в этот краткий 

миг почувствовал, что сердце ее забилось сильнее. Прелестный румянец окрасил 

ее щеки, и это робкое смущение достаточно ясно показало мне, что сердце ее 

затрепетало от любви»1. На иллюстрации Вальмон, обхватив Турвель, переносит 

ее через ров, страстно вглядываясь ей в лицо. На другой стороне уже стоит 

госпожа де Розмонд. Картина дополняется сельским пейзажем с домами, 

деревьями и горами на фоне прояснивающегося неба.  

Напряженно переданы сцены любовных объяснений между Вальмоном и 

Турвель. одна из них иллюстрирует эпизод из Письма 99, когда жертва впервые 

признает свою беззащитность перед чарами обольстителя (Рисунок 1.5). Госпожа 

де Турвель стоит на коленях, вскинув руки к небу, она молит: «Боже... о боже, 

спаси»2. Вальмон находится позади нее, он столь же взволнован рыданиями 

добродетельной Турвель.  

Необычен выбор Ле Барбье для изображения сцены из Письма 122, в котором 

мадам де Розмонд рассказывает Турвель о своем визите в покои Вальмона, где 

она «нашла его бледным и изможденным»3 (Рисунок 1.6). Это прием передачи 

нужной информации от третьих лиц, которым не первый раз пользуется умелый 

развратник для воздействия на мягкосердечную президентшу.  

Следующая иллюстрация относится к Письму 125, в котором Вальмон 

описывает свою страстную речь, окончательно сбившую жертву с пути 

супружеской верности (Рисунок 1.7). Вальмон стоит на коленях перед Турвель, 

они с любовью глядят друг на друга. Эта сцена, очевидно, говорит о 

свершившемся соблазнении, крепость пала. 

                                         
1 Лакло Шодерло де. Опасные связи. – М.: Мартин, 2012. – С. 22. 
2 Там же. – С. 232. 
3 Там же. – М.: Мартин, 2012. – С. 292. 
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Завершает повествовательный иллюстративный ряд изображение смерти 

Турвель, о которой говорится в Письме 165 (Рисунок 1.8). Умирающая женщина 

находится в постели, ее в последние минуты поддерживает мадам де Воланж. 

Руки Турвель сложены и обращены в молитве к Господу, которого она просит об 

отпущении грехов для Вальмона.  

Серия иллюстраций Ле Барбье является одной из самых лаконичных и 

строгих, здесь нет обнаженной натуры или скрытой иронии автора. Внимание 

художника посвящено ситуации соблазнения госпожи де Турвель. Несколько 

точно выбранных сцен демонстрируют приемы развратника и их воздействие на 

чувствительную добродетель. 

 

Следующее иллюстрированное издание романа Лакло вышло в 1796 году в 

Лондоне. Особенностью этого издания являются великолепные иллюстрации, 

ставшие наглядным пособием игр «Опасных связей». Изображения к этому 

изданию были созданы французскими художниками-иллюстраторами Шарлем 

Монне (Charles Monnet, 1732-1808), Александром-Эваристом Фрагонаром 

(Alexandre-Évariste Fragonard, 1780-1850) и Маргарит Жерар (Marguerite Gerard, 

1761-1837). Иллюстративный ряд состоит из двух метафорических фронтисписов 

и тринадцати повествовательных сюжетных иллюстраций, из которых восемь 

принадлежит Монне, шесть – мадемуазель Жерар и одна – Фрагонару. 

Открывают издание фронтисписы с метафорическими иллюстрациями 

Монне (Рисунок 1.9). На первой изображена пара либертенов, возвышающаяся 

над своей жертвой: Вальмон попирает тело Турвель, Мертей обнимает своего 

сообщника. Персонажи наделены своими аллегорическими атрибутами. Турвель 

держит ягненка, символизирующего невинность, в руках у Вальмона маска, 

обозначающая лицемерие, змея, обвивающая развратников, представляет порок. 

Густое грозовое небо предвещает близость трагедии. На второй иллюстрации 

изображена богиня Правды в окружении божественного света, который ослепляет 

злодеев, в результате чего Мертей роняет свою маску, Вальмон повержен на 

землю, кругом разбросаны письма. Умирающий виконт держит в руках меч, 
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однако его соперник Дансени не изображен, тем самым представляется 

самоубийство Вальмона. Эти иллюстрации не имеют непосредственного 

отношения к действию романа, но дают очевидные аллегорические компоненты, 

которые «предварительно намекают на моральное содержание истории. Маска, 

змея и ягненок никак не присутствуют в этой истории, они только передают 

метафору, структура которой чисто вербальна»1. 

Единственная иллюстрация, подготовленная сыном знаменитого художника 

(из-за чего часто вся серия ошибочно приписывается авторству Фрагонара-отца), 

А. Фрагонаром это сцена из Письма 21, в котором Вальмон описывает показную 

благотворительность, направленную на покорение сердца добродушной мадам де 

Турвель (Рисунок 1.10). Действие происходит на фоне аскетичной обстановки 

дома бедняков, которых Вальмон спасает от разорения. С одной стороны 

изображена спасенная семья, с другой – виконт в сопровождении Азолана. 

Вальмон протягивает руку к несчастному старику, лицо которого омрачено 

безнадежностью: «обильно полились слезы благодарности из глаз престарелого 

главы этого семейства, делая привлекательным лицо патриарха, которое еще за 

минуту перед тем мрачная печать отчаяния просто уродовала»2. Композиция 

иллюстрации построена на контрасте сословий: босоногая оборванная нищета 

напротив блестящей аристократии. 

Две иллюстрации Жерар посвящены обольщению госпожи де Турвель. Одна 

из них – сцена из Письма 99, когда Турвель падает в объятия Вальмона и впервые 

признает свои чувства (Рисунок 1.11). Виконт нежно обнимает жертву, его взгляд 

обращен на нее, президентша же печально смотрит в сторону. Сразу после этого 

любовного порыва она с мольбой о спасении бросится на колени перед распятьем, 

которое виднеется справа на этой иллюстрации. Вторая изображенная сцена из 

Письма 125 – уже решающая в битве развратника (Рисунок 1.12). Вальмон нашел 

Турвель после его тайного отъезда, он пылко объясняется, обрушив на жертву 

                                         
1 Stewart Philip. Engraven Desire: Eros, Image & Text in the French Eighteenth Century. Duke 
University Press, 1992. – P. 22. 
2 Лакло Шодерло де. Опасные связи. – М.: Мартин, 2012. – С. 48. 
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заранее подготовленный стратегический монолог несчастного любовника. На 

лице Турвель читается крайнее смятение, она пытается вырваться из объятий 

виконта, однако вскоре капитулирует. Позади пары изображена кровать. 

Следующая в серии сцена соблазнения посвящена Сесиль. На иллюстрации 

Письма 96 изображен Вальмон, входящий в покои спящей девушки (Рисунок 

1.13). Лицо развратника сосредоточено, он должен бесшумно взять эту крепость. 

Комната погружена во мрак, но есть два источника света, позволяющие 

разглядеть участников сцены. Вальмон держит перед собой фонарь, на 

полуобнаженную Сесиль падает свет свечи. Световое наполнение рисунка 

выполнено в традиционной манере XVIII века, когда ночные сцены галантного 

характера непременно сопровождает изображение масляной лампы, канделябра 

или люстры. В данном случае, пламя светильника Вальмона является атрибутом 

Венеры и символизирует приближение любовной близости. Вся атмосфера этой 

гравюры дышит интимностью.  

Иллюстративный ряд эпистолярного романа традиционно отмечен 

изображением писем в сюжетных сценах. В эпизоде из Письма 115 Вальмон 

диктует Сесиль текст послания для Дансени (Рисунок 1.14). Любовники стоят у 

откидного столика, их взоры обращены к исписанным листам бумаги, на которых 

девушка прилежно выводит пером страстные признания. В этой сцене виконт 

торжествует над Сесиль, он «издевается, в первую очередь, над женщиной, а уже 

затем над мужчиной»1. Вальмон охвачен либертенским желанием подавить волю 

своей жертвы, сделать ее совершенной зависимой.  

Мадмуазель Жерар выполняет иллюстрации трагического исхода «Опасных 

связей». На изображении к Письму 163 мы видим умирающего Вальмона в 

окружении слуг, Дансени и господина Бертрана (Рисунок 1.15). Виконт прощает 

своего убийцу перед свидетелями, взяв шевалье за руку. Он собирается передать 

Дансени свою переписку с Мертей, стопка этих бумаг виднеется слева, у 

Бертрана. Лица участников сцены исполнены драматизма. За этим следует столь 

                                         
1 Delon Michel. Laclos en images. P.: Presses Paris Sorbonne, 2003. – P. 13. 
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же скорбная иллюстрации к Письму 165, которое повествует о смерти мадам де 

Турвель.  

Эта серия изображений затрагивает не только ключевые сюжетные сцены, но 

и эпизоды, демонстрирующие различные либертенские ситуации. К примеру, из 

иллюстраций Монне, история с виконтессой, рассказанная в Письме 71 (Рисунок 

1.16). После ночи увеселений в покоях Вальмона его любовница обнаруживает 

дверь в свою комнату запертой. Рискуя быть уличенными в порочной связи, 

развратники разыгрывают спектакль: Вальмон выбивает дверь и делает вид, что 

пришел на помощь виконтессе. 

Характерное либертенское поведение маркизы де Мертей можно наблюдать 

в иллюстрации сцены из Письма 10, в котором развратница играет с чувствами 

своего любовника. В интерьере «маленького домика», так называемого «Храма 

любви» изображена Мертей, которая обещает удовольствия молодому шевалье 

(Рисунок 1.17). Страстные объяснения освещает статуя Амура, служащая 

традиционным украшением места тайных свиданий. Включение дополнительных 

(знаковых) персонажей в пространство изображения является характерным 

приемом в иллюстрировании галантной литературы XVIII века1. Амур 

символизирует любовь, а пламя его светильника означает «огонь любви». Шляпа 

и шпага любовника небрежно сброшены на пол – герой абсолютно беззащитен 

перед развратной маркизой. Тот же самый Амур появляется затем в сцене 

любовной игры маркизы с Сесиль, на которую намекает Мертей в своем Письме 

54.  

Самая показательная иллюстрация либертинажа – сцена, упомянутая в 

Письме 47, когда Вальмон после любовных утех с куртизанкой Эмили, 

использует ее тело в качестве пюпитра для написания пылкого послания Турвель 

(Рисунок 1.18). Данное изображение самое откровенное из серии: Эмили 

полностью обнажена, виконт в одной рубашке. Они располагаются на кровати с 

                                         
1 Борщ Е. В. Приемы визуальной интерпретации литературного текста во французской книжной 
иллюстрации XVIII века // Вестник Челябинского государственного университета. 2009. № 10 
(148). – C. 168. 
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балдахином, рядом стоит прикроватный столик с бутылкой вина и бокалами, на 

пол сброшена одежда любовников, туфельки Эмили, шляпа и оружие Вальмона. 

Таким образом, мельком упомянутый эпизод из письменного текста разрастается 

до целой картины, распространяется на мир материальной реальности. Эта сцена 

является «эмблемой эпистолярного романа»1, так как она демонстрирует слияние 

полового акта и акта эпистолярного – двух неотъемлемых действий, на которых 

построены «Опасные связи».  

Эта одна из первых иллюстративных серий «Опасных связей», созданная 

Жерар, Монне и Фрагонаром-сыном, демонстрирует выбор художниками для 

изображения, с одной стороны, ключевых сюжетных сцен произведения, с другой 

– эпизодов, характеризующих главных героев. Эти иллюстрации призваны 

расширить читательское восприятие, материализовать образы этого 

эпистолярного романа. Поэтому в большинстве – это повествовательные 

иллюстрации действия с элементами обстановочного изображения. На них 

тщательно прорисована одежда героев, присутствуют интерьеры эпохи: картины 

на стенах, балдахины над кроватями, предметы мебели. Повествовательные 

иллюстрации визуализируют материальную сторону романа, метафорические же 

направлены на передачу самого духа «Опасных связей».  

  

Следующий за эпохой Просвещения XIX век сохранил интерес к изданию 

«Опасных связей» и их иллюстрированию. В 1820 году выходит в свет парижское 

издание с работами французского художника Ашиля Деверия (Achille Deveria, 

1800-1857). Помимо романа Лакло он иллюстрировал «Сказки» Лафонтена, 

«Сказки» Ш. Перро, «Робинзона Крузо» Д. Дефо, «Дон Кихота» Сервантеса, а 

также создавал эротические гравюры. Для «Опасных связей» он подготовил 

шесть повествовательных сюжетных иллюстраций. 

Маркиза де Мертей изображена в двух сценах, демонстрирующих ее 

жестокие любовные развлечения. На первой иллюстрации изображено 

                                         
1 Delon Michel. Laclos en images. P.: Presses Paris Sorbonne, 2003. – P. 13. 
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описываемое в Письме 10 ее свидание с шевалье в «маленьком домике» (Рисунок 

1.19). Маркиза настолько увлечена игрой, что даже стоит на коленях перед 

любовником и пылко просит прощения за прежнюю холодность и сулит грядущие 

наслаждения. Интерьерный фон изображения соответствует обстановке 

либертенского будуара: картины с эротическими сценами, ширма, украшенная 

фигурой Амура.  

Следующая иллюстрация обращена уже к щекотливой ситуации с Преваном, 

которому Мертей устроила ловушку в собственной спальне (Рисунок 1.20). Здесь 

изображен Преван, схваченный слугами, и маркиза, держащая шнурок звонка. 

Мертей указывает неудачливому любовнику на дверь. Так маркиза утверждает 

свою власть и незыблемую репутацию в обществе.  

Уже упомянутая выше «эмблема» этого эпистолярного романа – сцена с 

пюпитром Эмили находит свое место в иллюстративном ряду Деверии (Рисунок 

1.21). Художник морализирует распутный эпизод из текста Лакло. Это 

единственное изображение знаменитой постельной сцены, где Вальмон пишет 

письмо, опираясь не на обнаженное тело Эмили. Хотя ее сорочка обнажает грудь, 

крайней распущенности в этой куртизанке нет. Любовники смотрят друг другу в 

глаза и выглядят счастливыми и умиротворенными. Это очень спокойное и 

деликатное изображение столь откровенной сцены.  

Такой же сдержанностью отличается иллюстрация к Письму 96, в котором 

описывается первое ночное посещение Вальмоном спальни Сесиль и 

последующее совращение этой юной девушки (Рисунок 1.22). Обольститель на 

цыпочках крадется в покои своей жертвы, освещая свой путь потайным фонарем. 

Поза Вальмона символизирует затаившегося перед атакой хищника. Сесиль в это 

время мирно спит в ночной рубашке и чепце, ее вид абсолютно невинен и 

целомудрен.  

Завершают изобразительное повествование Деверия сцены трагического 

исхода госпожи де Турвель и Вальмона. Обессилевшая президентша сидит на 

коленях на своем смертном одре, все ее тело обращено к молитве о спасении 
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души Вальмона (Рисунок 1.23). Мадам де Воланж поддерживает умирающую 

героиню.  

Смерть виконта изображена в его особняке, куда раненого успели доставить 

после дуэли (Рисунок 1.24). Вальмон держит Дансени за руку, свидетельствуя тем 

самым свое прощение: «Приказываю вам относиться к этому господину со всем 

почтением, какого заслуживает благородный и доблестный человек»1. Рядом на 

коленях убитый горем управляющий Бертран. Слуги и роковой дуэлянт 

заливаются слезами, их лица исполнены драматизма. 

Деверия создает очень сдержанное по содержанию и форме иллюстративное 

сопровождение романа о великих либертенах. Бесстрастное и строгое 

изображение откровенных эпизодов оставляет простор для читательского 

воображения. Парадокс повествовательной иконографии романа Лакло состоит в 

его абстракции2, ведь многие эпизоды лишь упомянуты, лишь намеками 

прочитываются между строк, призывая читателя к активному додумыванию. 

Деверия в этом случае иллюстрирует исключительно текст. Повествовательные 

изображения с элементами обстановочных иллюстраций лаконично, но точно 

передают атмосферу и эмоциональное содержание выбранных сцен. В четко 

прописанных деталях интерьера прочитывается стиль неоклассицизма, в 

контексте которого были созданы предыдущие иллюстрации «Опасных связей». 

 

Отдельное место в истории иллюстрации «Опасных связей» занимает 

портрет Вальмона, созданный одним из виднейших представителей английского 

эстетизма и модерна 1890-х годов иллюстратором Обри Бердслеем (Aubrey 

Beardsley, 1872-1898). Этот художник-график увековечил свою память 

иллюстрациями к изданию «Саломеи» О. Уальда, «Падению Дома Ашеров» 

Эдгара По, «Смерти Артура» Томаса Мэлори, а также многочисленными 

журнальными работами. Отличительная черта его рисунков – утонченная 

эротичность и скрытый в каждом герое демонизм. 
                                         
1 Лакло Шодерло де. Опасные связи. – М.: Мартин, 2012. – С. 377. 
2 Delon Michel. Laclos en images. P.: Presses Paris Sorbonne, 2003. – P. 9. 
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Творчество Бердслея глубоко интеллектуально в своей основе, художник 

вдохновлялся исключительно образами литературы. Все изображенные им 

персонажи классической литературы созданы на основе гротеска и парадокса. 

Точнее всего о творчестве Бердслея отозвался английский критик Артур Саймонс: 

«в его рисунках присутствие греха всегда сознательно, но сперва это грех, 

преображенный красотой, потом грех самосознательный, ведающий, что ему 

нельзя уйти от самого себя, выявляющий в своем безобразии нарушенный им 

самим закон»1.  

Техника этого художника построена на волнообразной твердой линии 

рисунка, разграничивающей пятна черного и белого цветов. Игра полутонами и 

фактурой предметов методом перекрестной штриховки и гравировки пунктиром. 

Этот манерно-изысканный стиль сделал Бердслея ведущей фигурой искусства 

стиля модерн. 

В свойственной ему эстетике греха был создан в 1896 году для восьмого 

номера журнала «Савой» портрет виконта Вальмона (Рисунок 1.25). Романный 

обольститель представлен пышнотелым мужчиной с античным профилем. Его 

глаза прищурены, а губы сложены в снисходительную улыбку. Свободный 

покрой платья, обнажающий плечо и грудь, придает рисунку откровенный 

эротизм. Усиление чувственности портрета достигается за счет его двуполой 

сексуальности, сочетания женственной фигуры, распущенных по плечам волос с 

оценивающим взглядом и крупными мужскими ладонями. Этот образ является 

одновременно притягательным и отталкивающим, построен на контрасте 

уродства и поистине демонической красоты.  

 

XX век в иллюстрации «Опасных связей» представляет богатую палитру 

художников, работавших в разных направлениях, обусловленных историко-

культурным контекстом.  

                                         
1 Обри Бердслей: [Сб /Сост., примеч. И. Пименовой]. – М.: ЭКСМО, 2005. – C. 56. 
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В конце XIX – начале XX веков во Франции наступает непродолжительный 

(до начала Первой мировой войны), но очень плодотворный период расцвета 

науки и искусств. Это время носит условное обозначение La Belle Époque – 

Прекрасная эпоха, на время которой приходится зарождение кинематографа, 

расцвет фотографии, открытия А. Эйнштейна, появление новых тенденций в 

общественной и культурной сферах жизни.  

В контексте Прекрасной эпохи создавал свои работы французский художник 

Любин де Бове (Lubin de Beauvais). Он известен своими иллюстрациями к 

«Опасным связям» Шодерло де Лакло (1908) и «Двум любовницам» Альфреда де 

Мюссе (1912). Он также занимался созданием рисунков для детских книг, 

журнальных репортажей и комиксов.  

Для парижского издания «Опасных связей» им была подготовлена серия из 

21 литографии в красных оттенках. Этому художнику принадлежит авторство 

одного из самых красноречивых образов маркизы де Мертей (Рисунок 1.26). 

Соблазнительница изображена обнаженной, небрежно лежащей в постели в 

окружении ангелов, становящихся демонами: один служит пюпитром для листов 

бумаги, второй держит чернила, в которые маркиза опускает перо. С постели 

ниспадают письма и сорванные бутоны цветов. Венчает ложе дьяволица, 

наблюдающая за написанием писем, которым суждено принести порок и гибель 

своим адресатам. Эта иллюстрация относится к метафорическому типу 

изображения персонажей. Демоны и дьяволица являют собой аллегории пороков, 

таящихся в сущности маркизы: сладострастие, гордыня, гнев, тщеславие. Злые 

силы выглядят особо зловеще за счет эмоциональных выражений лица: демоны 

улыбаются, дьяволица торжествует. Акценты красной краски на волосах Мертей 

и телах демонов усиливают психологическое воздействие на читателя. Чертенок, 

служащий пюпитром, является одновременно отсылкой к сцене Вальмона с 

Эмили, где ее спина используется в качестве пюпитра для написания опасных 

писем.  

Помимо метафорического, Любин де Бове реализует повествовательный 

изобразительный ряд романа, куда входят сцены традиционной иконографии 
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«Опасных связей»: любовная сцена Вальмона и Эмили, эпизод с пюпитром, сцена 

с застигнутыми врасплох слугами, сцена Мертей с Преваном.  

Первое письмо от Сесиль Воланж к Софи Карне представлено иллюстрацией 

действия с элементами обстановочной иллюстрации (Рисунок 1.27). За 

секретером сидит Сесиль, склонившись над письмом своей подруге по 

монастырю. Она в домашнем платье и чепце. Полы ее юбки небрежно подобраны, 

обнажая девичью ножку. Изображение обнаженной ножки символично, так как по 

представлениям XVIII века считалось, что чем меньше у девушки ручка и ножка, 

тем больше наслаждений она принесет своему любовнику. Эта деталь имеет 

отсылку к эпизоду с башмачником, которого Сесиль испугалась, не имея ранее 

опыта общения с мужчинами. Изображение показывает обстановку покоев юной 

девушки – пышные портьеры, изысканный секретер, изящные стулья. За спиной 

Сесиль выглядывает арфа, предвосхищая будущую интригу с учителем музыки 

Дансени.  

Красочностью отличается сцена с пюпитром, иллюстрирующая Письмо 47 от 

Вальмона к маркизе де Мертей (Рисунок 1.28). Виконту «показалось забавным 

послать ей письмо, написанное в кровати и почти что в объятиях потаскушки»1. 

Художник подчеркивает разницу в положении Вальмона и Эмили – она 

изображена обнаженной во фривольной позе в постели, виконт же в одежде сидит 

рядом на стуле. Вся окружающая их обстановка комнаты выглядит игриво: 

кровать с занавесками, изображения Амура, стены в легком орнаменте, небрежно 

сброшенная туфелька Эмили. На лицах любовников легкий румянец как признак 

недавних жарких объятий.  

Показательной выглядит изображение эпизода из Письма 44 с застигнутыми 

Вальмоном врасплох слугами – егерем Азоланом и служанкой госпожи де 

Турвель Жюли (Рисунок 1.29). Это иллюстрация действия с элементами 

обстановочного рисунка. Служанка представлена обнаженной, но в чепце. 

Убранство постели не отличается пышностью, над кроватью накинута ткань, 

                                         
1 Лакло Шодерло де. Опасные связи. – М.: Мартин, 2012. – С. 102. 
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выполняющая роль балдахина. Низкие потолки и решетки на окне позволяют 

сразу идентифицировать место действия как комнату прислуги.  

Любин де Бове создал целостный изобразительный ряд, соответствующий 

духу романа Лакло. Наряду с подробным иллюстрированием сюжетных сцен, 

художник использовал и метафорическое изображение персонажей. 

 

Русское изобразительное искусство также находило вдохновение в романе 

«Опасные связи». Константин Сомов (1869-1939) – русский живописец и 

иллюстратор. Известен своими работами, посвященными традиционным 

сюжетным сценам XVIII века. Именно под впечатлением романа «Опасные связи» 

художник обратился к галантному веку и произведения, созданные по его 

мотивам, принесли мастеру поистине европейскую славу 1. Несмотря на то, что 

увлечение Сомова этим романом не реализовалось в полноценном 

иллюстрировании «Опасных связей», оно обратило его внимание к целому пласту 

французской литературы XVIII века. Квинтэссенцией иллюстративного 

творчества этого художника стала антология «Книга маркизы», опубликованная в 

Петрограде в 1918 году. В сборник вошли фрагменты из эротических сочинений 

Андре Шенье, Казановы, Парни, Вольтера, Кребийона-младшего, фривольная 

поэзия и фольклор. Каждый текст сопровождается эротическими иллюстрациями 

Сомова. Письмо 96 от Вальмона к Мертей из «Опасных связей» Шодерло де 

Лакло снабжено иллюстрацией соблазнения Воланж: Сесиль в объятиях виконта, 

на заднем плане распустившиеся цветы на окне (Рисунок 1.30). Несмотря на то, 

что герои одеты в ночные сорочки и чепцы, рисунок представляется откровенным 

в том, как Вальмон сжимает грудь своей жертвы.  

Помимо этой иллюстрации, в иконографии «Опасных связей» известен 

портрет Сесиль Воланж, написанный в 1934 году по заказу мецената и 

                                         
1 Завьялова А.Е. Александр Бенуа и Константин Сомов. Художники среди книг. – М.: 
Театралис, 2012. – C. 165.  
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коллекционера М.В. Брайкевича1. Сомов считается великолепным портретистом, 

среди его знаменитых работ – портреты А. Блока и С. Рахманинова. Изображение 

романной героини стоит в одном ряду с портретами реальных людей. Позировала 

для портрета парижская модель художника, дочь русских эмигрантов Александра 

Левченко. Ее именем названы три из четырех вариантов портрета Сесиль. 

Художник создает очень точный образ молодой нежной девушки, в глазах 

которой прослеживается невыразимая грусть и отрешенность (Рисунок 1.31). Все 

лицо ее дышит юностью. Одно плечо обнажено, будто она только поднялась из 

постели. К груди она прижимает письмо – явное указание на эпистолярную 

характеристику романа. Пастельные тона придают портрету легкость, 

полупрозрачность. Так, отталкиваясь от романного представления героини, Сомов 

пишет портрет удивительной глубины и психологической насыщенности2.  

 

Следующий период иллюстрирования «Опасных связей» во Франции 

приходится на так называемые Безумные годы (фр. Annees folles) или Ревущие 

двадцатые – эпоху 1920-х годов. «Безумие» в названии периода характеризует 

динамичность искусства и перемены в культурной и социальной жизни общества. 

Это время обновления жизни после разрушающей Первой мировой войны. 

Радикально меняются взгляды на моду и стиль, набирает популярность джаз. 

Появляется новое художественное направление ар-деко, представляющее собой 

эклектику, построенную на синтезе модерна и неоклассицизма. Отличительные 

черты ар-деко – строгая закономерность, смелые геометрические формы, 

этнические узоры, богатство цветов, щедрые орнаменты, роскошь, шик. В основе 

течения лежит понятие украшенной и украшающей вещи, декор затрагивал 

сплошь все пространство: поверхности мебели, предметы, стены, интерьерные 

ткани, одежду. Для ар-деко характерно обращение к символике разных 

                                         
1 Яковлева Е. Александра Левченко – парижская модель К.А. Сомова // антикварное обозрение. 
– №1, февраль 2011. – С. 6. 
2 К.А. Сомов. Сесиль де Воланж. Иллюстрация к книге Шодерло де Лакло «Опасные связи», 
1934. Бумага, карандаш, красный мел, акварель. 40,9 × 29,5. Музей Эшмолеан, Оксфорд. 
 



43 
 
национальных традиций: Африки, Египта, Древней Греции, индейцев 

Центральной Америки. 

В стилистике ар-деко созданы иллюстрации романа «Опасные связи» в 

издании, опубликованном в Париже в 1929 году. Его оформлением занимался 

немецкий художник Ханс-Хеннинг фон Фойгт (Hans-Henning von Voigt, 1887 –

1969), известный в мире искусства под псевдонимом Аластер (Alastair). Жизнь 

этого иллюстратора, танцора, мима, поэта окутана тайной и мистикой.  

Широко известны иллюстрированные им издания «Манон Леско» аббата 

Прево, «Саломеи» и «Сфинкса» О. Уайльда, «Кармен» П. Мериме. Как 

художника, Аластера интересовали границы порока и добродетели, страсти и 

ненависти, прекрасного и безобразного. В своей технике он перенял 

монохромную традицию О. Бердслея с его акцентом на линиях, позах, жестах и 

тканях. Неслучайна любовь художника к произведениям Уайльда – во всех 

работах Аластера прослеживается крайний эстетизм. Культ красоты в его 

рисунках непременно сопровождается культом смерти, эстетизацией греха и 

разрушающей силы любви, за этот подход он был признан певцом декаданса. 

Нарочитая сложная декоративность его иллюстраций сочетается с 

неизменным присутствием порока во всех его персонажах. Наиболее точно об 

этом художнике отозвался Филипп Джулиан, историк искусства: «Его рисунки – 

более жестокие, чем у Бердслея – могли бы проиллюстрировать модный журнал в 

Аду с маркизом де Садом в качестве главного редактора и Казати в качестве 

единственной модели»1.  

Художественный метод Аластера в иллюстрации художественной 

литературы – полная концентрация на персонаже и его переживании. Художник 

избегает изображения пейзажного или интерьерного фона, какой-либо предмет в 

его рисунке – всегда часть образа героя, которого, в свою очередь, он 

прописывает детально. Поза, выражение лица, фактура ткани – все внешние 

характеристики персонажа несут смысловую нагрузку. Наряды его героев 

                                         
1 Alastair: Drawings and Illustrations. – New-York: Dover Pub. Inc. Mineola, 2011. – P. 3. 



44 
 
поражают воображение сложностью декоративных элементов и тонкостью 

деталей. Отличительные черты ар-деко в работах художника прекрасно отражают 

атмосферу французского либертинажа XVIII века, идейного течения, основанного 

на интеллектуализме и свободной морали. Главные герои романа «Опасные 

связи», будучи либертенами, должны обнаруживать «эквивалентность между 

содержащим и содержимым, роскошным декором и сладострастными 

помыслами»1. 

Для издания «Опасных связей» Аластер подготовил 14 иллюстраций, 

построенных на соотношении красного и черного цветов. Все рисунки имеют 

авторские названия. Единственный из всех художников романа Лакло он не 

обратился к изображению традиционных сцен, создавая свой собственный язык 

визуального повествования. Помимо метафорических картин, в его 

иллюстративном ряду имеются повествовательные изображения, однако они не 

отсылают к какой-либо определенной сцене романа, а являются лишь 

ассоциацией, порожденной текстом. 

К числу метафорических иллюстраций относится рисунок «Порванная струна», 

на котором изображена Сесиль, сидящая за арфой на уроке музыки (Рисунок 

1.32). В задумчивости она рвет струну арфы, ее поза говорит об отрешении, на 

лице отпечаток грусти. Платье, невероятно сложной наслоенной фактуры, 

декорированное в причудливый цветочный орнамент, полностью поглощает 

героиню. Музыкальный инструмент – арфа – несет эротическую окраску, и 

порванная струна символизирует утраченную девственность.  

Огромное красное страусиное перо в прическе придает персонажу образ 

птицы, рядом с которой порванная струна представляется сломанным прутом 

изящной клетки. Так, для героини, которой суждено выйти замуж против своей 

воли, автор создает метафору пленницы. Перо страуса имеет символическое 

толкование, обозначая истину и справедливость. В египетской мифологии богиня 

правосудия Маат носила на голове такое перо, оно использовалось для 

                                         
1 Делон М. Искусство жить либертена. – М.: НЛО, 2013. – С. 70. 
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посмертного суда: усопший мог быть оправдан за свои грехи в том случае, если 

его сердце окажется легче пера на чаше весов1. На иллюстрации перо и струна 

противопоставлены, изображены симметрично, что говорит о том, что именно за 

этот грех Сесиль предстоит отвечать на высшем суде. 

Иллюстрация «Дурной совет» также является повествовательной, 

описывающей любовную сцену между маркизой де Мертей и Сесиль (Рисунок 

1.33). Самой любовной сцены как таковой в романе нет, мы можем о ней только 

догадываться, т.е. художник делает эксплицитным то, что было имплицитным. На 

изящной софе Мертей ласкает беззащитную юную девушку. Рядом лежат 

лепестки цветов, выпавшие из прически Сесиль как символ того, что вскоре ее 

невинность будет поругана и подвергнута увяданию. Героини расположены на 

двух уровнях. Сверху восседает маркиза в черном платье с красными цветами, ее 

тяжелые веки опущены, лицо обращено к Сесиль, которая погружена в объятья 

либертенки. Юная девушка в бело-красном платье, она безвольно раскинулась, не 

смея воспротивиться ласкам маркизы. Цвета в этой композиции отображают 

сущность героинь: черное платье развратницы символизирует грех, белое платье 

Сесиль – невинность. В то же время их объединяет красный цвет – символ 

страсти. С тонкой детальностью прописаны рисунки платья, складки и изгибы. 

Мода очень важна для этого типа иллюстраций2. Большое внимание художника 

непременно уделено цветочному орнаменту нарядов героинь. В соответствии с 

традицией либертинажа, «цветы, излюбленный атрибут любовной лирики и 

эмблема идеализма, служат здесь лишь сопровождением физических утех»3. 

Декоративность и эмоциональность – здесь все доведено до крайности. Несмотря 

на неравное положение, на лицах обеих героинь читается безнадежность и 

опустошение. Аластер показывает разрушающую страсть, гибельную природу 

наслаждения. 

                                         
1 Перо // Книга символов. – Режим доступа: http://www.symbolsbook.ru/Article.aspx?id=377. 
2 URL:http://www.multimedialibrary.org/dulwich-picture-gallery/the-age-of-enchantment/alastair. 
3 Делон М. Искусство жить либертена. – М.: НЛО, 2013. – С. 70. 
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Художника интересуют и бытовые низменные желания персонажей, такие как 

любопытство. Рисунок «Слуги у замочной скважины» реализует либертенское 

действие подглядывания (Рисунок 1.34). Мужской персонаж передан в ироничной 

форме – он подсматривает, нагнувшись до пояса, широко расставив ноги, 

оставаясь обращенным тылом к зрителю. Женский персонаж держит палец у губ, 

с одной стороны, делая знак сообщнику не производить шума, оставаться 

незамеченными, с другой – призывая молчать о том скрытном, что происходит за 

дверями. В отличие от блистательных главных героев, одежда слуг не отличается 

детальностью. Декоративность здесь сосредоточена на убранстве двери с 

изящными узорами и пышными занавесками красного цвета, которые более 

запоминают будуарные, нежели дверные.  

Аластер способен удивительным образом передать эмоциональный накал 

происходящего несколькими линиями и штрихами. В иллюстрации «Страстные 

объятия» любовники переплелись в жаркой схватке (Рисунок 1.35). Вальмон 

изображен со спины, но напряжение мышц позволяет прочесть невероятный 

порыв страсти, охватившей его. Платье любовницы раскрыто, она всем телом 

прижимается к возлюбленному, ее лицо передает наслаждение. Художник 

добивается высшей степени эротичности, не прибегая к обнаженной натуре, 

используя лишь язык тела. Черный цвет используется для изображения виконта и 

маркизы, символизирует «черную» порочную сущность и объединяет их.  

Самое оригинальное изображение краха маркизы де Мертей принадлежит 

Аластеру (Рисунок 1.36). Его рисунок «Оскорбляющая птица» – наиболее глубоко 

передает трагедию блистательной либертенки, униженной и отвергнутой 

обществом. Художник иллюстрирует ее позор не буквально, а пытается проявить 

саму идею книги. В результате трагических манипуляций чужими жизнями сети 

опасных связей оборачиваются против самой Мертей. На иллюстрации изображен 

попугай и маркиза в обмороке – самая крайняя степень отчуждения персонажа, 

когда даже птица осуждает и оскорбляет ее.  

Во многих традициях птица является олицетворением человеческой души – 

эти представления обнаруживаются в древних культурах Египта, Двуречья, 
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Греции, Китая, Сибири, Южной Америки1. Попугай на этом рисунке представляет 

глубокий внутренний кризис маркизы, духовная сущность которой побеждает 

телесную оболочку и торжествует над ней. Так, образ птицы становится здесь 

предвестником болезни или близкой смерти героини. В то же время, попугай 

символизирует неизбежное наказание для порочных женщин2. Традиционно для 

Аластера (как и его стилистических предшественников О. Бердслея и Г. Кларка) 

здесь очень важно изображение наряда. Его героиня даже в своем падении должна 

стремиться к красоте. Это крайне детализированное платье, которое заставило бы 

Диора гордиться собой3.  

Рисунок «Дьявольская интрига» представляет собой откровенно 

метафорическую иллюстрацию, в которой заключена вся суть эпистолярного 

романа «Опасные связи» (Рисунок 1.37). Здесь изображена маркиза, пишущая 

письма за дьявольским секретером, вместо ножек которого – три пары козлиных 

ног с копытами. Столешница украшена причудливыми виньетками и 

изображениями мифических существ – сирен и гарпии. Эти женские аллегории 

являют собой образ ненасытности и похоти. Сама маркиза выглядит весьма 

демонически: ее прическу дополняют изящные длинные рожки, грудь оголена, 

лицо выражает деловую невозмутимость. Аластер создает поистине 

инфернальное существо с неизменным эстетизмом.  

Помимо изображения непосредственно персонажей романа, художник 

создает ассоциативные иллюстрации-композиции. Одна из них, «Змея и маска», 

представляет собой набор атрибутов «Опасных связей»: череп, маска, змея, цветы 

(Рисунок 1.38). Змея проползает сквозь маску, которая сброшена с увитого 

цветами черепа. Эта змея символически связана с женской сущностью, с 

маркизой де Мертей, а также она, с одной стороны, образ мудрости и знаний, с 
                                         
1 Птицы // Краткая энциклопедия символов. – Режим доступа: 
http://www.symbolarium.ru/index.php/%D0%9F%D1%82%D0%B8%D1%86%D1%8B. 
2 В словаре символов Джека Тресиддера имеется несколько коннотации слова «попугай»: 
праздный болтун; вестник, посредник между человеческим и потусторонним миром; атрибут 
индуистского бога любви Камы, в китайских народных сказках попугаи сообщают мужьям об 
изменах их жен.  
3 http://www.multimedialibrary.org/dulwich-picture-gallery/the-age-of-enchantment/alastair. 
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другой, – соучастник грехопадения, прислужник Дьявола, несущий лукавство, 

искушение и коварство. Маска символизирует двуличие, череп – трагический 

исход для того, кто это двуличие примерил. Таким образом, в этом рисунке 

причудливо переплелось все многообразие пороков героев романа Лакло.  

Аластер осуществляет художественное прочтение романа в соответствие с 

собственной эстетикой. Он не стремится иллюстрировать сюжетную сторону 

романа, а концентрируется на его сущности – порочной стороне человеческой 

природы. Причем зло в его рисунках – всеобъемлющее, оно обнаруживается в 

каждом персонаже, даже в том, кто еще минуту назад был жертвой. Деление этого 

иллюстративного ряда на повествовательные и метафорические изображения 

носит весьма условный характер, так как каждый прорисованный этим 

художником персонаж «Опасных связей» обретает масштаб всеобщего, 

внекультурного, вневременного характера. Господствующие причудливые узоры, 

детальная прорисовка костюмов и лиц персонажей – декоративность порока 

подчеркивает тончайшую грань между прекрасным и безобразным. 

  

В русле ар-деко создавал свои работы французский художник-иллюстратор 

Жорж Барбье (George Barbier, 1882-1932). Среди иллюстрированных им книг 

издания Бодлера, Теофиля Готье, Мюссе, Верлена, Луве де Кувре. Помимо 

книжной графики он получил известность благодаря своим эскизам сценических 

костюмов для Русского балета Дягилева. 

Одной из самых известных работ художника являются иллюстрации к 

«Опасным связям» в парижском издании 1934 года. Барбье создал изысканную 

графическую интерпретацию прославленного романа, связав воедино изящество 

галантного века с легкомыслием «безумных двадцатых».  

Его иллюстративный ряд – наиболее подробный из всех имеющихся 

вариантов оформления изданий «Опасных связей». Практически каждое 

значительное событие, упоминаемое в письмах, обретает свое графическое 

отображение. Помимо сюжетных изображений, Барбье подготовил обложку, 

фронтиспис и декорированные буквицы. На обложке изображены ангелы, 
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держащие портреты виконта Вальмона и маркизы де Мертей (Рисунок 1.39). 

Несмотря на устоявшиеся атрибуты – колчан стрел и цветы – изображенные 

Купидоны выглядят нетрадиционно за счет крыльев от бабочки. Символика 

бабочки очень широкая – с одной стороны, это символ перерождения и 

бессмертия души, с другой – образ краткосрочности жизни и мимолетности 

счастья, а также смерти. Так, Барбье дополняет графическое повествование 

общими метафорическими иллюстрациями, призванными передавать дух 

произведения (Рисунок 1.40).  

На втором фронтисписе читатель встречает еще одну изобразительную 

метафору – маркизу с двумя рыбьими хвостами (Рисунок 1.41). Роль фронтисписа 

очень важна, так как он представляется иллюстрацией ко всему произведению в 

виде синтетического обобщения главной темы книги. Мертей предстает в образе 

девы Мелузины из кельтских и средневековых легенд – морской русалки с 

верхней половиной тела женщины, оканчивавшегося вместо ног двумя длинными 

рыбьими хвостами. По содержанию образа Мелузина – это неотразимо 

привлекательная женщина-демон, соблазняющая мужчин. Подобные изображения 

являлись традиционными в средневековом искусстве, они играли назидательную 

и символическую роль, иллюстрируя пороки. Двухвостые сирены чаще всего 

изображали грех страсти. Таким образом, Барбье этой иллюстрацией 

аллегорически предвосхищает грядущую тему порока и добродетели.  

Повествовательные иллюстрации этого издания сопровождают едва ли не 

каждое романное письмо. Первое послание от Сесиль Воланж к Софи Карне 

снабжено изображением над текстом – это так называемая иллюстрация-заставка1, 

которая помещается в начале главы книги. Она вместе с текстом призвана 

знаменовать начало повествования, выступая в качестве увертюры. Здесь 

изображена юная девушка, сидящая за изящным секретером с пером (Рисунок 

1.42). На ухо ей шепчет подсказки все тот же Амур с крыльями бабочки. Яркий 

                                         
1 Адамов Е. Б. Иллюстрация в художественной литературе. М., 1959. – С. 13. 
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румянец, выступивший у нее на щеках, говорит о волнующей любовной теме 

письма. 

Одна из самых часто иллюстрируемых сцен романа – урок музыки с Дансени 

– у Барбье несет не столько повествовательную функцию, изображая действие, 

сколько психологическую, демонстрируя внутреннюю жизнь героев на фоне 

обстановочной иллюстрации (Рисунок 1.43). В центре комнаты находится арфа, 

на которой играет Сесиль. За ее спиной стоит Дансени. Рядом на пуфе 

безмятежно спит комнатная собачка. Собачка – модный «аксессуар» светской 

дамы – служит дополнительным персонажем в сценах ухаживания и объяснения в 

любви. Хотя собачка не входит в число атрибутов Венеры, в искусстве рококо она 

ассоциировалась с сексуальным желанием1. Чуть поодаль идет светская беседа – 

мадам де Воланж увлеченно обсуждает что-то со своей гостьей. Картинка, 

созданная в эстетике ар-деко, отвечает канонам этого направления: детально 

прописанные платья героинь и костюм Дансени, прически персонажей, 

оформление интерьера комнаты. Но при этом Барбье удается передать 

напряженный эмоциональный фон этой сцены. На лицах юных возлюбленных 

читается задумчивость и смущение, они ведут безмолвный диалог в присутствии 

наблюдателей. Сесиль отвела взгляд от струн арфы, она перебирает их 

автоматически. Столь же автоматически-отстраненно слушает ее игру Дансени, 

правую руку он прижимает к сердцу, в левой – держит письмо. Существующая 

между ними тайна является очевидной лишь для читателя, остальные персонажи 

сцены остаются безучастны.  

Еще одна сцена, без которой не обходится ни одно иллюстрированное 

издание «Опасных связей» – эпизод с пюпитром Эмили, описанный Вальмоном в 

Письме 47 (Рисунок 1.44). Здесь нарочитая декоративность Барбье воплощена в 

полной мере. Роскошный интерьер, который составляют колонны, пышный 

балдахин, золотые орнаменты на стенах, канделябры с отделкой, концентрируется 

                                         
1 Борщ Е. В. Приемы визуальной интерпретации литературного текста во французской книжной 
иллюстрации XVIII века // Вестник Челябинского государственного университета. 2009. № 10 
(148). – С. 170. 
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вокруг причудливой кровати, выполненной в форме морской раковины, обвитой 

рыбьими хвостами. Любовники обнажены, в то время пока Вальмон сочиняет 

письмо, Эмили беззаботно играет со своей собачкой, которая и здесь 

символизирует желание. Согласно традиции рядом с кроватью находятся ее 

туфельки, также выполненные Барбье с усердием.  

Стоит отметить, что изначально порочные героини маркиза де Мертей и 

Эмили изображаются неизменно с высокими сложными великолепными 

прическами, которые сохраняют свою форму даже в постели во время плотских 

утех. Президентша де Турвель и Сесиль Воланж, представляющие жертв, 

напротив, носят куда более простые прически. Таким образом, иконография 

«Опасных связей» демонстрирует зависимость облика персонажа от его 

духовного наполнения: чем более порочная сущность, тем более декоративен его 

туалет.  

Эротические сцены, такие как совращение Сесиль Вальмоном и Мертей 

(Рисунок 1.45), эпизод со слугами, свидание Мертей и Дансени, иллюстрированы 

очень откровенно, в первую очередь, за счет наготы женских персонажей. 

Тщательно прописанные позы и выражения лиц любовников демонстрируют 

всеобщую атмосферу плотской страсти. Практически в каждой такой сцене 

имеются молчаливые «наблюдатели»: кошки, собаки и разнообразные 

интерьерные Амуры, с неприкрытым интересом наблюдающие за любовными 

играми героев. Выступая в роли «подглядывающих», Амуры комментируют 

действие с помощью мимики и жестов, усиливая эмоциональное воздействие на 

зрителя. Так, у Барбье к упоению грехом добавляется его демонстративность, 

эксгибиционизм. 

Сцена с Преваном также отмечена откровенностью и присутствием немого 

наблюдателя – комнатной собачки. Детально изображенный интерьер покоев 

Мертей являет собой типично либертенскую обстановку: стены украшены 

рисунками райского сада с животными и птицами, высокие декорированные 

зеркала, камин, снабженный изящным канделябром и фигурой Амура. Преван 

стоит перед любовницей на коленях, ослепленный страстью. Рядом небрежно 
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сброшенные вещи, в том числе и шляпа, – предвещают неблагополучный исход 

событий. В отличие от остальных иллюстраций этой сцены, здесь нет слуг и нет 

насилия над жертвой. Барбье изображает маркизу в шаге от свершения своего 

коварного плана, отчего эта сцена выглядит более зловещей.  

Впервые за историю иллюстрации «Опасных связей» Барбье, хоть и 

мимоходом, изображает город. Художник позволяет себе это сделать в 

изображении эпизода из Письма 135, в котором госпожа де Турвель описывает 

госпоже де Розмонд случайно увиденную сцену в карете с Вальмоном и Эмили 

(Рисунок 1.46). Молодые любовники веселы и беззаботны, они возвращаются из 

Оперы, смеются и забавляются. Из второй кареты с недоумением выглядывает 

Турвель. Помимо карет и сопровождающих их слуг на картинке видны прохожие 

и городской пейзаж – мостовая, тесно пристроенные дома, густо задымленное 

тяжелое небо Парижа.  

Интерьеры играют на чередовании сцен с персонажами одетыми и 

обнаженными1. Иллюстрация убранства несет повествовательную функцию, как и 

изображение действия. Высокие орнаментные потолки, изящная мебель, ниши с 

дельфинами и ракушками, альковы и зеркала – художник воссоздает 

пространства, в которых игры либертенов галантного века выглядят наиболее 

органично. Наряду с обстоятельными обстановочными иллюстрациями у Барбье 

встречаются изображения предметно-познавательные, демонстрирующие 

пейзажи, строения, элементы быта, церемоний. Все эти картины призваны дать 

читателю представление не только о героях романа, но и его времени и 

атмосфере.  

Трагическая развязка романа находит свое графическое воплощение в этой 

работе Жоржа Барбье. Он иллюстрирует смерть Вальмона в Венсенском лесу: 

умирающий виконт лежит в крови на фоне скупого зимнего пейзажа – редкие 

голые деревья, снег, затянутое небо (Рисунок 1.47). Сесиль в финале изображена 

                                         
1 Delon Michel. Laclos en images. P.: Presses Paris Sorbonne, 2003. – P. 19. 
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на коленях перед матерью, мадам де Воланж, в монастыре, где юная жертва 

порока еще надеется найти спасение.  

Маркиза де Мертей тем временем публично освистана в театре (Рисунок 

1.48). На иллюстрации мы видим перешептывающиеся пары и дам, 

прикрывающихся веером, как знак того, что обсуждается что-то непристойное. 

Мертей располагается в центре этой осуждающей толпы, «в таком, поистине 

позорном, положении она находилась до тех пор, пока не доложили, что ее карета 

подана, а когда она выходила, оскорбительный свист и выкрики еще усилились»1.  

Отчуждение маркизы подчеркивается художником за счет несоответствия ее 

наряда туалетам остальных представителей света. Цветовая гамма дамских 

платьев разнообразна, но эти голубые, зеленые, красные оттенки составляют 

органичную картину, из которой очевидно выбивается тяжелый, черно-золотой 

наряд Мертей. В один миг она, блестящая представительница парижской 

аристократии, стала чужой в среде, в которой ранее властвовала. 

На следующей иллюстрации изображены события из Письма 175, в котором 

говорится о бегстве маркизы из города (Рисунок 1.49). Здесь изображена почтовая 

карета, в которой находится униженная Мертей. Она скрывает свое лицо платком, 

ведь оно обезображено оспой. Служанка протягивает ей шкатулку с 

драгоценностями – маркиза забирает с собой то немногое, что осталось от былой 

роскоши. 

Жорж Барбье осуществляет наиболее полный и точный перевод текста Лакло 

в художественное пространство рисунка. Его иллюстрации – сюжетные, 

метафорические, портретные и обстановочные – сопровождают роман от первого 

до последнего письма. В изобразительном мире художника обретают жизнь не 

только главные герои «Опасных связей», но и невольные наблюдатели этой 

истории: парижские аристократы, деревенские жители, прислуга. Барбье создает 

поистине живописное полотно романа, оформленное стилистически в духе 

произведения Лакло. Насыщенная декоративность ар-деко, его богатая 

                                         
1 Лакло Шодерло де. Опасные связи. – М.: Мартин, 2012. – С. 396. 
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колористика применительно к этому первоисточнику выглядит порой 

экстравагантно, но воссоздает подлинный портрет жизни французского высшего 

общества конца XVIII века. 

 

В годы, следующие после Второй мировой войны, вновь обнаруживается 

интерес к малотиражным коллекционным изданиям классической литературы. 

Самым известным иллюстратором «Опасных связей» послевоенных лет является 

Поль-Эмиль Бека (Paul-Emile Becat, 1885-1960) – французский иллюстратор, 

специалист по галантным текстам, признанный классик эротической 

иллюстрации.  

Художник обращается к классическим произведениям, но для рисунков 

отбирает самые фривольные моменты. Из иллюстрированных изданий Бека 

можно назвать роман Теофиля Готье «Фортунио», «Манон Леско» аббата Прево, 

«Дама с камелиями» Александра Дюма-сына, «Влюбленный дьявол» Жака 

Казота, «Наука любви» Овидия, «Воспитание чувств» Гюстава Флобера. За свою 

жизнь художник проиллюстрировал более 100 книг, в том числе эротические 

произведения разных эпох и авторов. Сама эстетическая программа Бека – 

любование красотой обнаженного человеческого тела. 

Бека использовал офортную технику сухой иглы, отличительная черта 

которой – мягкость штриха, что в сочетании с пастельными тонами придает 

изображению утонченность. 

Он иллюстрировал парижское издание «Опасных связей» 1949 года. Эта 

серия состоит из 26 цветных иллюстраций, повествовательных и метафорических. 

Выбор художником сцен романа вполне традиционен, рисунки сопровождают 

ключевые события, описанные в письмах.  

Иллюстрации действия, осуществленные Бека для этого издания, 

представляются очень реалистичными за счет точности линий и мастерского 

использования оттенков. В изображении сцены с пюпитром из Письма 47 

фарфоровая кожа Эмили, ее поза, ее тонкая усмешка делают этот персонаж 

совершенно реальным и осязаемым (Рисунок 1.50). Столь же натурален Вальмон, 
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который заносит перо, чтобы написать очередное лживое признание в любви. 

Художник беззастенчиво концентрирует свое внимание именно на изображении 

тела – изгибы линий, бархатистость кожи, тонкость черт лица – прописаны с 

особой тщательностью. А все остальное для Бека – лишь необходимые декорации, 

поэтому фон и детали интерьера выполнены эскизно, выглядят очень условно.  

Сюжетные иллюстрации Бека наполнены динамикой, каждая из них 

показывает героя за мгновение до действия. Вальмон тянется к любовнице, чтобы 

поцеловать на прощание и скрыться. Преван только что схватился за шпагу, 

оказавшись в ловушке в спальне маркизы. Мертей склонилась над Сесиль, чтобы 

вот-вот ввергнуть ее в бездну разврата (Рисунок 1.51). Турвель прикрывает лицо 

руками, перед тем, как броситься в объятия Вальмона, который разыгрывает 

сцену у ее ног. Все эти персонажи изображены в активном участии, в намерении и 

в движении. 

В изображении сцены совращения Сесиль, описанной в Письме 96, Вальмон 

склонился над только что проснувшейся Сесиль (Рисунок 1.52). Она обнажена, ее 

щеки горят, но девушка еще пытается сопротивляться – препятствует рукам 

обольстителя. В глазах Сесиль виден страх, ее тело напряжено. Вальмон обхватил 

голову жертвы, лишая возможности пошевелиться, героиня полностью в его 

власти. Этот эпизод передан Бека очень драматично.  

Художник отслеживает не только движения тел героев своих иллюстраций, 

но и движения их душ. В изображении эпизода из Письма 115, в котором Вальмон 

диктует Сесиль текст послания для Дансени, недавняя жертва выглядит вполне 

довольной своей участью (Рисунок 1.53). Она страстно глядит на виконта, в то 

время как рука безвольно выводит подсказанные слова на бумаге. Пеньюар 

Сесиль распахнут, теперь нагота уже не вызывает у нее смущения, напротив, она 

преподносит ее своему наставнику, перед которым благоговеет. Выставление 

и/или сокрытие тела является одним из центральных вопросов в представлении о 
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восемнадцатом веке в целом1. Все женские персонажи здесь выглядят как 

куртизанки – с распахнутой грудью и улыбкой на губах. Героини Бека редко 

бывают скромны и целомудренны, их нагота очень доступна, даже жертва 

Турвель едва краснеет, а Мертей и вовсе способна лишь на ложный стыд.  

Помимо повествовательных иллюстраций сюжетного толка, Бека делает 

изображения общего характера книги, из разряда предметно-познавательных 

рисунков. Так, атмосферу, царившую в погруженном в разврат французском 

высшем обществе, художник передает в сцене аристократического ужина, 

участницы которого сплошь обнажены (Рисунок 1.54). За столом сидят 

великосветские мужи, счастливо предающиеся фривольным развлечениям. Один 

из них целует руку куртизанке, другой – обнимает свою спутницу за талию, 

третий – что-то шепчет на ухо своей пассии. Участники сцены не замечают 

никого вокруг, они заняты исключительно своими удовольствиями, 

удовлетворением своей похоти. В этой иллюстрации заключен дух эпохи, 

выражающийся в крайней праздности, безрассудстве и пороке. 

Интересно решены метафорические иллюстрации в серии Бека. Персонажи 

прописаны столь же реалистично, как в сюжетных изображениях, однако 

композиция сцены говорит о нереальности происходящего. К примеру, рисунок, 

на котором представлен Вальмон, обнимающий одновременно Сесиль и Турвель, 

а вся эта троица находится под покрывалом юбки маркизы де Мертей (Рисунок 

1.55). Президентша выглядит пристойно, а Сесиль только что скинула платье и 

прижимается к виконту. Эта иллюстрация раскрывает существующие между 

персонажами связи и их характеры: руководящая действом маркиза, центральное 

место Вальмона в процессе соблазнения и опьянение страстью, в котором 

пребывают героини-жертвы.  

Пастельные тона, фактурность одежд и тканей, детальность в прорисовке тел 

и лиц делают откровенные эротические иллюстрации Бека мягкими и 

деликатными. Во всех изображенных им персонажах читается непременное 
                                         
1 Benoît Tane. Pour une approche du livre illustré au XVIIIe siècle. Entrer dans la fiction // Interfaces. 
Vol.32, 2011-2012. – P. 43. 
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сладострастие, жертвы столь же упиваются своим падением, сколь и их 

совратители. Художник иллюстрирует не психологические особенности 

отдельного героя, а психологию порочного желания в общем, его присутствие в 

каждом представителе эпохи, как в аристократе, так и в слуге. Так Бека в 

повествовательной и метафорической форме снабжает письма «Опасных связей» 

иллюстрациями главной действующей силы романа Лакло – разврата. 

 

На примере иллюстративной истории романа можно проследить его 

интерпретацию художниками разных эпох. Иконографические модели учат 

читать иллюстрации как палимпсест1, когда имеется традиционная для 

изображения сцена романа, на которую художник накладывает личное восприятие 

текста и стилевую тенденцию эпохи. Каждый иллюстратор «Опасных связей» 

изобретает свое повествование, «интерпретирует свой XVIII век»2. Однако 

практически все художники используют один и тот же набор романных сцен, 

обозначенный еще в первых оформленных книгах.  

Рассмотрев несколько иллюстрированных изданий романа Лакло, созданных 

в разные эпохи, можно выделить устойчивый комплекс сцен, изображаемых 

большинством художников «Опасных связей». Это эпизоды: урок музыки или 

Сесиль Воланж пишет Софи Карне (Письмо 1; Ле Барбье, Любин де Бове, ванн 

Маеле, Жорж Барбье, Аластер, Бека), застигнутые слуги (Письмо 44; Монне, 

Любин де Бове, Жорж Бабье, Бека), пюпитр Эмили (Письмо 47; Монне, Ле 

Барбье, Деверия, Любин де Бове, Жорж Барбье, Бека), Мертей успокаивает 

Сесиль (Письмо 54; Ле Барбье, Монне, Жорж Барбье, Аластер, Бека), Мертей и 

Преван (Письмо 85; Ле Барбье, Монне, Деверия, Любин де Бове, Жорж Барбье, 

Бека), совращение Сесиль (Письмо 96; Жерар, Деверия, Жорж Барбье, Бека), 

объяснения между Вальмоном и Турвель (Письмо 99; Ле Барбье, Жерар, Жорж 

                                         
1 Stewart Philip. Engraven Desire: Eros, Image & Text in the French Eighteenth Century. – Duke 
University Press, 1992. – P.17.  
2 Delon Michel. Laclos en images. P.: Presses Paris Sorbonne, 2003. – P.15. 
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Барбье, Бека), смерть Вальмона и Турвель (Письмо 165; Ле Барбье, Жерар, 

Деверия, Жорж Барбье). 

Выбор именно этих эпизодов первыми художниками «Опасных связей», 

задавшими традицию, которой придерживались и последующие иллюстраторы, 

обусловлен желанием выявить средствами изобразительного искусства 

неординарные характеры главных героев романа. Большинство сцен, входящих в 

этот устойчивый комплекс, являются наиболее ярким отражением либертенской 

стратегии Вальмона и Мертей: их любовных игр со своими жертвами (Преван, 

Сесиль, Турвель), которые выступают как в качестве цели, так и в качестве 

средства (Эмили). Эти ключевые события романа расположены между его 

отправной точкой (первым письмом Сесиль) и конечной (смертью Вальмона и 

Турвель), тем не менее, проследить содержание по ним трудно, так как эти 

повествовательные изображения несут, в первую очередь, психологические 

портреты героев, а затем уже иллюстрацию сюжета.  

Помимо наиболее изображаемых есть сцены, иллюстрируемые реже, но, тем 

не менее, встречающиеся у двух-трех художников. Это эпизоды: Вальмон 

переносит Турвель через ров (Письмо 6; Ле Барбье, Теста и Брессон, Жорж 

Барбье), Мертей в будуаре с шевалье (Письмо 10; Монне, Деверия, Жорж Барбье), 

благотворительность Вальмона (Письмо 21; Фрагонар-сын, Жорж Барбье), 

Вальмон и виконтесса (Письмо 71; Монне, Жорж Барбье), Вальмон диктует 

письмо Сесиль (Письмо 115; Жерар, Бека), Турвель в карете (Письмо 135; Жорж 

Барбье, Бека). Примечательно, что все кинематографические адаптации романа 

содержат в себе этот же комплекс сцен. 

Использование для графического изображения романа одних и тех же 

сюжетных сцен говорит об исторически сложившейся иконографии «Опасных 

связей» в повествовательной иллюстрации. В соответствии с ней формируется 

традиция изображения персонажей: Сесиль с арфой, Турвель в молитвенной позе, 

Вальмон с обнаженной Эмили, Вальмон входит в комнату спящей Сесиль, 

Мертей целует Сесиль, Мертей указывает на Превана.  
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Дансени, который является жертвой либертенов наряду с Турвель и Сесиль, 

«мало любим иллюстраторами»1, не находит своего устойчивого графического 

образа. Он изображается лишь рядом с арфой Сесиль либо возле умирающего 

Вальмона.  

В метафорической иллюстрации романа также есть своя традиция, которая 

заключается в изображения маркизы де Мертей и Вальмона в демонических 

образах с непременным атрибутом эпистолярного романа – письмами.  

Особенностью иллюстрации романа о либертенах, которые действуют в 

определенных интерьерах, является непременное наличие обстановочных 

изображений, которые со временем становятся все важнее. Интерьер в 

иллюстрации обозначает статус действующих лиц и комментирует развитие 

сюжета2. В саму эпоху написания романа и несколько позже достаточно Лакло 

упомянуть о маленьком домике Мертей, и читатель мог вообразить его убранство 

из своего общего знания литературы либертинажа3. Чем читатель дальше от XVIII 

века, тем важнее предметно-познавательная сторона иллюстрирования. Каждый 

иллюстратор, который выбирал для изображения Письмо 10, в котором 

описывается свидание в будуаре маркизы, обязательно характеризуют это место 

статуей амура, большим зеркалом, ширмой, фонтаном, атлантами и т.д. 

Противостояние изображения и текста показывает нарастание роли детали4, 

которая становится реальной и воздействует на читателя, обращается к его 

чувственности и чувствительности. 

Каждый художник, осуществляя перевод текста романа в графический ряд, 

стремится максимально передать дух произведения Лакло и одновременно 

актуализировать его для своей эпохи. Анализ изобразительных рядов «Опасных 

связей», созданных в XVIII-XX веках, позволяет выявить ключевые для всей 

                                         
1 Delon Michel. Laclos en images. P.: Presses Paris Sorbonne, 2003. – P. 13. 
2 Борщ Е.В. Французский роман в иллюстрациях XVIII века: моделирование интерьера как 
места действия // Вестник Пермского университета. Российская и зарубежная филология Вып. 
1(17). – C. 165 
3 Delon Michel. Laclos en images. P.: Presses Paris Sorbonne, 2003. – P. 14. 
4 Там же. – P. 13. 
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иконографии критерии репрезентации «Опасных связей», согласно которым 

художники разных времен делали акцент на одних и тех же элементах и клише 

эпохи. 

В первую очередь, это воссоздание либертинажа в социо-историческом 

контексте1. Согласно этому критерию художники работают над воссозданием в 

иллюстрации атмосферы, костюмов, бытовых условий либертенов, которая 

выражается в следующих компонентах:  

• сценография XVIII века – будуары, салоны, залы, маленькие домики – 

места действий либертенов со специфическими интерьерами: балдахины на 

кроватях, галантные изображения на стенах, Амуры и Купидоны, зеркала и 

ширмы; 

• типичные либертенские действия: сцена благотворительности 

Вальмона, сцена с пюпитром Эмили, сцена обольщения Сесиль, сцены 

любовных игр Мертей; 

• стиль, заключающийся в реминисценции рококо, характерными 

чертами которого являются изысканность, большая декоративная 

нагруженность интерьеров и композиций, грациозный орнаментальный ритм 

(ракушки, виньетки), большое внимание к мифологии, личному комфорту.  

Второй критерий иллюстраций – актуализация2. Несмотря на уважение к 

эпохе Лакло, модернизация изображений неизбежна, они адаптируются в 

соответствии с художественными тенденциями своего времени. Осовременивание 

классического произведения имеет следующие проявления: 

• актуализация контекста – оформление мебели и аксессуаров XVIII 

века в стилистике ар-нуво и ар-деко;  

• обновленное видение либертинажа – исторически либертинаж 

представляет собой многоплановое мировоззрение (философское, 

гедонистическое, интеллектуальное). Художники XX века делают акцент на 

                                         
1 Vernisse Caroline. L'illustration de l'oeuvre de Crebillon fils (XVIIIème-XXème siècle)// Le XVIIIe 
siècle aujourd’hui. Présences, lectures et réécritures. Editions Le Manuscrit. 2011. – P. 149-163. 
2 Там же. – P. 149-163. 
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порнографичности изображений, сводя глубину либертинажа Мертей и 

Вальмона к бытовому разврату своего века; 

• модернизация художественных техник, выраженная в многообразии 

живописных инструментов: акварель, гуашь, пастель, тушь и т.д.  

 

Таким образом, создавая иллюстративные ряды «Опасных связей», 

художники разных эпох пропускали культурно-исторический контекст романа 

конца XVIII века через призму эстетики собственного времени. Несмотря на 

обновление примет эпохи, неизменной для любого иллюстратора-интерпретатора 

остается центральная тема опасного соблазнения, демонстрирующая 

вневременной характер проблематики романа Лакло.  

 

Графические интерпретации сюжетных сцен и персонажей, созданные 

художниками «Опасных связей», превратились в устойчивые визуальные образы 

и впоследствии повлияли на кинематографическую традицию романа, 

исследованию которой посвящена вторая глава.  
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Глава 2. Кинематографичность романа «Опасные связи» 

 

Вопрос о взаимовлиянии кинематографа и литературы является одним из 

ключевых в области исследования синтеза искусств. В своей работе мы обратимся 

к одному из аспектов этого взаимодействия – кинематографичности текста и его 

практическому выражению – экранизации. 

Экранизация – интерпретация средствами кинематографа произведений 

другого вида искусства, чаще всего, литературных произведений. 

Кинематографическая адаптация является неотъемлемой частью современного 

кинопроцесса. Уже с первых лет существования кинематографа режиссеры 

обращались к литературным произведениям в качестве сценарной основы. Одной 

из первых экранизаций принято считать французский фильм 1902 г. «Жертва 

алкоголя»1 (Les victimes de l'alcoolisme), снятый Фердинандом Зекка по роману Э. 

Золя «Западня». Именно экранизация считается первым жанром в истории 

русской кинематографии, а ее возникновение признано «закономерным 

следствием литературоцентричности художественного сознания, поддержанного 

просветительским пафосом пионеров отечественного экрана»2.  

На протяжении более чем столетней истории кинематографа внимание 

режиссеров и сценаристов все также пристально направлено на литературу. На 

это указывает, к примеру, список номинантов на получение премии 

Американской академии киноискусства «Оскар» в 2015 году, в котором из восьми 

киноработ, претендующих на звание «Лучший фильм», четыре являются 

экранизациями3: «Снайпер» (сценарий основан на мемуарах снайпера, 

служившего в Ираке), «Отель «Гранд Будапешт» (по мотивам рассказов Стефана 

Цвейга), «Игра в имитацию» (основан на романе «Алан Тьюринг: Энигма» Эндрю 

                                         
1 URL: http://www.kinopoisk.ru/film/274695. 
2 Аркус Л. Новейшая история отечественного кино. 1986-2000. Кино и контекст / сост. Л. 
Аркус, П. Багров, Е. Грачева, Р. Янгиров. Т. VII. СПб, Сеанс, 2004. URL: 
http://test.russiancinema.ru/index.php?dept_id=15&e_dept_id=6&text_element_id=45. 
3 URL: http://oscar.kinonews.ru/2015. 
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Ходжеса, 1983), «Теория всего» (по мемуарам Джейн Хокинг «Travelling to 

Infinity: My life with Stephen», 2007).  

Литературная кинематографичность – это характеристика текста с 

преимущественно монтажной техникой композиции, в котором различными, но 

прежде всего композиционно-синтаксическими средствами, изображается 

динамическая ситуация наблюдения1. Кинематографичность можно условно 

обозначить как соответствие художественных приемов литературного 

произведения тем или иным принципам организации киноязыка. Среди наиболее 

близких по природе следует выделить: монтаж; деталь, показанная крупным 

планом; динамичность и подвижность точки зрения; прерывистость и 

фрагментарность повествования. 

Монтаж может быть представлен в тексте на разных уровнях – собственно 

организация структуры текста, наличие вставных эпизодов (новелл), 

хронологические перестановки, параллельные линии повествования. Признаки 

литературной кинематографичности легко обнаруживаются в текстах 

«докинематографической» эры. Именно литература «изобрела» различные 

приемы рассказа: последовательный, параллельный, ассоциативный и прочие, 

которые впоследствии заимствовал киномонтаж. Исследуя структуру кинообраза, 

многие киноведы отмечают его близость, родство с литературной образностью. 

Кинематографическая организация текста отчетливо прослеживается в 

романе Лакло. Сочленение писем само по себе представляется монтажными 

склейками. Эпистолярность «Опасных связей» дает возможность автору 

использовать как последовательный, хронологический, так и параллельный 

монтаж событий-эпизодов. Письма могут содержать в себе описания как 

свершившихся событий, так и намерения будущих деяний.  

Примером последовательного монтажа может послужить сцена, в которой 

раскрывается переписка Сесиль и Дансени. В Письме 61 Сесиль своей подруге 

Софи Карне подробно расписывает произошедшую ситуацию - мадам де Воланж 
                                         
1 Мартьянова И.А. Кинематограф русского текста. – СПб.: Свое издательство, 2011. – С. 7 
 



64 
 
обнаружила тайные письма возлюбленных в секретере, в Письме 62 следуют 

последствия этого события – госпожа Воланж обвиняет Дансени в 

непристойности поведения и отказывает от дома. 

Иллюстрацией параллельного монтажа является сцена с пюпитром – в 

Письме 47 Вальмон описывает ситуацию, в которой сочиняет письмо 

президентше де Турвель: «Мне показалось забавным послать ей письмо, 

написанное в кровати и почти что в объятиях потаскушки: в письме этом, 

прерывавшемся мною для полного совершения измены, я давал ей самый 

обстоятельный отчет в своем положении и поведении. Эмили прочитала это 

послание и хохотала, как безумная»1. Затем следует собственно содержание этого 

Письма 48, в котором Вальмон двусмысленно описывает свои наигранные 

чувства к Турвель, одновременно будучи в страстных объятиях своей любовницы: 

«положение, в котором я сейчас пишу вам, более чем когда-либо убеждает меня 

во всемогуществе любви. Мне трудно владеть собою настолько, чтобы привести 

мои мысли хоть в некоторый порядок, и я уже сейчас предвижу, что еще до 

окончания этого письма вынужден буду его прервать»2. 

К кинематографическим приемам также относится точка зрения, 

заключающаяся в наличии в произведении субъекта речи, через сознание 

которого читатель воспринимает художественный мир и все события, в нем 

происходящие. В этом ключе роман Лакло полифоничен – параллельно 

монтируются изображения одного и того же события разными рассказчиками, 

обладающими каждый своим голосом и особенным восприятием.  

В пример использования разных точек зрения на одно и то же событие 

можно привести сцену благотворительности Вальмона. Сначала в Письме 21 к 

маркизе де Мертей герой описывает воплощение коварного плана – виконт 

разыгрывает великодушие – спасает бедняков своим пожертвованием, заранее 

зная, что о его поступке будет донесено Турвель, которая столь сострадательна 

сердцем: «Посреди неумеренных благословений этого семейства я сильно 
                                         
1 Лакло Шодерло де. Опасные связи. – М.: Мартин, 2012. – С. 102-103. 
2 Там же. – С. 103. 
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смахивал на героя драмы в сцене развязки. Заметьте, что главным лицом в толпе 

был для меня мой верный соглядатай. Цель была достигнута; я освободился от 

них всех и вернулся в замок»1. Затем в Письме 22 от президентши де Турвель к 

госпоже де Воланж читатель видит, что замысел удался – Турвель в восторге от 

поступка Вальмона и готова пересмотреть свое отношение к его особе: «мы 

имеем здесь не мимолетное сострадание, вызванное случайными 

обстоятельствами, а определенное намерение сделать доброе дело, стремление 

к благотворительности – благороднейшая добродетель благороднейших душ»2. 

Крупный план соответствует приему выделения изображаемого предмета из 

общей картины, несет описательную функцию. В каждом фрагменте 

повествования можно выделить те или иные детали, которые выделены крупным 

планом. Например, в линии соблазнения Сесиль это – ключ, потайной фонарь, 

шнурок звонка.  

Наряду с обнаружением общих черт кинематографа и литературы, 

киноведение имеет практику определять характеристики литературного 

произведения, делающего его экранизацию условно невозможной. В частности, С. 

Эйзенштейн, настаивавший на исключительном влиянии литературы на 

кинематограф, указывал на чистую кинематографичность романов Золя, и 

отрицал кинематографичность произведений Бальзака: «Страницу Золя можно 

просто разнумеровать в монтажный лист и по частям раздать в подсобные цеха 

<…> Бисер деталей описаний и паутина мелких черт, расписанных по мелким 

эпизодам, канва проходной эпизодики, ткань самого письма, свивающиеся к 

концу в полнокровный рельеф эпохи и людей, как животные ткани в 

полнокровный организм, – метод изложения Бальзака не выносит последнего 

киноиспытания – испытания метражом»3. 

Сложный характер отношений между литературой и кинематографом 

отмечают и западные исследователи. Основной проблемой экранизации остается 

                                         
1 Лакло Шодерло де. Опасные связи. – М.: Мартин, 2012. – С. 48. 
2 Там же. – С. 50. 
3 Эйзенштейн С. Кино и литература // Вопросы литературы, 1968. – №1. – С. 91-112. 
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противоречие между чистым иллюстрированием и созданием авторского 

кинопроизведения, буквальным его прочтением и уходом в большую 

художественную независимость. Французский киновед Андре Базен выделял эту 

оппозицию «иллюстрировать – создавать»1. В зависимости от полюсов этой 

оппозиции формируются и методы работы кинематографистов с литературными 

текстами. «Открыто дружелюбные, тайно враждебные – так Жорж Бдюстон 

определяет отношения фильм-роман, – режиссеры и писатели всегда соблюдают 

дистанцию»2. Но, тем не менее, дистанция между этими искусствами вполне 

преодолима, если кинопроизведение создается в соответствии с идеями 

первоисточника, «фильм и роман преследуют часто одни и те же цели и 

стремления и могут играть одну и ту же роль на политико-социо-культурном 

уровне»3. 

В процессе экранизации выделяются два основных, тесно взаимосвязанных, 

но относительно самостоятельных момента: художественная интерпретация 

литературного произведения и его перевод в изобразительно-выразительный ряд 

киноискусства. Каждый элемент художественного текста, являющийся значимым 

для режиссера, обретает свое экранное выражение. Предмет или персонаж, едва 

упомянутые в тексте, в киноленте становятся конкретными вещами со своими 

визуальными и звуковыми характеристиками4. При экранизации режиссер может 

отказаться от второстепенных сюжетных линий, деталей и эпизодических героев, 

или, наоборот, ввести в сценарий эпизоды, которых не было в оригинальном 

произведении, но которые лучше передают, по мнению режиссера, основную 

идею произведения средствами кинематографа. 

                                         
1 Andre Bazin. Qu'est-ce que le cinema ? (en 4 volumes), Editions du Cerf, collection « Septieme Art 
», 1958-1962. 
2 Humbert Brigitte E. De la lettre a l'ecran: Les liaisons dangereuses. – Rodopi Bv Editions, 2000. –  
Р. 21. 
3 Там же. – Р. 22. 
4 Morency Alain. L’adaptation de la littérature au cinema / Horizons philosophiques, vol. 1, № 2, 
1991. – Р. 106. 
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Отечественный исследователь А. Вартанов утверждает универсальную 

тенденцию к взаимопроникновению, синтезированию1 литературы и 

кинематографа, и на этом основании отвергает идею художественной 

непереводимости, которая основывается на ошибочном понимании соотношения 

формы и содержания художественного произведения. 

Появление синтетического вида искусства, взаимодействия литературы и 

кино, меняет внутреннюю структуру каждого из этих искусств, и особое значение 

обретает проблема художественного синтеза между ними – вопрос о соотношении 

литературного первоисточника и его экранного изложения. 

Научная классификация видов экранизации должна учитывать близость 

кинопроизведения к художественной структуре, стилю и жанру литературной 

основы, индивидуальной манере писателя. Различные формы экранизации 

отражают разные степени этой близости. 

В отечественной теории кинематографа выделяются три основных типа 

экранизации:  

1) прямая экранизация (пересказ-иллюстрация),  

2) по мотивам (новое прочтение),  

3) общая киноадаптация (переложение)2.  

Прямая экранизация представляет собой наименее творческий с 

драматургической точки зрения способ экранизации, который основывается на 

методе чистого иллюстрирования. Фильмы по мотивам предполагают 

чрезвычайно активное вмешательство режиссера и сценариста в литературный 

текст, его преобразование в соответствии с эстетической программой создателей 

кинопроизведения. Общая киноадаптация также предполагает активное 

преобразующее отношение к первоисточнику, сосредоточенное, тем не менее, на 

выражении сути классического произведения, особенностей писательского стиля, 

духа оригинала, но с помощью специфических средств киноповествования3.  

                                         
1 Вартанов А.С. Образы литературы в графике и кино. М.: Изд. АН СССР, 1965. – С. 19. 
2 Нехорошев Л. Н. Драматургия фильма. Учебное пособие. – М.: ВГИК, 2009. – С. 305. 
3 Там же. – С. 312. 
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В традиционном французском киноведении имеется подобная 

классификация типов экранизации: 

Адаптация (иллюстрирование текста), 

Свободная адаптация, 

Транспозиция (эквивалентные формы кино и литературы, тотальная 

верность слову и духу) 1. 

Более поздние классификации расширяют эту триаду, добавляя такие типы 

как экранизация-аналогия (использует роман лишь в качестве отправной точки), 

экранизация-конденсация (кинопроизведение, которое перенимает только 

знаменитые отрывки первоисточника)2. 

Роман Шодерло де Лакло «Опасные связи» чрезвычайно популярен у 

кинематографистов. Можно с уверенностью утверждать, что это один из самых 

экранизируемых романов XVIII века. Наряду с такими представителями эпохи как 

Казанова, Робинзон Крузо и Фауст, образы виконта де Вальмона и маркизы де 

Мертей воплощаются на экране и обретают не только кинозрителя, но и нового 

читателя. В отличие от цикла фильмов о Казанове, «различные 

кинематографические адаптации «Опасных связей» не могут освободить себя от 

ссылок на классическую литературу»3. Таким образом, за счет популярности 

киноверсий романный первоисточник выдерживает все новые и новые 

переиздания.  

Существует большое количество кинокартин и телевизионных версий 

романа: «Опасные связи», Р. Вадим, 1959, Франция; «Gesellschaftsspiel» (ТВ), П. 

Шульце-Рор, 1966, Германия (ФРГ); «Верная женщина», Р. Вадим, 1976, 

Франция; «Опасные связи» (ТВ), Т. Фудзита 1978, Япония; «Опасные связи» (ТВ), 

М. Лютер, 1980, Чехословакия; «Опасные связи» (ТВ), К. Барма, 1980, Франция; 

«Опасные связи», С. Фрирз, 1988, США-Великобритания; «Вальмон», М. Форман, 

                                         
1 Serceau Michel. L'adaptation cinématographique des textes littéraires: théories et lectures. – Editions 
du CÉFAL, 1999. – P. 195.  
2 Lacuve Jean-Luc. – URL: http://www.cineclubdecaen.com/analyse/cinemaetlitterature.htm 
3 Jean-Claude Bonnet «Le XVIIIe siècle à l’écran» / Cinémas: revue d'études cinématographiques // 
Cinémas: Journal of Film Studies, vol. 4, №1, 1993. – P. 51. 
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1989, Франция-США; «Опасные связи» (ТВ), Г. Хэлворсон, 1994, США; 

«Жестокие игры», Р. Камбл, 1999, США; «Опасные связи» (ТВ), Ж. Дайан, 2003, 

Канада-Франция-Великобритания; «Скрываемый скандал», Чже-ён Ли, 2003, 

Южная Корея; «Опасные связи», Джин Хо Ур, 2012, Китай-Южная Корея-

Сингапур1.  

Интерес столь широкого круга режиссеров из разных стран, 

представляющих различные кинематографические направления, можно объяснить 

универсальной вневременной и внекультурной проблематикой этого романа. 

Кроме этого, на выбор кинематографистом экранизируемого материала могут 

повлиять частные факторы. Так, роман о просвещенных развратниках совпадал в 

целом с эстетической программой французского кинорежиссера Роже Вадима, 

который избрал путь провокации общества порочными чувственными образами. 

Стивен Фрирз и Милош Форман выпустили в свет свои экранизации практически 

одновременно, следуя моде на костюмные ленты в кинематографе. Последнее 

десятилетие было отмечено сразу двумя азиатскими адаптациями французского 

романа, что выражает тенденцию к глобализации и активной рецепции 

корейскими и китайскими художниками западных источников. 

Успешность осуществленных кинематографических переработок 

обусловлена, помимо увлеченности режиссера, глубоким погружением в материал 

актеров, тщательной работой художников кинокартины и, безусловно, качеством 

сценарной адаптации. В случае с романом «Опасные связи» эпистолярность 

является его ключевой характеристикой. Процесс обмена письмами сопоставим с 

процессом обмена репликами в тексте киносценария, создаваемого по 

драматургическим принципам, «письмо может быть эквивалентом театральному 

диалогу»2 и диалогу сценарному. Таким образом, композиция «Опасных связей» 

делает текст романа кинематографическим, переводимым в пространство 

кинодраматургии и киносценария.  

                                         
1 URL: http://www.imdb.com/name/nm0480166/?ref_=ttfc_fc_wr4. 
2 Humbert Brigitte E. De la lettre a l'ecran: Les liaisons dangereuses. – Rodopi Bv Editions, 2000. – Р. 
86. 
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Любая кинематографическая адаптация литературного произведения 

правомерна настолько, насколько она убедительна с художественной точки 

зрения, какими методами она создает новое самостоятельное произведение на 

классическом материале. В данной главе мы рассмотрим семь 

кинематографических адаптаций этого материала, сосредоточив свое внимание на 

полнометражных картинах и опустив телевизионные версии. Эти киноленты, 

которые были выполнены с помощью разнообразных художественных методов 

кинематографа в зависимости от типа экранизации, реализуют различную степень 

близости эстетической природе романа Лакло.  

 

2.1. Общая киноадаптация романа Шодерло де Лакло  

 

Две костюмные киноверсии романа Лакло, выполненные в соответствии со 

стилистикой произведения XVIII века, были реализованы по такому типу 

соотношения экранизации с литературным первоисточником как общая 

киноадаптация. Этот способ экранизации подразумевает активное преобразование 

литературного первоисточника, с целью донесения до зрителя методами 

специфических средств киноповествования сути классического произведения, 

особенностей писательского стиля, духа оригинала. Данный тип экранизации 

является наиболее верным кинематографическим образом литературного 

произведения. 

 

«Опасные связи» Стивена Фрирза 

 

Стивен Фрирз (Stephen Arthur Frears, род. 1941) – британский кинорежиссер. 

За свою творческую карьеру создал несколько десятков фильмов в жанровом 

диапазоне от комедии положений («Герой», 1992) до костюмированной драмы 

(«Опасные связи», 1998). Неоднократно номинировался на самые престижные 

кинонаграды: «Оскар», «Золотой глобус», «Золотая пальмовая ветвь» Каннского 
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кинофестиваля, «Золотой лев Венецианского кинофестиваля. Обладатель премий 

«Гойя» (2006), «Сезар» (1990), «Серебряный медведь» (главный приз Берлинского 

кинофестиваля, 1999).  

«Опасные связи» – первый фильм Фрирза, снятый для Голливуда. 

Принципиальное отличие этой картины от других экранизаций в том, что она 

является обработкой драматургической адаптации романа Лакло Кристофера 

Хэмптона. Лента была восторженно встречена кинокритиками и прославила 

молодых актеров Киану Ривза и Уму Турман. Джон Малкович и Гленн Клоуз 

оказались максимально близки именно своей сущностной философской подачей 

психологии либертенов Вальмона и Мертей. Изумительная работа костюмеров и 

декораторов сделала эту картину великолепным воплощением будуарной 

культуры Франции XVIII века. Несмотря на колоссальную близость к 

первоисточнику, экранизацию Фрирза стоит отнести к типу общей 

киноадаптации, т.к. финал сценария Хэмптона несколько отличается от концовки 

романа Лакло.  

Эта экранизация добилась кассового успеха и была отмечена различными 

наградами: 3 премии «Оскар»: лучшие декорации (Стюарт Крэйг, Джерард 

Джеймс), лучшие костюмы (Джеймс Эчисон) и лучший адаптированный сценарий 

(Кристофер Хэмптон); 2 премии BAFTA: лучшая женская роль второго плана 

(Мишель Пфайффер) и лучший адаптированный сценарий (Кристофер Хэмптон); 

премия «Бодил» за лучший неевропейский фильм; премия «Сезар» за лучший 

зарубежный фильм; премия Жозефа Плато за лучший зарубежный фильм1. 

Кристофер Хэмптон, автор сценария, постарался как можно тщательнее 

следовать материалу Лакло, но, не переписывая его, создать именно сценическую 

версию романа. Вот воспоминания режиссера о прочтении сценария будущего 

фильма: «Первая страница указывала на действие, которое происходит в XVIII 

веке, по правде сказать, я никогда не думал о другой эпохе. Напряжение исходило 

от погружения во времени и слияния с ним, будто мы работаем с настоящим. 

                                         
1 URL: http://fr.wikipedia.org/wiki/Les_Liaisons_dangereuses_(film,_1988). 
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Невозможно было представить, что такое поведение вызовет скандал в наши дни. 

И, трудно понять, как фильм Вадима казался возмутительным тридцать лет 

назад»1. По утверждению самого режиссера, верность роману Лакло – его главная 

задача: «Я снимал книгу и ничего больше. Каждый раз, когда я был искушаем 

чем-либо захватывающим, я понимал что это не имеет ничего общего с духом 

фильма».2 

Кинематографическую версию двух британцев Хэмптона и Фрирза можно 

счесть примером тонкого детального постижения изысканных ритуалов и 

блистательно-циничных интриг в среде французской знати спустя два столетия.  

Сюжет фильма является практической иллюстрацией романа. Во Франции 

конца XVIII столетия виконт де Вальмон и маркиза де Мертей ведут опасную, 

наполненную разбитыми сердцами и искалеченными судьбами, игру. Маркиза, 

желая отомстить давнему любовнику Баститу, обещает Вальмону себя в качестве 

награды, если он соблазнит Сесиль Воланж, невинную невесту Бастита, который 

предпочитает «гарантированное целомудрие»3. Одновременно Вальмон 

увлекается игрой соблазнения благочестивой госпожи де Турвель, 

представляющей особый интерес для бывалого обольстителя.  

Картина открывается крупным планом письма с надписью «Опасные связи». 

Эта деталь указывает на исключительную важность письменных посланий, как 

для романа-первоисточника, так и для экранизации4. Затем следует представление 

двух главных героев-либертенах. Их равнозначность в этой истории 

подчеркивается с помощью приема параллельного монтажа. Маркиза де Мертей 

любуется в зеркало, Вальмон просыпается в окружении слуг. В блестяще 

стилизованной атмосфере разыгрывается традиционный ритуал совершения 

утреннего туалета при помощи десятка слуг: облачение в роскошные платья, 

драгоценности, парики, нанесение парфюма. Эта церемония иллюстрирует 

                                         
1 Ciment Michel. Entretien avec Stephen Frears, Positif, № 338, avril 1989. – P. 9. 
2 Там же. – P. 6. 
3 Опасные связи, 1988, реж. Ст. Фрирз. – 08:08.  
4 Mouronval Chloé. Du roman aux films: Les liaisons dangereuses. – Éditeur scientifique Université de 
Pau et des pays de l'Adour. UFR de Lettres, Langues et Sciences Humaines, 2010. - P. 41. 
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привилегированное положение аристократов в ту эпоху. Главные герои готовятся 

к появлению в свет, их уверенные выбеленные лица надевают маску светских 

интриганов.  

Маркиза де Мертей у Фрирза – точная иллюстрация искушенной 

властительницы парижских салонов, проповедницы идей либертинажа. Актриса 

сумела реализовать эту концепцию героини, как на внутреннем, так и на внешнем 

уровне: она холодная, скупая на эмоции, никогда не показывает своего истинного 

лица, ее мимика полностью подчинена воле.  

Сценарий фильма в ключевых сценах практически дословно следует за 

текстами романа Лакло. Откровенное содержание письма 81 повествует о судьбе 

маркизы де Мертей, ее жизненных установках и принципах: «созданная для того, 

чтобы мстить за свой пол и порабощать ваш, я сумела изобрести и средства, до 

меня неизвестные <…> Я изучала наши нравы по романам, а наши взгляды – по 

работам философов. Я искала даже у самых суровых моралистов, чего они от 

нас требуют, и, таким образом, достоверно узнала, что можно делать, что 

следует думать, какой надо казаться <…> Или победить, или погибнуть!»1. 

Экранная маркиза в своем монологе озвучивает это письмо, обнажая свою 

сущность: «Женщины обязаны быть куда искуснее мужчины. Вы можете 

погубить нашу репутацию, всю нашу жизнь. Мне пришлось совершенствовать не 

только себя, но и обходные пути, о которых раньше никто не додумывался. Если 

я и добилась успеха, то лишь потому, что всегда знала, что родилась чтобы 

властвовать над вашим полом и мстить за свой пол <…> Я научилась выглядеть 

веселой, когда под столом втыкала себе вилку в ладонь. Я стала виртуозом 

обмана. Я консультировалась со строгими моралистами, как надо выглядеть, с 

философами, как надо думать, с писателями, чтобы знать, как себя выгодно 

вести. И в результате я свела все в один удивительно простой принцип. Победа 

или смерть» 2.  

Либертинаж Мертей зиждется на непременном желании доминировать над 
                                         
1 Лакло Шодерло де. Опасные связи. – М.: Мартин, 2012. – С. 181-185. 
2 Опасные связи, 1988, реж. Ст. Фрирз. – 34:08. 
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мужчинами. Она выказывает высокомерное презрение по отношению к другим 

женщинам, которые позволяют случаю и привычке руководить их поступками1. 

Мертей осознанно выбрала путь лицемерия, чтобы реализовать себя в обществе, 

уничижающем достоинство представительниц слабого пола. Своим 

жизнеописанием (воспитание, раннее замужество, светская жизнь) она 

демонстрирует картины нравов XVIII века. Единственный эпизод картины, в 

котором Мертей признает свое равенство с мужчиной, это беседа о сложных 

любовных отношениях с Вальмоном: «впервые в жизни мной властвовали мои 

желания. Это было единоборство»2. Фрирз ставит в центре фильма именно 

неоднозначные отношения между Вальмоном и Мертей. 

На равноценности фигур либертенов строится концепция «Опасных связей». 

Мертей – фигура исключительная, однако и виконт ей не уступает. Вальмон 

полностью соответствует образу утонченного либертена: заготовленные фразы, 

отточенные движения, жесты и мимика, – каждая деталь в нем направлена на 

обольщение. Этот одаренный соблазнитель, играющий в драматические игры, не 

знает отказа. Вальмон в исполнении Джона Малковича – самый опасный из всех 

экранных воплощений этого героя. Его характер подчеркнут в сцене совращения 

Сесиль, которая поставлена довольно жестоко. Когда юная девица оказывается в 

руках развратника, режиссер нагнетает напряжение за счет крупных планов.  

Предельно честная и благородная мадам де Турвель, филигранно, с чувством 

меры и изящным вкусом сыгранная Мишель Пфайфер, кажется подлинно 

классической фигурой, которая будто бы сошла с портрета, принадлежащего 

кисти знаменитого живописца прошлого. Эта героиня привлекает 

обольстительного Вальмона именно своим благочестием, столь несвойственным 

распущенному веку. «Я не собираюсь бороться с ее предрассудками. Пусть она 

продолжает верить в Бога, добродетель, святость брака. Но она не в силах 

будет устоять. Я хочу увидеть, как она предаст все, что было самым главным в 

                                         
1 Делон М. Искусство жить либертена. М.: Новое литературное обозрение, 2013. – С. 186. 
2 Опасные связи, 1988, реж. Ст. Фрирз. – 36:30. 
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ее жизни!»1. Турвель безоглядно влюбляется в Вальмона, переживает подлинные 

любовные муки. Она предстает самим воплощением нежности и доверчивости. 

Актриса сумела передать внутренний мир своей героини, который так очевидно 

контрастирует с напудренным лицемерием высшего общества.  

В процессе соблазнения Турвель Вальмон поддается искреннему любовному 

чувству, предав тем самым кодекс либертинажа. Сцена объявления войны 

либертенов между Мертей и Вальмоном богата эмоциями, это поистине 

драматическое столкновение. Вальмон, впервые поддавшись любовному 

переживанию, не может более справляться с чувствами, находится на краю 

пропасти, в то время как маркиза де Мертей остается верна себе, она продолжает 

дергать за ниточки свою марионетку. 

Дуэль, как и прочие ключевые моменты романа Лакло, поставлена Фрирзом 

очень подробно. Сцены напряженной схватки на шпагах чередуются при помощи 

параллельного монтажа с предсмертной агонией Турвель. Более того, в двойной 

пласт одновременных событий вписаны крупные планы любовной сцены с 

президентшей – воспоминания, которые захватывают Вальмона во время боя с 

Дансени. Красные следы ударов на белоснежной рубашке Вальмона 

перемежаются с крупным планом кровопускания Турвель. Последние минуты 

жизни Вальмона ознаменованы полным отказом от убеждений интригана: он 

отбрасывает оружие, добровольно уступая юному сопернику, после ранения он 

пренебрегает помощью врача, а перед смертью открывает Дансени всю суть 

опасных связей. Сцена смерти Вальмона представлена правдоподобно и очень 

трагично: «Передайте ей, что я не могу объяснить, почему я порвал с ней. С тех 

пор моя жизнь потеряла всякий смысл. Я загнал в себя клинок еще глубже Вас, 

мой мальчик. Помогите мне вынуть его! Передайте ей, что ей повезло, что я 

ушел. Я рад, что мне не придется жить без нее. Что ее любовь была 

единственным счастьем, которое я изведал в жизни»2. Дансени успевает 

передать Турвель последние слова Вальмона, после чего она умирает.  
                                         
1 Опасные связи, 1988, реж. Ст. Фрирз. – 10:10. 
2 Там же. – 1:51:30. 
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Эта сцена имеет некоторые расхождения с текстом романа Лакло. Перед 

смертью Вальмон действительно отдает переписку с маркизой де Мертей в руки 

Дансени. Однако романная Турвель не получает перед смертью его последнее 

признание. Хотя в романном письме 155 от виконта де Вальмона к кавалеру 

Дансени есть слова, написанные еще до дуэли: «я скорблю о госпоже де Турвель, 

я в отчаянии, что разлучен с нею, я полжизни отдал бы за счастье посвятить ей 

другую половину. Ах, поверьте мне: счастье дает одна лишь любовь»1.  

 Пачка писем, покрасневших от крови Вальмона, является последним знаком. 

Переписка становится достоянием общественности. Мертей предана позору, она 

публично освистана в театре. Финальный кадр – продолжительный крупный план 

лица Мертей. Она стирает с лица краску и сквозь белила проступает отчаяние, 

затем тьма покрывает ее. 

Прочитывая текст Лакло при помощи художественных средств 

кинематографа, Фрирз и Хэмптон выполняют задачу сделать из шедевра 

литературы шедевр седьмого искусства, «передавая как дух, так и эпистолярность 

романа, к которым чувствуется их привязанность»2. Роль писем в картине столь 

же велика, как в романе. Письма являются двигателем «опасных связей», 

используются для реализации стратегии либертенов, в которой каждое письмо – 

причина или следствие действий либертенов, либо их констатация. 

 Экранизация Стивена Фрирза наиболее близка букве оригинала. Изысканная 

красота костюмов и интерьеров, особый эстетический ритмический ряд 

построения сцен – все это направлено на передачу духа романа. Стивен Фрирз 

прислушался к «динамизму романа Лакло»3. Герои фильма часто смотрятся в 

зеркало, жесты, костюмы, прически конструируют либертенов в их зеркальном 

отражении4. Зеркало, с одной стороны, здесь образ самолюбования, с другой – 

                                         
1 Лакло Шодерло де. Опасные связи. – М.: Мартин, 2012. – С. 368. 
2 Segura Philippe, Laclos / Frears, Les Liaisons dangereuses. – Ellipses. – P. 97. 
3 Geneviève Merlin. L'adaptation des Liaisons dangereuses par Stephen Frears 
URL:http://www.cndp.fr/presence-litterature/dossiers-auteurs/choderlos-de-laclos/ladaptation-des-
liaisons.html. 
4 Там же. 
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метафора отражения тенденций эпохи.  

Стивен Фрирз знал, что делает великий костюмный фильм, шедевр 

колористики, в котором «декорации не препятствуют исключительной 

рассудочности книги»1. Модернизация диалогов делает их более острыми и 

драматическими. Эта картина создается в эстетике постмодернизма, она, 

блестяще воссоздавая стилистику романа Лакло, пользуется его готовыми 

формами. В этой экранизации нет временной дистанции между зрителями и 

действием конца XVIII века: «фильм Фрирза стремится раскрыть универсальные 

темы, поднятые в «Опасных связях» и провести тонкие параллели между 

прошлым и настоящим»2. Выбирая видных голливудских звезд, которые 

воплощают психологию либертенов и их жертв на экране, Фрирз и Хэмптон 

делают из абстрактных романных персонажей привычных и современных3. 

Фильм Стивена Фрирза вышел в кинопрокат практически одновременно с 

другой экранизацией «Опасных связей», осуществленной Милошем Форманом. 

Форман приступил к съемкам раньше, чем Фрирз, однако британский режиссер 

успел снять свой фильм быстрее и выпустил его в прокат в декабре 1988 года. 

Вследствие этого, Форману пришлось изменить заглавие ленты. Фильм 

«Вальмон» вышел на экраны только в ноябре 1989 года и потерпел полный 

коммерческий провал — несмотря на то что, по мнению многих критиков, по 

художественным достоинствам этот фильм не уступает картине Стивена Фрирза. 

Именно благодаря этим двум картинам «воистину мировой успех завоевал роман 

«Опасные связи», – успех, который не смогли ему обеспечить тридцатью годами 

ранее ни эссе Роже Вайана, ни фильм 1958 г. Роже Вадима, ни критика Мальро»4. 

 

                                         
1Jean-Claude Bonnet «Le XVIIIe siècle à l’écran» / Cinémas: revue d'études cinématographiques / 
Cinémas: Journal of Film Studies, vol. 4, № 1, 1993. – P. 52.  
2 Humbert, Brigitte E. De La Lettre à L’écran: Les Liaisons Dangereuses. – Amsterdam, Editions 
Rodopi B.V., 2000. – P.69. 
3 Geneviève Merlin. L'adaptation des Liaisons dangereuses par Stephen Frears 
URL:http://www.cndp.fr/presence-litterature/dossiers-auteurs/choderlos-de-laclos/ladaptation-des-
liaisons.html. 
4 Делон М. Искусство жить либертена. М.: Новое литературное обозрение, 2013. – С. 10. 
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«Вальмон» Милоша Формана 

 

Милош Форман (Miloš Forman, род. 1932) – чешский и американский 

кинорежиссер и сценарист. Его экранизация романа К. Кизи «Пролетая над 

гнездом кукушки» (1975) собрала все 5 главных премий Американской академии 

киноискусства «Оскар»: за лучшую картину, режиссуру, лучший сценарий, и игру 

актеров. Этот режиссер поставил также «Амадей» (1984), который получил 8 

«Оскаров», костюмный фильм о жизни Моцарта, основанный на пьесе Питера 

Шеффера, который, в свою очередь, вдохновлялся трагедией «Моцарт и Сальери» 

А. С. Пушкина.  

Следующей экранизацией в творческой биографии Формана стал роман 

«Опасные связи». Когда Форман впервые прочел роман, он сказал, что это 

«чудесная история для экрана». Эта картина, снятая в усадьбе Ла-Мот-Тийи и в 

садах Версаля, также является общей киноадаптацией-переложением. Режиссер 

иллюстрировал эпоху Лакло, но сконцентрировал свое внимание на ситуации 

соблазнения Сесиль де Воланж. Форман реализовал прекрасную идею 

переместить на первый план пару невинных Сесиль и Дансени и показать 

«оскорбленное действиями либертенов детство»1. Вальмон в исполнении Колина 

Ферта – легкомысленный герой-любовник, далекий от холодного цинизма 

романного злодея. Благодаря смягчению образа главного героя адаптация 

приобретает более лирический, мелодраматический характер. 

Несмотря на кассовый провал в США, лента была отмечена номинациями на 

получение престижнейших премий за лучшие костюмы, таких как «Оскар» и 

премия BAFTA. Более того, фильм получил два «Сезара» (национальная 

французская кинопремия): лучшие костюмы (Теодор Пистек) и лучшая работа 

художника (Пьер Гюффруа). 

Фильм открывается сценой в монастыре, где юные воспитанницы поют в 

хоре. Одна из них – Сесиль де Воланж, которую мадам де Воланж и маркиза де 
                                         
1Jean-Claude Bonnet «Le XVIIIe siècle à l’écran» / Cinémas: revue d'études cinématographiques // 
Cinémas: Journal of Film Studies, vol. 4, № 1, 1993. – P. 52 
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Мертей забирают в Париж, чтобы начать приготовления к ее свадьбе. Мадам де 

Воланж настойчиво просит Мертей опекать Сесиль, чтобы в ней «совместились 

ее невинность и ваша мудрость»1. «Сесиль напоминает меня саму в 15 лет»2 – 

так отзывается о воспитаннице Мертей, в чем прослеживается намек на будущее 

воспитание чувствительной жертвы, которая может продолжить дело либертенов. 

Несмотря на заглавие фильма, образ Вальмона не является центральным в 

действии, фильм начинается и заканчивается без него. Он представляется все тем 

же романным соблазнителем и интриганом: «этот мужчина опасен для 

репутации юной дамы». Но его любвеобильность отмечена отнюдь не 

фундаментальной потребностью волевой личности в обладании, а 

жизнерадостным азартом. Вальмон умело манипулирует женщинами, но 

«становится жертвой женского мира»3.  

Поистине главными действующими лицами картины становятся женщины. 

Мертей, светская интриганка, Сесиль, любопытствующая юная девица и Турвель, 

добродетельная жена. Эти героини подчеркнуто осовременены, они теряют свои 

полярные различия, которые определяли расстановку сил в романе. Мертей 

представляется обычной женщиной со своими слабостями. К примеру, в сцене 

знакомства с Жеркуром, женихом Сесиль, она едва не выдает свое смятение 

предательством любовника. 

Несмотря на идеологические различия с романом Лакло, Форман, тем не 

менее, следует букве первоисточника в деталях. Тщательным образом 

подбираются богатые декорации, восстанавливающие интерьеры эпохи. В 

будуаре Мертей играет слепой музыкант, что подчеркивает аристократическую 

вседозволенность, а обслуживает ее служанка-негритянка. За столом ведутся 

откровенные разговоры, иллюстрирующие нравы французской просвещенной 

                                         
1 Вальмон, 1989, реж. Милош Форман. – 4:47. 
2 Там же. – 23:12. 
3 Lee Yunsoo. La postérité des Liaisons dangereuses : Roman, théâtre, cinéma / Yunsoo Lee ; thèse de 
doctorat sous la direction de Michel Delon. – Paris 4, 2011. – P. 387. 
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знати, в частности о вопросах супружеской измены: «женщина и верность – вещи 

несовместимые»1. 

Нормы обращения либертенов со своими жертвами включают такой ритуал, 

как наблюдение. Пространство обустраивается таким образом, «чтобы с помощью 

декораций направлять и обольщать умы, или чтобы посредством технических 

ухищрений отображать и заставать врасплох тела»2. В экранизации Формана 

наблюдение представлено в сцене с тайным свиданием Сесиль и Дансени. Мертей 

устраивает встречу юных влюбленных в традиционном месте действий 

либертенов – характерно оформленном будуаре, каждая деталь интерьера 

которого способствует тому, чтобы «потворствовать вкусам, будить желание, 

сулить наслаждение»3. Сама же интриганка наблюдает за этой встречей из 

потайной комнаты с помощью специального устройства слежения. 

Художниками по картине прорабатываются не только образы героев и их 

жилища, но и сама атмосфера Парижа. К примеру, сцены рынка воссоздают 

подлинные картины городского быта того времени. 

В картине присутствует обмен письмами, на котором построен роман Лакло. 

Послания впервые появляются в сцене, где мадам де Воланж узнает о 

влюбленности дочери в учителя музыки Дансени, который подкладывает записки 

своей ученице в струны арфы. Под предлогом помощи в написании любовного 

письма Вальмон совращает Сесиль. Отношения с Турвель виконт предпочитает 

закончить прощальной запиской.  

Именно эта экранизация отмечена наличием юмора. Юмористическими 

фигурами являются неловкая в движениях Сесиль, неповоротливый пышнотелый 

Азолан, как собачка всюду следующий за Вальмоном, и госпожа де Розмонд, 

«юный дух которой вызывает смех зрителя»4. В этой картине есть «отголоски 

                                         
1 Вальмон, 1989, реж. Милош Форман. – 26:42. 
2 Делон М. Искусство жить либертена. М.: Новое литературное обозрение, 2013. – С. 85. 
3 Там же. – С. 81. 
4 Lee Yunsoo. La postérité des Liaisons dangereuses : Roman, théâtre, cinéma / Yunsoo Lee ; thèse de 
doctorat sous la direction de Michel Delon. – Paris 4, 2011. – P. 402.  
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комического из эпохи Просвещения, которые имели место в некоторых сценах 

романа, но оставались без внимания в современных киноверсиях»1.  

Интересным режиссерским решением является сцена в замке Розмонд, 

демонстрирующая отношения Вальмона с героинями посредством танца. В 

зависимости от степени накала страстей меняется музыка и жесты: танец с Сесиль 

– задорный, наполненный смехом, танец с Турвель – спокойный, сдержанный, 

танец с Мертей показывает существующую между ними либертенскую связь. 

Таким образом, отношения развратников не являются в картине 

исключительными, они представлены как один из вариантов связи между 

мужчиной и женщиной, а именно отношения на равных.  

Характер мужского подавления иллюстрирует сцена соблазнения Сесиль, 

которая происходит абсолютно без сопротивления. Сесиль в экранизации 

Формана становится любопытной и жадной до чувственных наслаждений. Она 

проявляет талант в постижении мастерства разврата и довольно скоро начинает 

мыслить как либертен: «вышла бы замуж за Жеркура, а Дансени оставила в 

любовниках»2. Несмотря на нежные чувства к учителю музыки, Сесиль прельщает 

роскошь. Она искренне радуется предстоящей свадьбе в королевской капелле в 

присутствии короля, драгоценным подаркам. 

Соблазнение Турвель происходит не с помощью писем, а с помощью ловких 

ходов дамского угодника: романтические ухаживания на фоне пасторальных 

пейзажей, обольстительные жесты, чувственные речи, отчаянные поступки. 

Турвель отдается Вальмону без сожаления. В свою очередь, Вальмон не 

испытывает особых чувств к поруганной им добродетели: «это был иллюзорный 

миг, когда я думал что могу измениться». Такое признание он делает по 

собственной воле, сразу после первой ночи. Развратник идет на разрыв осознанно 

и без настояния Мертей.  

В картине отсутствует идея фундаментального противостояния либертенов и 

их войны. Развязка отмечена просто ссорой развратников, которая выглядит 
                                         
1 Seth С. Laclos/ Les Liaisons dangereuses. – Gallimard/ Bibliothèque de la Pléïade, 2011. – С. 38. 
2 Вальмон, 1989, реж. Милош Форман. – 1:22:50. 
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отчасти ребячеством. Глубокого осмысления женской сущности Мертей не 

происходит, однако некоторые цитации романного письма 81 все же 

присутствуют: «я не вышла опять замуж, чтобы никто не мог заявлять на меня 

прав»1. Мертей из чувства противоречия отказывается платить за пари, 

самодовольно смеясь над Вальмоном.  

В финале поставлена настоящая дуэль на шпагах, с секундантами. Дансени 

оказывается не только музыкантом, но и блестящим воином. Смерть Вальмона не 

показана, в фильме отсутствует трагизм. Картина закольцована: начинается с 

женского монастырского хора с Сесиль, заканчивается мужским хором, 

отпевающим Вальмона. 

Несмотря на гибель главного героя, лента отмечена пафосом жизнелюбия. 

Сесиль, будучи беременной от Вальмона, выходит замуж с королевским 

размахом. На пышной свадьбе предстает уже наученный флирту Дансени, 

который окружен заинтересованными девицами. Мертей остается в одиночестве. 

Последняя сцена показывает воссоединившуюся супружескую пару Турвель, 

которая оставляет на могиле Вальмона белую розу. В этой картине нет 

общественного скандала, нет личной драмы, нет самих опасных связей. Форман 

путем утверждения жизни пытается воспроизвести процедуру становления 

опытных представителей высшего света – интриганки и ловеласа. Сесиль станет 

продолжательницей дела Мертей, а Дансени может занять место Вальмона в 

любящем соблазнителей парижском свете. 

Режиссер поставил себя в затруднительное положение, отказавшись от линии 

сложных взаимоотношений любви-соперничества между виконтом Вальмоном и 

маркизой де Мертей, и пожертвовав историей страсти и смерти счастливой и в то 

же время несчастной мадам де Турвель. Сам образ главного героя, имя которого 

обозначено в заглавии фильма, лишен глубины, свойственной романному 

Вальмону. На протяжении действия картины герой не меняется, в нем не 

появляется чувство, которое было бы принципиально новым и потому 

                                         
1 Вальмон, 1989, реж. Милош Форман. – 1:30:51. 
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губительным для Вальмона Лакло. Форман значительно упростил фабулу и 

идейное содержание романа в своем прочтении, сконцентрировавшись на 

перипетиях соблазнения и деталях интерьеров, но «потерялся под тяжестью 

описаний народного быта и эстетики музея искусств»1. 

 

2.2. Новое прочтение романа «Опасные связи» 

 

Второй тип экранизации – новое прочтение. Это фильмы, в титрах которых 

встречаются подзаголовки: «по мотивам…», «на основе…». Новое прочтение 

предполагает чрезвычайно активное внедрение авторов-кинематографистов в 

ткань первоисточника – вплоть до полного ее преобразования. При подобном 

подходе к экранизации ее автор рассматривает литературный оригинал только как 

материал для создания своего фильма, не заботясь часто о том, будет ли созданная 

им картина отвечать не только букве, но также духу экранизируемого 

произведения. 

При этом используются самые разные способы трансформации 

литературного текста, такие, как изменение хронотопа: перенос действия 

произведения в современность, либо перенос действия оригинала в любое другое 

время и в другую страну. Возможна трансформация жанра или сюжета. 

 

«Опасные связи» Роже Вадима 

 

Роже Вадим (Roger Vadim, 1928—2000) – французский кинорежиссер, 

сценарист, актер и продюсер. Не случайно первым кинематографистом, 

взявшемся за воплощение «Опасных связей» в кино, стал Роже Вадим: его 

режиссерский дебют «И Бог создал женщину» (1956) являет собой гимн 

чувственности, направленный на развитие «свободного кинематографа, который 

                                         
1Jean-Claude Bonnet «Le XVIIIe siècle à l’écran» / Cinémas: revue d'études cinématographiques // 
Cinémas: Journal of Film Studies, vol. 4, № 1, 1993. – P. 52. 
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исследует связь духовного и телесного в свете порочных огней»1. Следующие 

работы автора продолжили исследования в области сердечных увлечений: «И 

умереть от наслаждения» (1960), «Если бы Дон-Жуан был женщиной» (1973). 

Роман Лакло привлекает режиссера, в первую очередь, возможностью приоткрыть 

тему разврата для кинематографа, дать этой проблематике трактовку, которой 

зритель не знал ранее. 

 Его фильм «Опасные связи» являет собой кинопроизведение по мотивам, 

т.к. действие романа перенесено в конец 50-х годов XX века, а маркиза де Мертей 

и виконт де Вальмон стали мужем и женой, семьей обычных французских 

буржуа. Роже Вадим создал подлинный шедевр о тщетности жизни ради 

удовольствий. Статус культового фильма эта экранизация обрела не только 

благодаря репутации режиссера, но и «звездному» статусу актерского состава: 

Вальмон – Жерар Филип, Жюльетта – Жанна Моро, Преван – Борис Виан. Они 

блистательно воплотили на экране образы распущенных героев светских 

будуаров, разжигающих опасный костер разврата, которому дано обжечь самих 

интриганов. 

Фильм вызвал скандал во французском обществе начала 60-х годов. Публика 

еще не была готова воспринимать на большом экране столь откровенные сцены и 

суждения, в которых герои постулируют наслаждения как высшую ценность. 

Кинокритики высказали разные точки зрения: «наделал скандал, но сам фильм 

посредственный, и скандал этот недорогого стоит <…> как маленькие развратные 

фильмы, которые считаются специализацией французского кино»2. «Какой 

дерзкий поступок! Какие смелые и сладострастные образы! Какая ясность в 

повествовании, звуках, жестах!»3. «Многое выражено чрезмерно: испорчены 

хорошие идеи, которые очаровывают, прежде чем материализоваться, а затем не 

                                         
1 URL: http://www.allocine.fr/film/fichefilm-3471/critiques/spectateurs. 
2 Tallenay Jean-Louis, Radio Cinéma Télévision, 27/09/1959.  
URL:http://www.cinematheque.fr/fr/dans-salles/hommages-retrospectives/revues-
presse/trintignantjl/liaisons.html.  
3 Dubreuilh Simone, Libération, 11/09/1959.  
URL:http://www.cinematheque.fr/fr/dans-salles/hommages-retrospectives/revues-
presse/trintignantjl/liaisons.html. 
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остается ничего»1. Вскоре после премьеры фильм был запрещен к показу, затем 

ограничение коснулось лиц младше 16 лет2. 

Идея сделать Вальмона и Мертей супружеской парой родилась во время 

встречи режиссера со сценаристом фильма Роже Вайаном. Этот прием 

значительно облегчил написание сценария, однако, отразился на сюжете.  

Вальмон представлен успешным дипломатом, сотрудником министерства 

иностранных дел. Мертей, его жена, становится Жюльеттой, наследницей 

богатого дворянского рода. Как говорят о ней на светском приеме: «черный цвет 

ей к лицу», «аристократка из Турена», «каждый клялся что переспал с ней, но 

доказать не мог»3. Именно усилиями жены Вальмон продвигается по служебной 

лестнице: «ее амбиций хватит на двоих»4. На протяжении всего фильма герои 

подчеркивают уникальность друг друга: «все женщины скучают в окружении 

своих любовников и мужей. С Вальмоном я не скучаю никогда»5. 

Жертвы романных обольстителей также преобразились в экранизации 

Вадима. Президентша де Турвель становится Марианной Турвель, датчанкой, 

женой голландского судьи. У нее есть маленькая дочь Каролина. Сесиль Воланж – 

юная парижанка, невеста с миллионом приданого, племянница Вальмона. 

Дансени, возлюбленный Сесиль, – студент, мечтающий посвятить свою жизнь 

математике. Жеркур становится Джерри Куртом, богатым предпринимателем из 

США.  

Фильм открывается крупным планом шахматной доски, перемещаясь по 

которой между пешками, королем и королевой, зритель узнает фамилии 

исполнителей ролей будущей партии. Появление шахмат не случайно, оно 

символически подчеркивает мотив будущей игры, причем игры 

интеллектуальной. Затем из пространства шахматной игры действие плавно 

                                         
1 Mauriac Claude, Le Figaro Littéraire, 17/09/1959. 
URL:http://www.cinematheque.fr/fr/dans-salles/hommages-retrospectives/revues-
presse/trintignantjl/liaisons.html.  
2 URL: http://fr.wikipedia.org/wiki/Les_Liaisons_dangereuses_1960#cite_ref-3.  
3 Опасные связи, 1959, реж. Роже Вадим. – 3:15, 3:38.  
4 Там же. – 4:19. 
5 Там же. – 5:43. 
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перетекает в дом Вальмонов. «Этим нависающим планом гостиной, Вадим 

демонстрирует выжимку из предисловия к роману Лакло, настаивая на 

невероятности истории, которая вот-вот развернется»1. Режиссером приводится 

цитата из романа Лакло: «Большинство персонажей, описанных автором, 

обладают столь дурными нравами, что невозможно себе представить, что они 

живут в нашем веке, в котором, как известно, мужчины честны, а женщины 

скромны и порядочны». Большинство персонажей, которые были добавлены 

Вадимом, друзья и посетители вечеров у Вальмонов – являются первыми 

зрителями и свидетелями истории «Опасных связей». 

Вальмон и Жюльетта состоят в счастливом браке 11 лет. В отличие от 

большинства пар, поженившихся в студенческие годы и успевших развестись, их 

брак прочен и построен на исключительных отношениях: «с тобой мне не надо 

быть артистом», «только с тобой я такая, какая есть»2. Этот крепкий союз 

основан на «кодексе чести», согласно которому муж и жена имеют право заводить 

сексуальные связи на стороне, сохраняя, однако, духовную верность друг другу. 

Об этих свободных супружеских принципах осведомлен весь свет. Большинство 

любовников Жюльетты – коллеги Вальмона, например, Преван. Как отзывается 

об этой паре мадам Воланж: «они забавляются тем, что развращают других»3.  

Роже Вадим переносит нас в общество буржуа, искушенных в пороке и 

распущенности. Когда Жюльетта узнает о том, что ее любовник, Джерри Курт, 

помолвлен с юной Сесиль Воланж, этот факт не может оставить героиню 

равнодушной, т.к. она «впервые утратила контроль над развитием событий». 

Жюльетта решает мстить и просит в этом помощи мужа. Это отнюдь не месть 

брошенной женщины, это необходимость утверждения своей власти. 

Для осуществления мести – совращения невинной невесты Курта, в канун 

празднования Нового года Вальмон едет на горнолыжный курорт, где проводит 

свои каникулы Сесиль Воланж. Там же, среди заснеженного леса, он встречает 
                                         
1 Mouronval Chloé. Du roman aux films: Les liaisons dangereuses. – Éditeur scientifique Université de 
Pau et des pays de l'Adour. UFR de Lettres, Langues et Sciences Humaines, 2010. – P.41. 
2 Опасные связи, 1959, реж. Роже Вадим. – 50:38. 
3 Там же. – 51:09. 
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Марианну Турвель, «само воплощение верности, скромности и чести. Она сама 

добродетель»1. Марианна и ее дочь вызывают в герое неведомые ему ранее 

чувства: «Впервые посмотрел на ребенка по-отцовски и позавидовал Анри 

Турвелю». Ранее известный парижский обольститель пользовался успехом у 

весьма сговорчивых дам, по словам самого Вальмона «на женщин порядочных 

мои методы не действуют»2. Непреодолимый соблазн превзойти самого себя в 

любовном искусстве толкает Вальмона на еще один курортный роман.  

Юная Сесиль Воланж относится как раз к числу легких добыч соблазнителя 

Вальмона. На этот раз он использует метод убеждения, настаивая на том, что, в 

отличие от матери, Дансени и Джерри Курта, видит в ней женщину, а не ребенка. 

Его признания льстят неопытной в общении с мужчинами девице, и она поддается 

на уговоры испытать телесные удовольствия.  

В этой сцене совращения имеется прямая аллюзия на роман Лакло. Войдя в 

комнату Сесиль, Вальмон обращает внимание на висящую над кроватью девушки 

гравюру, «La dormeuse découverte»3, которая напоминает иллюстрацию к 

романному Письму 96. На гравюре изображена спальня, где мужчина 

приподнимает край одеяла, обнажающий спящую девушку. В следующем кадре 

фильма Вальмон откидывает одеяло спящей Сесиль, буквально претворяя в жизнь 

изображенную сцену. Их связь сводится к одному эпизоду, после которого Сесиль 

держит свою дверь запертой. В этом есть важное различие – у Вадима отсутствует 

тема сексуального воспитания и отношения «учитель-ученица» между Вальмоном 

и Сесиль.  

Обольщение Марианны Турвель, напротив, представляет собой тщательно 

спланированную любовную операцию. Для Вальмона это настоящее испытание, к 

которому он подходит основательно. Процесс любовной игры приравнивается к 

осаде неприступной крепости, в описании героя проскальзывает военная лексика 

(как и в романе): «план боевых действий», «тщательно выбирая место 

                                         
1 Опасные связи, 1959, реж. Роже Вадим. – 24:12. 
2 Там же. – 27:08. 
3 Griffiths Kate. Emile Zola and the Artistry of Adaptation. – London: Legenda, 2009. – P. 102. 



88 
 
любовного сражения и остановив свой выбор на красном канапе». Повествуя об 

этом сражении в письме к Жюльетте, Вальмон в деталях вторит романному 

письму 125: диван с расположенным напротив портретом мужа, «очень 

рассчитывал в этот момент заплакать – увы», намек на самоубийство, 

«вспомнил твои откровения и уроки». Многие важные детали романа 

сохраняются в этой осовремененной адаптации. 

На прямом цитировании романа построена и сцена с объявлением войны. В 

романе Письмо 153: «Добавлю, что малейшее препятствие с вашей стороны 

мною будет принято, как настоящее объявление войны. Вы видите, что ответ, 

которого я прошу, не требует длинных и витиеватых фраз. Достаточно двух 

слов. Ответ маркизы де Мертей, приписанный в конце того же письма: Ну, что ж, 

– война!»1. В экранизации Вадима война представляется как семейный кризис. 

Вальмон угрожает жене: если она встретится со своим любовником Дансени, 

будет война. Далее следует крупный план, Жюльетта отвечает: «Хочешь войну? 

Ты ее получишь»2. 

Униженная своим супругом Жюльетта показывает Дансени письмо, где 

детально описаны любовные вечера в компании Сесиль. Этот продуманный ход 

развратницы приводит к трагической развязке, которая происходит в закрытом 

джазовом клубе, больше похожем на бордель с откровенными танцами, 

полуобнаженными женщинами и алкоголем. В результате короткой схватки с 

Дансени Вальмон погибает. У Роже Вадима эта сцена абсолютно лишена какого-

либо пафоса. Это нелепая смерть в доме увеселений. Вальмон не успевает ни 

раскаяться, ни уличить супругу в интригах. Режиссер лишает главного героя 

права на реабилитацию.  

В финале Жюльетта пытается сжечь письма – доказательства ее вины, но 

огонь охватывает саму либертенку. Пресса уличает интриганку, лицо которой (по 

аналогии с болезнью Мертей в романе) обезображено огнем. Под вспышками 

                                         
1 Лакло Шодерло де. Опасные связи. – М.: Мартин, 2012. – С. 364. 
2 Опасные связи, 1959, реж. Роже Вадим. – 1:29:05. 
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фотокамер журналистов, мадам Воланж отмечает: «Смотрите, ее душа на ее 

лице!». Марианна Турвель остается в живых, однако сходит с ума. Сесиль, 

оставшаяся столь же наивной, радуется вниманию, которое оказывает ей пресса в 

связи с разыгравшейся историей.  

Пара, образованная Жераром Филипом и Жанной Моро, вызывает как 

притяжение, так и отталкивание. Роже Вадим знает, как надо использовать этот 

антагонизм, образуя взрывоопасную смесь. Свобода чувств также выражается 

через определенную вольность в киноязыке, который позволяет себе откровенные 

планы обнаженных частей тела. 

Герои Жерара Филипа и Жанны Моро часто рассматриваются французскими 

критиками как макиавеллисты, герои с характерным манипулятивным 

поведением, хладнокровные игроки в шахматы, просчитывающие каждый ход. 

Развратники Роже Вадима обнаруживают влияние либертенской 

мировоззренческой концепции. Либертинаж – отрицание норм, прежде всего, 

моральных. Жюльетта и Вальмон в угоду ощущениям попрали обет супружеской 

верности. Главный жизненный принцип четы Вальмонов – чувственные 

наслаждения. «Любовь – это лишь искусство наслаждения», – говорит Вальмон 

своей ученице Сесиль.  

Существует принципиальная разница между героиней Вадима и романной 

Мертей: Жюльетта – замужняя дама, она уже не является носительницей 

центральной либертенской идеи о неприкосновенности свободы. Феминизм во 

Франции к середине XX века уже перестал быть болезненной темой, как и 

добрачные сексуальные связи. Поэтому Вадим меняет образ Мертей на 

развратницу, состоящую в браке. Однако супруги извращают само представление 

о супружеском союзе, который для них становится общественным договором, 

заключенным по обоюдному согласию. Преступление против нравственности – 

вот главная идея Роже Вадима. Супруги-развратники должны так же сильно 

шокировать публику середины XX века, как и роман Лакло своих современников.  

Эпистолярная форма, как основополагающая характеристика романа Лакло, 

проникает в киноязык и приобретает новые формы. При помощи писем Вальмон 
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передает своей супруге любовные сводки с фронта – известия о том, как 

продвигаются интриги с Сесиль и Турвель. Знаменитая сцена с пюпитром из 

романа перешла в экранизацию: Вальмон звонит по телефону Турвель, 

облокотившись на обнаженную спину Сесиль. 

В фильме Вадима, благодаря техническому прогрессу, к письмам в качестве 

средства связи героев прибавляется телефон, телеграммы и магнитофон с 

кассетами. Помимо телефона, все другие средства связи также играют важную 

роль. Магнитофон для прослушивания послания Дансени на кассете, например, 

является средством, с помощью которого Вальмон попадает в комнату Сесиль, 

как в романе – под предлогом писем. Телеграмма представляет собой 

осовремененный аналог бумажного письма. Подобно тому, как романный 

Вальмон разрывает отношения с Турвель, используя текст письма Мертей, в 

экранизации Вадима именно Жюльетта диктует оператору текст прощальной 

телеграммы: «Мой ангел, когда-нибудь все надоедает. Это закон жизни. Я 

испытал с тобой удовольствие и покидаю тебя без сожаления. Прощай. Так 

устроен мир. Это не моя вина. Вальмон»1. 

Отдельное место в картине занимает джаз, господствовавший в то время во 

французских салонах. В сопровождении этой музыки, основанной на 

импровизации, разыгрываются все партии опасных связей. Диалоги не 

отличаются красноречивостью писем героев Лакло. Музыка и изображение 

призваны сказать больше, чем диалоги. «Фильм – это не роман, он говорит 

намного меньше, чтобы показать намного больше»2.  

Джазовая музыка появляется в картине не только как показатель времени, 

этот музыкальный акцент удивительно точно вписывается в контекст фильма о 

развратниках. Джаз в начале XX века являлся символом свободы, раскрепощения, 

в том числе и сексуального: «слово «джаз», которое теперь никто не считает 

                                         
1 Опасные связи, 1959, реж. Роже Вадим. – 1:24:05. 
2 Lievre Eloïse. Pierre Choderlos de Laclos, Les Liaisons dangereuses. – Bréal, 2008. – P.99. 
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неприличным, означало сперва секс, затем стиль танца и, наконец, музыку»1. Сам 

характер этого музыкального направления совпадает со степенью накала страстей 

между героями «Опасных связей»: «Когда говорят о джазе, имеют в виду 

состояние нервной взвинченности, примерно такое, какое воцаряется в больших 

городах при приближении к ним линии фронта»2. Так, звуки джаза сопровождают 

сцены боевых действий либертенов: прием в салоне, соблазнение Турвель, гибель 

Вальмона. 

Несмотря на изменения, которые относят эту экранизацию к фильмам «по 

мотивам», Вадим тщательно следит за сохранностью деталей романа. Авторская 

реализация состоит в передаче идей романа в другом контексте, утверждение тех 

же принципов в другой эпохе3. В действительности, нет больше маркиз и 

виконтов, ни одна пристыженная девица не удаляется в монастырь. Вадим создает 

персонажей с новым социальным статусом и другими отношениями.  

Идея фильма – неизбежная трагедия, которая следует за неверностью в 

супружеской паре. Опасность соблазнения остается неизменной в любую эпоху. 

После второй мировой войны человечество оказалось в мире, где каждый живет в 

угоду своим удовольствиям, без оглядки на любовь. Жерар Филип и Жанна Моро 

блистательно воплотили на экране образы распущенных героев светских 

будуаров, ведущих опасную любовную игру, переходящую в настоящий 

поединок, оружием в котором служат обаяние и умение обольщать. 

 

«Верная женщина» Роже Вадима 

 

«Верная женщина»4 («Une femme fidèle») – еще одна экранизация 

французского кинорежиссера Роже Вадима, осуществленная через 16 лет после 

                                         
1 Фицджеральд Ф. С. Отзвуки века джаза // Последний магнат. Рассказы. Эссе. – М: Правда, 
1990. – С. 46.  
2 Там же. 
3 Mouronval Chloé. Du roman aux films: Les liaisons dangereuses. – Éditeur scientifique Université de 
Pau et des pays de l'Adour. UFR de Lettres, Langues et Sciences Humaines, 2010. – P. 46. 
4 Официальное название на русском языке с сайта http://www.kinopoisk.ru/film/199591. 
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картины «Опасные связи». Несмотря на прямую сюжетную связь с романом 

Шодерло де Лакло, сам Вадим никогда не представлял эту ленту как новую 

киноадаптацию «Опасных связей»1. Имя писателя в титрах не указано. 

Оператор этого фильма Клод Ренуар был номинирован в 1977 году на 

премию «Сезар» за лучшую операторскую работу. В фильме присутствуют 

откровенные сцены, картина имеет возрастное ограничение для зрителей – старше 

18 лет.  

После работы над экранизацией 1959 года, которая взбудоражила 

французское общество отрицанием традиционных норм супружеской жизни, 

Роже Вадим, известный своей страстью к вызывающим режиссерским решениям, 

в этом фильме решается на новую провокацию. Он представляет в роли 

добродетельной женщины Сильвию Кристель, знаменитую на весь 

исполнительницу главной роли в фильме, ставшем классикой эротического кино 

«Эммануэль» (1974).  

Эта киноадаптация относится к типу экранизаций по мотивам, так как ее 

сценарий имеет значительные расхождения с текстом первоисточника. Во-

первых, название фильма говорит о том, что в центре этой экранизации находится 

история соблазнения госпожи де Турвель. Во-вторых, действие перенесено в 40-е 

годы XIX века, период истории Франции после Реставрации. В-третьих, изменены 

имена героев, виконт де Вальмон – Шарль де Лапальм, маркиза де Мертей – 

Флора де Сент-Жиль, президентша де Турвель – Матильда Леруа, Сесиль де 

Воланж – Изабель де Вольне, шевалье Дансени – Танги.  

Несмотря на то, что сам режиссер не упоминал роман Лакло в качестве 

первоисточника, принадлежность этого фильма к экранизациям «Опасных 

связей» очевидна. Сюжет картины практически полностью отражает содержание 

романа: известный парижский обольститель Шарль заинтересован в соблазнении 

преданной жены высокопоставленного чиновника. Одновременно с этим 

любовным приключением, по просьбе знатной интриганки и обольстительницы 

                                         
1 URL: http://fr.wikipedia.org/wiki/Une_femme_fidèle. 
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Флоры происходит соблазнение невинной девушки, воспитанницы монастыря. В 

диалогах экранных персонажей встречаются прямые цитации текста Лакло.  

В картине воссоздается атмосфера жизни французской аристократии того 

времени: развлечения, костюмы, интерьеры. Присутствуют такие указатели 

времени, как локомотив и железная дорога, в Париже «собираются ставить 

«Утраченные иллюзии» Бальзака»1.  

Фильм открывается сценой дуэли и смерти противника Шарля. В следующем 

кадре он верхом возвращается в замок своей тетушки. При его появлении в доме 

гремит гром – такими романтическими природными явлениями, как гроза и дождь 

во время ключевых сцен наполнена кинокартина.  

Шарль – богатый аристократ, инвестор производства поездов для только что 

появившейся железной дороги, известный соблазнитель и дуэлянт. Ему 34 года, 

он привлекательный, образованный, но циничный и развратный, «типичный 

парижанин» как отзывается о нем тетушка. Вся его жизнь направлена только на 

получение удовольствий. Часто высказывает анархические идеи, не верит ни 

политике, ни морали: «у меня на глазах убили сестру. Мне было 4, ей 8. 

Сентябрьские события. С тех пор я ненавижу людей. Я видел все режимы – 

банальное сведение счетов, мышиная возня, пошлость»2. 

Во время весенней грозы он встречает Матильду Леруа, жену парижского 

чиновника, известную своими высокими моральными принципами. Увидев в ней 

свою противоположность, Шарль мечтает о ее соблазнении: «добродетель 

слишком острая приправа <…> Она станет моей лучшей победой, самой 

трудной»3. Матильда поражает его своей преданностью принципам: «верная, 

порядочная. Я думал, такие женщины перевелись»4. 

В замок тетушки прибывает Флора, маркиза де Сен-Жиль. Это блистательная 

представительница высшего света, давняя возлюбленная Шарля. Она 

                                         
1 Верная женщина, 1976, реж. Роже Вадим. 
2 Там же. – 21:41. 
3 Там же. – 15:30. 
4 Там же. – 15:16. 
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рассказывает о покинувшем ее ради невинной девицы женихе Кремье. Напоминая 

о прошлых долгах, Флора просит отомстить за себя.  

– Что нужно сделать? Трагедия на охоте, экипаж в кювете? – Шарль 

предлагает способы мести и очевидно, что подобные преступления он уже 

совершал. 

– Соблазни ее, лиши невинности, соврати1, – Флора задумывает удар по 

невесте бывшего возлюбленного. 

Этот разговор происходит в покоях Шарля, декорированных различными 

куклами. Развратники то и дело прикасаются к этим игрушкам, упражняясь в роли 

кукловодов. Несмотря на столь либертенское желание управлять другими, 

подчинять окружающих своей воле, эта маркиза отличается от глубокого образа 

романной Мертей меркантильными интересами. Она мечтает о мести не для того, 

чтобы удовлетворить задетое самолюбие брошенной женщины; Флора собирается 

вернуть себе жениха и унаследовать его состояние: «Он плохой любовник, но… 

шахты и мануфактуры. Будущее обеспечено»2. 

Шарль подходит к процессу соблазнения верной жены со всей серьезностью, 

тщательно разрабатывая план действий. Вначале нужно произвести впечатление: 

«украшения, цветы – все это старо. Мое орудие соблазнения – локомотив. Я 

дитя прогресса»3. Затем, чтобы взволновать чувствительную жертву, развратник 

признается в прошлых грехах, в надежде на то, что «ангел выведет меня из 

клоаки». Чтобы создать образ кающегося грешника, интриган усердно молится во 

время церковных служб, занимается благотворительностью – помогает бедным 

крестьянам, как и романный Вальмон. 

Вот как обозначает Шарль свои жизненные ценности: «Я ценю бесполезное – 

то, чему нет цены и не писан закон. То, что превыше нас, непостижимое: 

искусство, музыку, любовь. Удовольствия помогали мне выжить, это было 

                                         
1 Верная женщина, 1976, реж. Роже Вадим. – 14:45. 
2 Там же. – 14:20.  
3 Там же. – 14:05. 
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средство, а не цель. В любовницах я искал свою душу»1. Многозначительными 

взглядами и патетичными восклицаниями: «меня мучает совесть, умоляю, 

помогите!», – он воздействует на сентиментальное сердце и одерживает победу.  

Некоторые детали романного соблазнения присутствуют в этой картине. 

Например, немаловажную роль играет Самсон, слуга Шарля (романный егерь 

Азолан), который становится любовником Полины, служанки Матильды, тем 

самым из первых рук получая информацию об интересующем объекте. В 

экранизации присутствует сцена, в которой Шарль застает слуг за любовными 

утехами и заставляет Полину стать его сообщницей. В романе этот момент описан 

Вальмоном в письме 44 к маркизе де Мертей. 

Эпистолярная форма романа Лакло выражена и в этой экранизации – герои 

обмениваются письмами. Шарль описывает стратегию завоевания Матильды в 

посланиях к Флоре, она же, в свою очередь рассказывает об авантюре с Изабель и 

ее тайным возлюбленным Танги. Матильда оставляет своему мужу прощальную 

записку. Письмо о совращении Изабель становится причиной для роковой дуэли 

Шарля и Танги.  

Для соблазнения юной Изабель Шарль прибегает к тому же способу, что и 

Вальмон в романе – доставляет вести от возлюбленного Танги. Для того, чтобы 

проникнуть в ее покои ночью, либертен ставит будильник, звонком которого 

играет «Маленькая ночная серенада» В.А. Моцарта. После непродолжительных 

уговоров Изабель поддается обольстителю. Это самая легкая и самая откровенная 

сцена совращения юной жертвы по сравнению с другими экранизациями. Более 

Изабель в картине не появляется, о развитии ее отношений с Танги сообщается в 

письмах Флоры. 

Легкостью отмечена и сцена соблазнения Матильды. Шарль прибегает к 

действенному способу – объясняется в любви и говорит о намерении покинуть 

страну. Столь верная до этого жена, Матильда сдается после первого же поцелуя 

и без сожалений оставляет мужа: «мечтаю лишь об одном – подарить тебе 

                                         
1 Верная женщина, 1976, реж. Роже Вадим. – 22:07. 
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счастье»1. Они отправляются в укромное жилище за городом, где проводят 

несколько дней и окончательно влюбляются друг в друга. Шарль сжигает в 

камине единственное платье Матильды, вместе с которым сгорает и последний 

стыд этой ранее благочестивой героини. В сценах этого любовного уединения 

много обнаженной натуры и откровенных кадров: «мы 35 часов не покидали 

постель».  

Когда Шарль выдает свое глубокое любовное чувство к Матильде, коварная 

Флора не может простить ему измены: «Что за юношеская страсть к женщине, 

вобравшей все то, что мы презирали? Обывательщина, гадость!»2. Маркиза не в 

силах сдержать свою ревность – она пишет от имени Шарля письмо, которым 

заканчивает их отношения: «приедается все мой ангел – это закон природы. Не 

моя вина, что мне наскучило наше приключение, не моя вина. Прощай. Заполучив с 

удовольствием, покидаю без сожаления, так устроен наш мир»3. Это послание 

хоть и частично, но практически дословно копирует надиктованный Мертей текст 

прощального письма Вальмона к Турвель в романе в письме 141: «Все 

приедается, мой ангел, таков уж закон природы: не моя в том вина. И если мне 

наскучило приключение, полностью поглощавшее меня четыре гибельных месяца, 

– не моя в том вина. <…> Прощай, мой ангел, я овладел тобой с радостью и 

покидаю без сожалений»4. 

Это письмо становится причиной душевной болезни Матильды, которая 

попадает в монастырь и умирает на руках Шарля. Одной смерти недостаточно, 

между либертенами объявлена война. Для окончательной победы и утверждения 

своей власти маркиза отправляет Танги письма с описанием совращения Изабель, 

оскорбленный юноша назначает дуэль. В результате непродолжительной схватки 

Шарль погибает. Фильм начинается и заканчивается смертью на дуэли.  

В картине демонстрируются нравы, господствующие в высшем обществе. 

Мать Изабель ненавидит развратного Шарля, тем не менее, принимает его у себя, 
                                         
1 Верная женщина, 1976, реж. Роже Вадим. 
2 Там же. 
3 Там же. 
4 Лакло Шодерло де. Опасные связи. – М.: Мартин, 2012. – С. 341. 
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так как «в нашем обществе все решают условности»1. Крайне условными можно 

назвать и нравственные принципы парижской аристократии. Флора в своем 

особняке устраивает театрализованный вечер с эротическим представлением, в 

котором участвуют ее поклонники и друзья.  

Ключевым различием между этой адаптацией и романом Лакло является 

уверенное желание развратника связать свою жизнь с Матильдой: «удивительная 

женщина. Она для меня загадка»2. После долгих колебаний Шарль отказывается 

от идеи порвать с совращенной им добродетельной женой. Символически его 

духовное перерождение показано в сцене после театрализованного 

представления, когда наутро развратник, смотрясь в зеркало, смывает грим и 

утверждается в своем решении оставить интриги.  

Финал этой экранизации трагичен, однако он отличается от финала романа 

Лакло – в нем отсутствует позор маркизы и уход Изабель в монастырь. Роже 

Вадим показывает как Флора откровенно, на глазах всего общества, упивается 

развратом и имеет при этом влиятельных покровителей. В обществе, где порок 

стал нормой, она не понесет наказания. 

Таким образом, реализовав вторую адаптацию «Опасных связей», Роже 

Вадим сосредоточил свое внимание на соблазнении Матильды, отодвинув на 

второй план отношения Шарля с маркизой и неопытной Изабель. Значительных 

отличий характеров экранных героев от романных нет, есть лишь разница в 

мотивах: если маркиза де Мертей руководствовалась философскими взглядами на 

свое место в мире, то героиня этой картины представляет собой портрет 

грядущего капитализма – циничного, вседозволенного, жадного до удовольствий. 

Время действия этой экранизации, начало XIX века – эпоха начала технического 

прогресса и перемен в жизни общества. Развратники, маркиза и Шарль, 

представляются созданиями своего времени: умные, предприимчивые, 

расчетливые, презирающие традиционный уклад и ценности уходящей эпохи. 

Начало XIX века в экранизации также выражается в эстетике романтизма, черты 
                                         
1 Верная женщина, 1976, реж. Роже Вадим. 
2 Там же. 
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которой проявляются в использовании пейзажа и явлений природы, 

сопровождающих определенные проявления чувств героев.   

Сюжет картины, за исключением финала, точно воспроизводит ход событий 

романа Лакло, что, несомненно, относит эту работу к экранизациям «Опасных 

связей». Любопытно, что сам режиссер никогда не представлял этот фильм как 

работу по мотивам Лакло, нигде не упомянул имя писателя. Возможно объяснить 

повторное обращение к одному и тому же первоисточнику любовью Роже Вадима 

к одним и тем же сюжетам. В частности, спустя тридцать лет после премьеры 

картины, в одночасье сделавшей режиссера всемирно известным, «И Бог создал 

женщину» (1956) с Брижит Бардо, Вадим вновь снимает фильм по знакомому 

сюжету с тем же самым названием – «И Бог создал женщину» (1987). Более того, 

режиссера привлекают образы выдающихся соблазнительниц, к примеру, он 

переигрывает самую известную историю на эту тему, делая Дон Жуана женщиной 

(«Если бы Дон Жуан был женщиной», 1973). Очевидно, что интерес режиссера к 

истории «Опасных связей» не ослабевал на протяжении всего творческого пути. В 

результате Вадим решился на еще один эксперимент с этим классическим 

произведением – снять в роли попранной добродетели самую известную на тот 

момент звезду эротического кино Сильвию Кристель.  

  

«Жестокие игры» Роджера Камбла 

 

«Жестокие игры» (англ. Cruel Intentions, точный перевод «Жестокие 

намерения») – фильм 1999 года режиссера Роджера Камбла (Roger Kumble, род. 

1966). Это одна из самых популярных и известных экранизаций «Опасных 

связей», адаптация романа, относящаяся к типу по мотивам. Действие перенесено 

в современный Нью-Йорк, возраст главных героев уменьшен для того, чтобы 

приблизить фильм к подростковой аудитории. Кроме того, музыкальное 

оформление фильма, построенное на использовании популярнейших рок-

композиций 1999 года, способствует привлечению внимания молодежной 

аудитории. 
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В этом вольном голливудском пересказе главные герои-интриганы Себастиан 

и Кэтрин становятся сводными братом и сестрой. Не являясь кровными 

родственниками, главные герои не скрывают сексуального влечения друг к другу. 

Они живут в шикарном особняке на Манхэттене, учатся в самом престижном 

колледже. Они, подобно героям Лакло, представители высшего света, которые 

плетут опасные связи, играют в жестокие игры, но идея принципиально отлична: 

эти юные интриганы не видят высшей цели в достижении собственного 

превосходства, для них игра – только ради игры, удовольствие – только ради 

удовольствия. Философия либертинажа здесь уступила место баловству «золотой 

молодежи».  

Первые кадры картины открывают вид на кладбище, тем самым 

предвосхищая трагичный финал фильма. Затем над кладбищем раздвигается 

панорама Нью-Йорка – мегаполиса, полного опасностей и соблазнов. Главный 

герой появляется в кадре за рулем эксклюзивного коллекционного автомобиля, на 

соседнем кресле лежит его дневник в кожаном переплете.  

«Ты не виноват. Юность очень сложная пора. И без хорошего воспитания 

все может выйти из-под контроля. Ты должен подняться над ошибками 

родителей»,1 – такими словами пытается успокоить Себастиана его 

психотерапевт. Примечательно, что эти первые фразы, произнесенные в фильме, 

созвучны идеям Ж.-Ж. Руссо, который первым из просветителей поднял тему 

юношеского воспитания и его значения.  

Психолог дарит Вальмону свою книгу под названием «Как вырастить 

идеального ребенка». После ухода Себастиана доктор узнает по телефону от 

своей дочери, что в Интернете появилась ее книга, но под названием «Как 

вырастить идеальную шлюху» с фотографиями обнаженной дочери врача. 

Становится ясно, что сеансы психотерапии – всего лишь очередное развлечение 

для Себастиана.  

Сесиль поступает в манчестерский колледж, где учатся герои-интриганы. 

                                         
1 Жестокие игры, 1999, реж. Роджер Камбл. – 2:53.  
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Ранее она училась в закрытых школах для девочек – современная альтернатива 

монастырскому воспитанию романной Сесиль де Воланж. Мать Сесиль, миссис 

Колдуэлл просит Кэтрин стать наставницей своей дочери, помочь ей 

адаптироваться в новом учебном заведении. 

Завязка фильма происходит в сцене, где Кэтрин предлагает брату соблазнить 

свою наперсницу Сесиль в качестве отмщения бывшему возлюбленному, который 

имел неосторожность бросить первую красавицу высшего нью-йоркского света и 

влюбиться в юное дитя. Вальмон, в свою очередь, рассказывает о том, что его ум 

уже занят построением маневров по взятию более неприступной крепости – 

дочери нового директора колледжа. Задача чрезвычайно привлекательна тем, что 

жертва имеет безупречную репутацию. В подтверждение тому Вальмон 

предоставляет Кэтрин вещественное доказательство – журнал, в котором 

опубликовано интервью с Аннет «Манифест девственницы: почему я решила 

подождать». 

В отличие от романной Турвель, героиня фильма – незамужняя девушка, 

(Вальмон удивляется: «может, ты невеста Христа?») она мила, сентиментальна 

и придерживается строгих принципов, отличающих Аннет от героев-интриганов, 

которые абсолютно беспринципны.  

Брат и сестра заключают пари: если Себастиану удастся соблазнить Аннет – 

Кэтрин пустит его в свою постель, если крепость выстоит –соблазнитель 

распрощается со своей шикарной машиной Jaguar XK140. Единственное, что 

интересует Себастиана помимо победного обладания – слава: «Представляешь, 

как это поднимет мою репутацию – переспать с дочкой директора еще до 

начала учебного года»1. Романный Вальмон также заботился о своей «репутации»: 

«Я и не помышляю о том, чтобы сокрушить смущающие ее предрассудки! Они 

только увеличат мое счастье и мою славу»2. 

Герои Шодерло де Лакло в этой кинокартине лишены масштаба личностей 

развратников XVIII века, носителей мировоззренческой системы либертинажа. 
                                         
1 Жестокие игры, 1999, реж. Роджер Камбл. – 13:40. 
2 Лакло Шодерло де. Опасные связи. – М.: Мартин, 2012. – С. 22. 
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Спустя два века история тонких интриг разыгрывается двумя представителями 

привилегированной молодежи. Это всего лишь капризные дети, находящиеся на 

пике юношеского максимализма и отрицания ценностей, забавляющиеся 

человеческими судьбами, словно игрушками. 

Вальмон Роджера Камбла, по признанию самого героя, «всего лишь 

несчастный богатенький папенькин сынок»1. Это избалованный, выросший в 

роскоши и вседозволенности прожигатель жизни. Лишенный настоящей 

родительской любви, Себастиан не верит в существование искренних чувств. 

Несмотря на юный возраст, он напускает на себя излишнюю серьезность, не 

позволяя себе даже смеяться, боясь проявить слабость и детскость.  

Молодой соблазнитель представляется неплохим актером, который в 

общении с разными людьми умеет выставить себя в правильном свете: 

любезничать с тетушкой, улыбаться постояльцам дома престарелых во время 

благотворительной миссии, изображать психически неустойчивого подростка 

ради забавы с психотерапевтом.  

Тем не менее, его дурная слава известна всем, с кем Себастиану приходилось 

иметь дело. Аннет читает в письме миссис Колдуэлл: «он коварен еще более чем 

красив, и он ни разу не произнес слова без злого умысла», «каждая девушка, у 

которой он добился успеха, сожалеет об этом»2. Здесь встречается почти прямая 

цитация романа Лакло – Письмо 9 от госпожи де Воланж к президентше де 

Турвель: «из всех женщин, за которыми он успешно или безуспешно ухаживал, не 

было ни одной, которой не пришлось бы об этом сожалеть»3. 

Философский либертинаж снижается, но, тем не менее, сохраняются его 

черты. К примеру, либертенская позиция наблюдателей проявляется в нескольких 

сценах: скрытая камера при первом свидании Сесиль и Рональда, наблюдение 

Вальмона за читающей Аннет, подглядывание Кэтрин за уроком музыки. 

В «Жестоких играх» присутствуют и другие романные приемы опасных игр 

                                         
1 Жестокие игры, 1999, реж. Роджер Камбл. – 2:50. 
2 Там же. – 28:40.  
3 Лакло Шодерло де. Опасные связи. – М.: Мартин, 2012. – С. 27. 
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соблазнителей. Себастиан, так же, как Вальмон Лакло, обращает в свою пользу 

секреты других. В романе Азолан добывал информацию, вступив в связь со 

служанкой Турвель, в фильме Камбла приспешник Вальмона состоит в 

гомосексуальной связи с близким другом детства Аннет, Грегом. 

Эпистолярная форма романа обозначается в фильме: юные чувствительные 

герои пишут друг другу письма. Именно из письма от «друга» Аннет узнает о 

похождениях Себастиана. Сесиль хранит любовные послания от учителя музыки 

Рональда в кукольном доме.  

– Как я сообщу ей о своих чувствах? У Сесиль нет отдельного телефона, а 

адреса электронной почты я не знаю. 

– Рональд, это путь извращенцев и педофилов. Будь романтиком – напиши 

ей письмо1.  

Но главный документ кинокартины – дневник Себастиана, где он описывает 

свои любовные похождения и все, что с ними связано, и где раскрывает порочную 

сущность сводной сестры, подробно описывая ее уловки и хитрости.  

Помимо рукописных источников информации в кинокартине активно 

используются современные технические устройства. Кэтрин записывает свидание 

Сесиль и Рональда на скрытую камеру, Вальмон впервые видит Аннет на 

фотографии в журнале, одна из интриг развратника реализуется с помощью сети 

Интернет. 

Образ Кэтрин представляется в этой экранизации наиболее сильным и 

разработанным. По аналогии с романной маркизой, блиставшей красотой и умом 

в великосветском парижском обществе, Роджер Камбл прописывает образ 

современной развратницы – руководительницы жестоких игр. В глазах общества 

она настоящая леди, лучшая студентка колледжа, та, с которой принято брать 

пример. «Возможно, это старомодно, но когда я чувствую непреодолимый 

соблазн, я обращаюсь к Богу и он помогает мне найти выход»2, – так отвечает 

Кэтрин на вопрос об успехах, демонстрируя умиляющейся публике цепочку с 
                                         
1 Жестокие игры, 1999, реж. Роджер Камбл. – 41:55.  
2 Там же. – 8:11. 
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распятием. Однако стоит ей захлопнуть дверь за гостями, Кэтрин раскрывает 

механизм в нагрудном кресте и принимает дозу хранящегося внутри кокаина.  

Современная обольстительница не знает меры в своих забавах. Даже в тот 

момент, когда у Вальмона появляются сомнения: «За нами и раньше водились 

грязные делишки, но это? Ведь мы губим невинную девчонку», – его сестра не 

знает границ дозволенного. 

Подобно тому, как маркиза де Мертей в романе раскрывает свою жизненную 

философию в письме 81 к виконту де Вальмону, ключевой сценой в раскрытии 

образа Кэтрин становится ее самообличительный монолог: «Таким, как вы с 

Кортом, все можно, но когда хочу оторваться я, то меня кидают ради невинных 

овечек типа Сесиль. Ради Бога! Я уверена в себе и обожаю секс. Ты думаешь, я 

получаю удовольствие от того что должна вести себя как малышка Мэри с 

улыбкой до ушей и быть настоящей леди? Нет, я ее сестра злодейка и иногда 

мне хочется подохнуть. Такой вот психоанализ, доктор Фрейд»1.  

Имя Зигмунда Фрейда появляется в признании Кэтрин не случайно. Подобно 

тому, как романная Мертей опиралась в построении жизненных установок на 

работы философов своего века, героиня этой экранизации обращается к одному из 

самых известных ученых XX века, который сформулировал теорию 

психосексуального развития личности.  

Модернизация диалогов режиссером воплощена в крайней мере – в 

подражательной манере молодежному лексикону. Речь персонажей изобилует 

подростковым сленгом и ненормативной лексикой.  

Сесиль являет собой гипертрофированный образ юной жертвы из романа. 

Она воспитывалась в лучших школах, обучается игре на контрабасе, встречается с 

самым популярным парнем колледжа, будучи влюблена в учителя музыки, 

остается при этом абсолютным инфантильным ребенком. Ее характеризует 

неловкость в движениях, незамысловатость реплик и мимики, отсутствие какой-

либо самостоятельности.  

                                         
1 Жестокие игры, 1999, реж. Роджер Камбл.– 43:33. 
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Тема учитель-ученица развивается режиссером «Жестоких игр». Сесиль 

становится любовницей и благодарной, порой даже ненасытной, ученицей 

Себастиана. Сюжет фильма следует за «Опасными связями»: Кэтрин на правах 

наперсницы прививает Сесиль «правильные» формы поведения в современном 

обществе – как «можно любить одного, а спать с другим».  

– Но тогда я буду шлюхой, – возражает Сесиль. 

– Все этим занимаются, просто никто об этом не говорит.1  

Дополнительной про-американской особенностью является то, что герой 

Дансени – экранный Рональд – темнокожий, таким образом, счастье Сесиль 

становится невозможным не по социальным, а по расовым мотивам. В сцене 

скандального изгнания учителя музыки Рональд уходит, выкрикивая: «Мавр 

убирается! Негр уходит!». 

Образ Аннет, как и романной Турвель, очевидно контрастирует с героями-

развратниками. Аннет переезжает в большой город из провинциального Канзаса, 

в ней нет снобизма, она искренняя, веселая, сентиментальная, чувствительная, 

мечтательная. Интриганы, выросшие в самом дорогом районе Нью-Йорка, 

выглядят рядом с ней слишком серьезными и напыщенными. 

Себастиан выигрывает пари, он соблазняет невинную Аннет, однако ценой 

собственной свободы – он отчаянно влюбился. Кэтрин, контролируя ход жестокой 

игры, умело оборачивает любовное чувство Себастиана против него самого: 

«Позволь напомнить тебе, что люди не меняются. Мы с тобой одной породы. У 

меня хотя бы хватает смелости это признать. Ты мог бы стать легендой 

колледжа, а станешь посмешищем»2.  

После сцены разрыва Кэтрин раскрывается в полной мере перед Себастианом 

и реализует тему победы маркизы над Вальмоном: «Я победила не ее, а тебя. Ты 

отказался от той кого действительно полюбил, потому что это угрожало 

твоей репутации. Ты так и не понял. Ты игрушка, Себастиан. Моя любимая 

                                         
1 Жестокие игры, 1999, реж. Роджер Камбл. – 55:42.  
2 Там же. – 1:13:27. 
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игрушка. А ее ты никогда не вернешь. Это самая печальная история на свете»1, – 

героиня фильма обрушивается на голову поверженного развратника 

осовремененными словами маркизы из романного письма 145. 

Развязка картины усилена жертвенным трагизмом – Себастьян погибает в 

уличной схватке с Рональдом, спасая от смерти возлюбленную. В финале мы 

видим Аннет, которая сама научилась играть в жестокие игры. Она 

растиражировала дневник под названием «Жестокие игры. Дневник Себастиана 

Вальмона», из которого о злодеяниях Кэтрин узнал весь колледж. Главная 

интриганка остается опозоренной перед своей некогда благодарной аудиторией – 

элитным колледжем.  

Картина композиционно закольцована, оканчивается общим планом 

удаляющейся на машине Вальмона Аннет, рядом с которой лежит дневник 

«Жестоких игр». На заднем плане остается панорама большого опасного города. 

Эта экранизация является интересным решением создания на основе 

классического произведения чисто коммерческого кино, направленного на 

получение прибыли за счет самой многочисленной – молодежной аудитории. В 

погоне за кассовыми сборами режиссер прибегает к таким провокационным 

приемам, как поцелуй Кэтрин и Сесиль. Эта сцена впоследствии получает премию 

популярного канала MTV за лучший поцелуй, продолжает свою жизнь в 

многочисленных пародиях, цитируется в низкопробных молодежных комедиях, 

таких как «Недетское кино» (2001).  

Критики восприняли эту ленту негативно. Из рецензии обозревателя Нью-

Йорк-Таймс: «Чувство тошноты появляется от понимания, что все это – просто 

продуманный трюк, а в данном случае – трюк эксплуататорский. Фильм 

«Жестокие игры» сценариста и режиссера Рождера Камбла, является четвертой и, 

безусловно, самой слабой экранизацией эпистолярного романа Лакло»2.  

Так или иначе, этот фильм является самостоятельным произведением по 
                                         
1 Жестокие игры, 1999, реж. Роджер Камбл. – 1:20:00. 
2 Holden Stepfen. Cruel Intentions (1999) Film Review; Back to Their Old Tricks, but a Whole Lot 
Younger. – The New York Times. March 5, 1999. 
URL: http://www.nytimes.com/movie/review?res=9F05E5D7163FF936A35750C0A96F958260. 
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мотивам романа «Опасные связи». Режиссер, опираясь на историю двух 

блестящих либертенов XVIII века, поднимает вопросы, актуальные в обществе 

рубежа XX-XXI веков: проблемы золотой молодежи, наркотики, расовый вопрос, 

сексуальная вседозволенность, гомосексуализм, и создает кинопродукт 

популярной культуры.  

 

«Скрываемый скандал» Чже-ён Ли 

 

 Международное название фильма «Scandal – Joseon namnyeo sangyeoljisa», в 

котором сочетаются английское и корейские слова. Чосон (Joseon) это последняя 

корейская королевская династия, которая правила с 1392 по 1910 годы. Namnyeo 

sangyeoljisa – это транскрипция китайского слова « 男女相悅之詞 », которое 

переводится как песни об удовольствиях любви между мужчиной и женщиной1. 

Это удовольствие именно физического, сексуального толка. 

Автор оригинальной корейской экранизации «Опасных связей» Чже-ён Ли 

(род. 1965) переносит действие в Корею XVIII века. Несмотря на колоссальную 

разницу между европейской и азиатской культурой, эта адаптация очень близка 

по духу роману Шодерло де Лакло. Ханбок – национальная корейская одежда – не 

уступает по роскошности и пышности французским платьям, бумажные 

перегородки заменяют будуарные ширмы, а искусство каллиграфии делает 

эпистолярный стиль еще утонченнее. Вальмон и Мертей приходятся друг другу 

кузенами, которых связывает давняя любовная связь. Психологически образы 

интриганов в корейском воплощении не уступают по своей глубине классическим 

романным, но к ним прибавляется восточная ментальность, непостижимая для 

западного зрителя. Огромное внимание уделено деталям, цветам одежд и 

интерьера, мимике и жестам героев – это ювелирная кинокартина.  

Фильм открывается книгой под заглавием «Дневник господина Чо. 

Скандальные истории». Далее озвучивается предисловие, комментирующее 
                                         
1 Lee Yunsoo. La postérité des Liaisons dangereuses: Roman, théâtre, cinéma / Yunsoo Lee; thèse de 
doctorat sous la direction de Michel Delon. – Paris 4, 2011. – p. 465. 
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изображенные картины на разворотах книги: «Большинство персонажей на этих 

картинах разнородны по происхождению и безнравственны по поведению. Так 

что, можно усомниться даже в том, существовали ли они на самом деле. 

Известно, что правление династии Чосон было основано на конфуциазме, 

согласно которому мужчины должны были быть порядочными и честными 

господами, а женщины отражением скромности и добродетели. Однако, 

персонажи, о которых пойдет речь, вряд ли соответствуют этим моральным 

нормам. И хотя, все описанное здесь является реальным отражением событий, 

действительно имевших место в истории, подлинные имена действующих лиц 

заменены на вымышленные, для того, чтобы не оскорбить их потомков а также 

членов их семейств. Если у вас слишком слабое самообладание и слишком 

чувствительная натура, прошу закрыть этот дневник и стереть даже 

воспоминания, связанные с ним. Написанный в 1792 году, был опубликован в 

1803»1. Это предисловие соответствует Предуведомлению издателя в романе 

«Опасные связи». Рассказчик здесь соответствует одновременно фигуре издателя 

и редактора романа, которые объясняли происхождение этой истории и 

предостерегали читателей от возможного вреда книги. Хронологические данные 

подчеркивают одномоментную близость к роману, который в свою очередь был 

написан в 1782 году. 

Ли оставляет действие фильма в той же эпохе, что и роман – XVIII век, но 

переносит место действия в Корею конца правления династии Чосон, когда 

строгое конфуцианство сталкивается с проявлением новых убеждений. 

Действие картины начинается с представления двух главных героев-

развратников, причем сцены их появления в фильме кардинально различны. 

Мертей, облаченная в роскошные одежды, показана в процессе ритуального 

подношения даров предкам. Вальмон же в это время пишет откровенный портрет 

обнаженной куртизанки. Два этих действия, происходящих одновременно, 

подчеркивают провокационность картины по отношению к высшему обществу. 

                                         
1 Скрываемый скандал, 2003, реж. Чже-ён Ли. – 1:14.  
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Герои бросают друг другу многозначительные взгляды, выражающие 

соперничество и сопричастность. 

Образы героев претерпели некоторые изменения. В одном доме живут 

кузены Вальмон и Мертей, которых с юности связывают глубокие чувства. 

Вальмон, Чо Вон, вдовец, который «отверг высокие посты, отдав предпочтение 

литературе и искусству». Все свободное время он посвящает любовным 

похождениям, которые иллюстрирует откровенными картинами. Мертей, леди Чо, 

жена знатного господина, высокочтимая дама. Она – одна из лучших 

представительниц высшего света: начитана, следует моде, имеет изысканный 

вкус, интересуется наукой, военным делом и философией. «Желание полной 

власти и разрушения, женщина, руководимая только двумя этими порывами». 

Помимо удовольствий интеллектуальных, она, подобно господину Вону, не 

отказывает себе в любовных приключениях: «соблазн и месть – это то, что 

доставляет нам обоим огромное наслаждение»1.  

Романная Турвель, Леди Юн, вдова знатного господина, представляет собой 

аскетичную, скромную, замкнутую натуру. В противоположность роскошной 

леди Чо, она сдержанна в нарядах и манерах, исповедует преследуемый в то 

время в Корее католицизм. Она становится мишенью в любовной игре господина 

Вона, которого привлекает покушение на саму добродетель. Леди Юн девственна, 

ее муж умер незадолго до свадьбы, и она в течение 9 лет хранит верность этому 

союзу. Согласно патриархальным традициям, брак был договорным союзом двух 

семей. В случае, если муж умирал до свадьбы, жена была вынуждена жить в семье 

мужа до своей смерти и не имела права выйти замуж повторно. Этот факт – повод 

для насмешек со стороны леди Чо: «открыть дверь, которая была закрыта 27 лет».  

Сесиль, Соак, юная девушка из богатого, но не очень знатного рода, «чиста и 

невинна, как только что распустившийся цветок»2, избранная стать наложницей 

мужа леди Чо и подарить ему наследника. Леди Чо, угнетенная своим бездетным 

положением и потерей авторитета в глазах мужа, затевает со своим кузеном 
                                         
1 Скрываемый скандал, 2003, реж. Чже-ён Ли. – 9:01. 
2 Там же. – 4:43.  
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интригу – соблазнить невинную девушку и сделать «свадебный подарок» – 

незаконнорожденного ребенка. У Соак есть возлюбленный, Дансени, Имхо, 

отпрыск благородного семейства, который учится у госпожи Чо литературе и 

военному искусству. 

Под предлогом помощи в обустройстве свиданий для юных возлюбленных, 

леди Чо и господин Вон воплощают план мести в жизнь: несмотря на то, что 

«труден путь к вратам целомудрия», Соак становится любовницей господина 

Вона и талантливой наследницей этого мастера премудростей любовных утех. 

Имхо, в свою очередь, вступает в связь с леди Чо. «Практика превыше всего» – 

такой урок развратники преподают своим неискушенным жертвам, продолжая 

традицию либертенского воспитания из романа Лакло. 

Строгий моральный кодекс того времени повлиял на особенность процесса 

соблазнения, которое происходит намного медленнее, чем в других фильмах. На 

место страсти и похоти приходит предусмотрительность и осторожность. В 

неспешном процессе обольщения добродетельной вдовы, господин Вон 

пользуется различными хитростями для сближения с леди Юн: посещает 

католические службы, подстраивает встречу в библиотеке, разыгрывает 

покушение, из которого героически выходит, предлагает «обмениваться 

письмами для обсуждения книг и вопросов бытия»1. Подобно романному 

Вальмону, господин Вон имеет верного слугу, который вступает в связь со 

служанкой леди Юн и добывает сведения о жертве интриг. 

Картина наполнена прямыми цитатами из романного текста: «Мадам, вы все 

еще думаете, что мое уважение и любовь к вам простое оскорбление. Но если 

это действительно грех, не забудьте что вы и есть происхождение этого греха. 

И единственный человек, который может простить мне его. Находиться между 

несбывшимся счастьем и неуместным отчаянием – состояние, которое я вряд ли 

смогу вынести. А разве вы не спасете меня от этого страдания»2. Это 

иероглифические послание господина Вона полностью соответствует тексту 
                                         
1 Скрываемый скандал, 2003, реж. Чже-ён Ли. – 41:53. 
2 Скрываемый скандал, 2003, реж. Чже-ён Ли. – 43:00.  
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письма 36 от Вальмона Турвель в романе Лакло: «Но разве это преступление? А 

если и так, то разве я недостаточно наказан за него одолевающими меня 

жестокими муками?... Вы повергли меня в мучительное состояние: днем я 

стараюсь не обнаруживать своих терзаний, а ночами предаюсь им. Вы же в 

своем невозмутимом спокойствии узнаете об этих страданиях лишь постольку, 

поскольку являетесь их причиной, и радуетесь им»1.  

Чувственные сочинения Вальмона, исполненные пафоса и 

философствования, перемежаются с картинами его времяпровождения с 

любовницами. Присутствует в этой корейской экранизации и сцена с пюпитром 

из романа Лакло. 

Такой важный аспект романа, как его эпистолярная форма, был переиначен 

корейским режиссером в соответствии с национальными особенностями. 

Секретные письма представляют собой изысканные произведения 

каллиграфического искусства. Господин Чо добавляет в письменные 

свидетельства эротические рисунки и портреты героев. Сами распутники редко 

обмениваются письмами, так как живут под одной крышей. Господин Вон 

использует письма для соблазнения леди Юн. Леди Чо содействует переписке 

юной пары возлюбленных Имхо и Соак.  

Неумение мириться со своими любовными переживаниями губит героев-

либертенов. Леди Чо, узнав о духовном предательстве своего сообщника, 

господина Вона, который влюбился в добродетельную жертву, не может не 

отомстить. Она раскрывает Имхо тайну о совращении невинной Соак.  

В отличие от романа, в этой экранизации нет дуэли как таковой. Имхо 

предательски загоняет нож в спину господину Вону, который пренебрегает 

спасением собственной жизни и, истекая кровью, отправляется проститься со 

своей возлюбленной, леди Юн. Автор этой корейской адаптации придает 

суицидальный оттенок смерти героя. Режиссер представляет его как распутника, 

который боится испытывать истинные чувства и погибает от отчаяния: «То, что 

                                         
1 Лакло Шодерло де. Опасные связи. – М.: Мартин, 2012. – С. 79. 
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мне удалось испытать с ней, было воистину уникально. Трудно поверить, но 

иногда мне казалось, что я был с нею искренен. Разве что-либо подобное еще 

возможно?»1. Перед смертью господин Вон написал портрет леди Юн, который 

раскрывает его нежные чувства во всей полноте, и дает погибшему герою 

возможность прощения.  

Леди Юн, чувствительная Турвель в азиатском исполнении, умирает не 

безвольно, от слабости после пережитых душевных волнений, а осознанно и 

решительно идет смерти навстречу. Ее самоубийство – это акт решительной 

самоотдачи, приношение себя в жертву утверждения любви. Она идет по 

замершему озеру до тех пор, пока не проваливается под лед. И ее развевающееся 

красное платье среди белых ледяных просторов выглядит отчаянным знаменем 

любви, которое на духовном уровне способно победить зло и бездушие, которое 

олицетворяет в картине зимний пейзаж. Цвета имеют определенную символику на 

Востоке: красный цвет является олицетворением женского начала, а белый – 

мужского. По канонам конфуцианства красный цвет обозначает добродетель, а 

белый – истину, долг, самопожертвование. Таким образом, сцена смерти леди Юн 

как жертва добродетели по имя высшего долга режиссером подчеркнута с 

помощью восточной философии цвета. 

Леди Чо, развратная Мертей, властительница сетей опасных связей, в 

экранизации – героиня, которая представляется еще более опасной, чем в романе, 

так как сексуальная распущенность в Корее того времени каралась смертью2. В 

финале обнародуется переписка героев и эротические рисунки – свидетельства 

интриг. Леди Чо избегает нападения убийцы, которого к ней подсылают, и 

находит единственное спасение – покинуть страну. В этой адаптации она 

становится виновницей скандала невероятного масштаба, ведь помимо писем 

были обнародованы ее откровенные изображения. Более того, она убита горем, 

тяготится смертью господина Вон. Режиссер однозначно демонстрирует ее 

                                         
1 Скрываемый скандал, 2003, реж. Чже-ён Ли. – 1:26:41. 
2 Lee Yunsoo. La postérité des Liaisons dangereuses: Roman, théâtre, cinéma / Yunsoo Lee; thèse de 
doctorat sous la direction de Michel Delon. – Paris 4, 2011. – p. 467. 



112 
 
любовь к своему соучастнику опасных связей. Самое ценное, что у нее осталось – 

засохшие цветы, которые ей дарил возлюбленный, но и их уносит ветер. Небо и 

безбрежный океан – пейзажной бесконечностью отмечены последние кадры. 

Национальный колорит значительно повлиял на это азиатское 

кинопроизведение по мотивам французского романа. Значительное место в 

картине уделяется церемониям и описаниям традиционного быта дворянства 

XVIII века. Кадры сопровождаются корейскими песнями под аккомпанемент 

национальных музыкальных инструментов. Детально, активно используя крупные 

планы, режиссер демонстрирует процесс совершения утреннего туалета, 

обеденных церемоний. Жизнь представителей высших сословий была строго 

регламентирована. Благородные женщины оставались заточенными в своих 

домах, которые не имели права покидать без сопровождения мужчины. Мужчина 

и женщина, согласно этикету, могут общаться исключительно в присутствии слуг. 

На этот случай у леди Чо имеется любимая служанка – глухонемая.  

По аналогии с французской будуарной культурой, в Корее XVIII века 

благородные женщины традиционно имели личный домик на территории 

семейной резиденции. Этот дом леди Чо, «павильон Лотоса», играет большую 

роль в фильме. Задуманный как гостиная для времяпровождения дамского 

общества за чайной церемонией, он становится местом тайных встреч 

любовников. Это место действия корейской ленты полностью соответствует 

такой характерной реалии французского либертинажа XVIII века, как маленький 

домик (petite maison) – прибежище для увеселений. В то время «каждый вельможа 

считал своим долгом иметь дом для малопристойных забав»1. Для соблазнения 

юного Имхо Леди Чо использует паланкин – крытый экипаж, который 

переносится слугами – аналогия с французской каретой и тем, что «эротизация 

кареты была явлением реальной жизни»2 во Франции XVIII века.  

Как в романе, действие фильма происходит летом и зимой; в зависимости от 

времени года меняется и чувствительность героев. Летом леди Юн и господин 
                                         
1 Делон М. Искусство жить либертена. – С. 77. 
2 Делон М. Искусство жить либертена. – С. 91. 
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Вон совершают прогулки на воздухе на фоне прекрасного леса, плавают на 

лодках по озеру, гуляют по пляжу. Раскрытию их чувств соответствует красочный 

пейзаж. Процесс созерцания природы находится в тесном взаимодействии с 

процессом обольщения. Зимой все подходит к концу, снежный пейзаж довершает 

трагедию кинокартины, когда ледяное озеро забирает жизнь леди Юн. 

Режиссер фильма Чже-ён Ли передает своим героям философские основы 

либертенского распутства персонажей «Опасных связей». Леди Чо и господин 

Вон имеют свои предпосылки к проповедуемому ими образу жизни. Приходясь 

друг другу родственниками, они вкусили плод запретной любви. Однако суровые 

нравы общества не позволяли им реализовать свои чувства. Будучи глубоко 

несчастными, герои впадают в распутство. Леди Чо, как и маркиза де Мертей, 

является уникальной представительницей своего пола. Она пытается 

противостоять традиционному патриархальному обществу, в котором женщине 

уготована нелегкая участь. Ум, таланты и знатность – все это не обесценивается 

лишь потому, что ей суждено родиться женщиной. Более того, она бесплодна, чем 

навлекает гнев семьи. Это настоящая трагедия для героини в то время, когда 

рождение наследников играло большую роль в благородном обществе1.  

Несмотря на видимое соблюдение норм, леди Чо внутренне свободна и 

независима, она высказывает феминистские взгляды. Обладая блестящими 

интеллектуальными способностями и волевыми качествами, она умеет любую 

ситуацию обернуть в свою пользу. Леди Юн ловко заводит любовников и 

незаметно плетет интриги в таком, казалось бы, строгом обществе. Господин Вон, 

разыгрывая романтический образ вечного вдовца, наслаждается жизнью, проводя 

ее в увеселениях, занятиях боевыми искусствами и рисованием. Разврат этих 

героев не является простой погоней за ощущениями, нарушая моральные нормы, 

они выражают свой протест против закоснелого общества, в котором любые 

проявления чувств подавляются системой исторически сложившихся запретов.  

Таким образом, используя национальный колорит, корейский режиссер 
                                         
1 Lee Yunsoo. La postérité des Liaisons dangereuses: Roman, théâtre, cinéma / Yunsoo Lee; thèse de 
doctorat sous la direction de Michel Delon. – Paris 4, 2011. – p.469. 
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создает картину самобытную, но, тем не менее, весьма близкую по духу к роману 

Лакло. Он переносит характеры французских либертенов в суровый моралистский 

XVIII век в Корее и передает идею разврата, царящего в привилегированных 

слоях общества, и следующей за ним неизбежной трагедии.  

 

«Опасные связи» Джин-хо Ура 

 

Последняя по времени выхода кинокартина «Опасные связи» была 

представлена в 2012 году. Это работа корейского режиссера Джин-хо Ура (род. 

1963), совместного производства Китай-Южная Корея Сингапур. Картина была 

включена в программу Каннского кинофестиваля, Международного 

кинофестиваля в Торонто, Международного кинофестиваля в Пусане. Фильм был 

положительно встречен критиками: «Злорадство источает восхитительный 

аромат, вне зависимости от языка, и как показывает история Голливуда, рассказы 

о красивых людях, которые плохо себя ведут, по-прежнему остаются 

заманчивыми»1.  

Еще одна азиатская экранизация французского шедевра, классифицируемая 

по мотивам, т.к. на этот раз действие романа перенесено в Шанхай 30-х годов XX 

столетия. Это очень стильная красочная картина, наполненная блистательными 

нарядами, роскошными автомобилями и яркими огнями большого города.  

Действие картины происходит в Шанхае 1931 года. Режиссер изображает 

шумный город со всеми атрибутами научно-технического прогресса: трамваи, 

автомобили, электричество, фотоаппараты.  

Фильм начинается с последовательного представления действующих лиц: 

Вальмон, господин Сэ Фань, совершает утренний туалет под аккомпанемент 

джазовой пластинки. Он богатый прожигатель жизни, которая сконцентрирована 

на получении сексуальных наслаждений. Он красив, умен, но несдержан: «Ты 

                                         
1 Dargis Manohla. The New York Times. Nov 8, 2012.  
URL:http://www.nytimes.com/2012/11/09/movies/dangerous-liaisons-directed-by-hur-jin-
ho.html?_r=0. 



115 
 
начал врываться в дамские спальни? Это последствия западного образования»1. 

Воланж, имевшая в прошлом связь с Вальмоном, отзывается о нем: «хорошей 

женщине попасть в его сети – подобно укусу падальной мухи»2. В своей гостиной 

он встречает Турвель, госпожу Фенью, свою дальнюю родственницу, вдову 

знаменитого китайского учителя.  

Мертей, госпожа Мо, первая в стране женщина предприниматель, директор 

банка предстает в ослепительных вспышках фотокамер. Она пропагандирует 

расширение социальных функций женщин в обществе: «уверена, я буду не 

последней»3. 

Интриги этой экранизации «Опасных связей» начинаются, аналогично 

роману Лакло, когда госпожа Мо узнает о том, что ее любовник, магнат Цзынь 

намерен жениться на Бэйбэй, юной шанхайской аристократке, которая в свою 

очередь влюблена в бедного студента, учителя рисования Дансени.  

Госпожа Мо решает отомстить бывшему возлюбленному и просит господина 

Сэ об услуге – лишить невинности будущую жену магната. Сам Вальмон, 

господин Сэ, задумал собственную авантюру – обольстить Турвель, Фэнью, 

которая является эталоном добродетели. Газеты называют ее «святой». Она 

кормит бездомных детей, отдает на благотворительность самое ценное, что у нее 

есть – свадебный подарок мужа. Так добродетель становится предметом спора. 

Вальмон заключает пари с Мертей, согласно которому, в случае его любовной 

неудачи с Турвель, Мертей получает его земли, в случае ее проигрыша – она 

станет его любовницей.  

– Я думала, тебе нравится опасность. 

– Стать твоим недругом, вот что действительно опасно4. 

 Китайский режиссер старательно следует первоисточнику, перенося в 

фильм ключевые сцены и цитаты. Однако, его герои, по сравнению с 

красноречивыми героями Лакло, лаконичны в суждениях и высказываниях. Все 
                                         
1 Опасные связи, 2012, реж. Джин-хо Ур. – 1:12:00. 
2 Там же. – 56:07.  
3 Там же. – 4:11.  
4 Опасные связи, 2012, реж. Джин-хо Ур.– 9:47.  
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либертенские установки романа Лакло сводятся к предупреждению: «Будь 

осторожен, полюбишь – проиграешь». 

Признание Мертей в романном письме 81, в котором она открывает всю 

правду о своих жизненных установках, находит свое отражение в этой 

экранизации:  

– Ты слишком опасная. Как тебе удается управлять всеми? 

– Чтобы завладеть сердцем мужчины, нужно играть в игры. С тех пор, как 

в 20 лет я овдовела, я живу в мужском мире, у меня всегда каменное лицо. Даже 

если мои израненные руки кровоточат, на лице все равно будет улыбка1. 

 Национальным колоритом подчеркнута сцена в Опере, куда направляются 

Мертей в сопровождении мадам де Воланж и Сесиль. Они смотрят спектакль 

китайского традиционного театра с его костюмами, жестами, музыкой и пением. 

Выступления китайских мастеров сцены перемежается уловками интриганов: 

Мертей отправляет Сесиль на свидание, где та позирует своему возлюбленному 

обнаженной. Вальмон в это время помогает укрыть политического преступника, 

родственника Турвель, чем завоевывает ее расположение. Этот прием 

воздействия на чувствительную жертву путем спасения нуждающегося простака 

позаимствован из романа. В письме 21 маркизе де Мертей Вальмон описывает 

свой «добродетельный поступок» – уплату долгов крестьянина и спасение его 

семьи от голодной смерти. Этот благотворительный жест становится известным 

Турвель и трогает ее сострадательное сердце.  

Воланж обнаруживает у Сесиль рисунки в стиле ню и разлучает 

возлюбленных. Совращение Сесиль происходит под предлогом ее утешения. 

Сесиль практически не оказывает сопротивления и сдается под натиском 

Вальмона. В отличие от романа, их связь в фильме исчерпывается одним 

эпизодом.  

Обольщая Турвель, Вальмон пускает в ход все самые изощренные приемы 

словесных атак, чувственных жестов и слез. «Дорогая Феньюй, 7 сентября я 

                                         
1 Там же. – 25:13. 
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родился заново, потому, что в этот день я встретил вас. Вы первая показали 

мне, как любовь и боль идут под руку. Позвольте мне согреться в вашем сиянии. 

И разрешите смотреть на вас. Позвольте любить вас»1. Получив желаемое, 

Вальмон признается Мертей: «Эти добродетельные женщины это нечто. Я чуть 

было не сказал, что люблю ее»2. 

Мертей отказывается выполнять условия пари. Так герои объявляют друг 

другу войну:  

– Если ты откажешь мне, я тебя уничтожу. 

– Как пожелаешь3. 

 В романе герои обмениваются письмами, через которые читатель получает 

представление о происходящих событиях. В Шанхае 30-х годов к бумажным 

посланиям прибавляется телефон – с помощью этого средства связи в XX веке 

плетутся интриги: Мертей ведет переговоры, получает отчет о совращении 

Сесиль, юные возлюбленные имеет возможность тайно общаться именно по 

телефону. Еще один новый источник информации – пресса. Именно из газет 

Мертей узнает о помолвке Сесиль, о репутации Турвель судят по газетным 

заголовкам. Средства массовой информации взяли на себя социальную функцию 

сплетников.  

 Еще одно свидетельство эпохи – джазовые мелодии, которые сопровождают 

героев повсюду: на светских приемах, в домах Вальмона и Мертей звучат 

пластинки с записями саксофона. Джаз здесь, как и в экранизации Роже Вадима, 

играет роль гимна сексуальной свободы. 

В этой китайской экранизации цитируется романная сцена с пюпитром – 

Вальмон пишет очередное послание Турвель, используя в качестве подставки 

спину любовницы. Стоит отметить, что именно в этой адаптации Вальмон 

окружен самым большим количеством любовниц, по сравнению с фильмами 

Вадима, Фрирза, Формана и Камбла. 

                                         
1 Опасные связи, 2012, реж. Джин-хо Ур. – 52:10. 
2 Там же. – 1:13:40. 
3 Там же. – 1:33:03. 
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Трагическая развязка фильма происходит на фоне протестных движений в 

Китае против внешней политики Японии. Так же, как и в корейской адаптации, в 

этом фильме отсутствует дуэль. Дансени, узнав о совращении Сесиль, стреляет в 

спину Вальмону и трусливо скрывается в толпе манифестантов. Истекающий 

кровью Вальмон не пытается спастись, он приходит к Турвель, признается в 

любви, просит прощения и умирает на ее руках. В тот момент начинает идти 

первый снег. Так же, как и в другой азиатской адаптации «Скрываемый скандал», 

финальная сцена отмечена снегом как, с одной стороны, символом смерти и конца 

эпохи, с другой – белым цветом как олицетворением истины и 

самопожертвования. Белый цвет на Востоке является цветом обряда инициации у 

мужчин. Таким образом, умирающий Вальмон, покрытый хлопьями первого 

снега, завершает свое духовное перерождение.  

В финале показана убивающаяся горем Мертей. В фильме отсутствует тема 

потери репутации или красоты. Героиня остается наедине со своим горем – 

потерей возлюбленного. Турвель благополучно продолжает свою жизнь, 

наполненную добродетелью. Последний кадр повествует о том, как она нашла 

свое успокоение в занятиях с бедными детьми. 

Таким образом, корейский режиссер создал произведение «по мотивам» при 

помощи переноса действия в Шанхай 1931 года. В созданной им кинокартине 

отсутствовала тема общественного мнения и репутации, вследствие чего трагедия 

Мертей была упрощена до любовной драмы, лишаясь масштаба трагедии 

личности.  

 

В результате обзора кинематографических версий романа «Опасные связи» 

по типу соотношения литературного текста и экранной адаптации, можно сделать 

вывод о преобладании режиссерского выбора экранизации в пользу 

кинопроизведения по мотивам. Только два режиссера решились на общую 

киноадаптацию, реализуя на экране реалии XVIII века. Стивен Фрирз сумел 

удивительно точно передать дух романа Лакло. Этот фильм – блестящий пример 

чистого перевода художественной литературы в произведение киноискусства. 
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Мастерски используя художественные средства кинематографа, режиссер создает 

экранные копии столь сложных и противоречивых героев маркизы де Мертей и 

виконта де Вальмона. Строго следуя букве первоисточника, Фрирз вкладывает в 

свое кинопроизведение идейное содержание романа XVIII века, актуализируя его 

проблематику. Стилистически насыщенная, эта картина детально воссоздает 

атмосферу общества, находящегося на гране духовного краха.  

В то же время другая историческая адаптация – «Вальмон» Милоша Формана 

являет собой пример уже другого режиссерского прочтения эпохи Лакло. 

Несмотря на усердное следование стилистике романа, автор экранизации меняет 

характеры героев и переписывает концовку произведения. Глубокий по своей 

философской проблематике роман обретает жизнь на экране в значительно 

облегченной форме за счет смягчения образов героев-интриганов и 

жизнеутверждающего финала. В этой трактовке нет предчувствия разрушения, 

режиссер утверждает непобедимость жизни. Либертенские стратегии здесь 

выглядят не более чем светскими развлечениями, герои лишены романной 

глубины.  

Режиссеры, экранизирующие «Опасные связи» вольно, по мотивам, выбором 

этого романа конца XVIII века озвучивают реалии своей современности. Каждый 

раз кинематограф принимается за роман Лакло именно в период общественной 

ломки, в тот момент, когда традиционные ценности рушатся, а новые нормы еще 

не успели войти в жизнь.  

Роже Вадим переносит сюжет романа в современную ему Францию конца 50-

х годов XX века. Европа только оправилась от ужасов войны, и Париж жаждет 

удовольствий и развлечений. Двумя просто развратниками зрителя не удивить, 

свободные сексуальные связи уже не вызовут осуждения, поэтому герои Вадима 

становятся мужем и женой. Так, интриганы не просто пренебрегают моралью, они 

отрицают нравственные ценности самих основ традиционного общества – 

брачного союза. Этот сюжетный ход сработал – премьера вызвала подобающий 

славной истории романа скандал.  
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На этом история «Опасных связей» Вадима не закончилась, он возвращается 

к роману, реализуя сюжет Лакло уже в интерьерах начала XIX века. Главная 

провокация картины «Верная женщина» – участие восходящей звезды эротики 

Сильвии Кристель в образе добродетельной жены. В этом случае режиссер сыграл 

на контрасте героини и актрисы, порочность которой просвечивает даже сквозь ее 

чувствительные речи на фоне романтического пейзажа.  

Голливудский режиссер Роджер Камбл создает свою киноверсию «Опасных 

связей» в самом конце XX века. Соединенные Штаты Америки находятся на пике 

«сверхдержавности», общество в это время воплощает «американскую мечту» – 

идеал, основанный, в первую очередь, на свободе. Роман Лакло и здесь пришелся 

кстати, правда, фундаментальность идей была потеряна в результате чтения по 

диагонали. «Жестокие игры» демонстрируют борьбу за власть и свободу двух 

студентов элитного колледжа. В соответствии с возрастными и пространственно-

временными координатами, меняется и проблематика, и глубина персонажей. 

Режиссер создает кинопродукт массовой популярной культуры, привлекая 

зрителя провокационными сценами (наркотики, расизм и гомосексуальные связи).  

Режиссер одной из самых оригинальных экранизаций – «Скрываемый 

скандал» – Чже-ён Ли обращается к роману Лакло не с точки зрения 

современности, а на фундаменте корейской истории. Начало XXI века проходит 

под знаменем глобализации, западная и восточная культуры стремятся к 

взаимопониманию. Эта экранизация находит точные соответствия между 

историко-культурным контекстом конца XVIII века во Франции и в Корее. 

Картина удивительно точно передает дух философского полифонического 

романа, донося до зрителя саму суть «Опасных связей».  

В другой азиатской экранизации – «Опасные связи» 2012 года режиссер 

Джин-Хо Ур обращается к историческим реалиям Шанхая 30-х годов XX века. 

Это время, с одной стороны, технического и общественного прогресса (герои 

становятся предпринимателями, а Мертей и вовсе первой китайской бизнес-леди), 

с другой – политических потрясений, когда общество находится на пороге японо-

китайской войны (1937-1945). Поэтому предреволюционный в свое время роман 
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Лакло становится приемлемым источником для демонстрации свободных нравов 

китайской аристократии накануне войны.  

Таким образом, из всего многообразия кинематографических версий 

«Опасных связей» чистым экранным иллюстрированием является только 

экранизация Стивена Фрирза. Милош Форман снижает глубину философского 

романа, а остальные режиссеры, создавая фильмы «по мотивам», используют 

богатые возможности классики для реализации собственных идей.  

Неизменным для всех киноверсий остается сюжет о соблазнении 

чувствительных жертв холодными циничными интриганами и следующим за ним 

наказании. Разврат и расчет – вневременные и внекультурные характеристики 

человеческой природы, поэтому психология романных либертенов столь успешно 

находит свое отражение в разных исторических пластах (начало XIX в., начало, 

середина и конец XX века, начало XXI века) в разных географических 

координатах (Франция, США, Корея, Китай). 

В каждой из киноадаптаций сохраняется состав действующих лиц (Мертей, 

Вальмон, Турвель, Сесиль, Дансени) и набор сюжетных перипетий, 

определяющих роль каждого киногероя. Финалы кинофильмов отличаются – от 

усиленно трагической развязки («Скрываемый скандал») до практически хэппи-

энда («Вальмон»), однако герой Вальмона погибает в каждой экранизации и 

Мертей неизменно предана позору. Наиболее варьируемым режиссерами исходом 

является история президентши де Турвель. Она благополучно остается в живых в 

«Вальмоне», «Жестоких играх» и «Опасных связях» (2012), сходит с ума в 

«Опасных связях» (1959), погибает в «Верной жене», «Опасных связях» (1988) и 

«Скрываемом скандале».  

Порочное единство Вальмона и Мертей каждый раз подчеркивается 

режиссерами, ставившими своих героев в родственные отношения разных 

уровней: муж и жена (Роже Вадим), сводные брат и сестра (Роджер Камбл), 

кузены (Чже-ён Ли). Поведение персонажей и их образ жизни меняются в 

соответствии с декорациями (парижские аристократы, американская золотая 

молодежь, корейская знать и китайская буржуазия), однако устойчивой 
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характеристикой героев романа «Опасные связи» остается их принадлежность к 

высшему свету, блестящее образование и исключительное положение в обществе, 

порождающее жестокость и вседозволенность. 

 

Популярность героев романа «Опасные связи» на киноэкране позволила им 

уверенно шагнуть на театральную сцену: в XX веке появились пьесы, которые, в 

отличие от первых драматургических адаптаций, обрели признание и уже в XXI 

веке продолжают ставиться на ведущих мировых подмостках. 
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Глава 3. Роман Шодерло де Лакло «Опасные связи» на сцене: диалог 

эпического и драматургического 

3.1. Особенности драматургической адаптации романной формы 

 

Роман «Опасные связи» и его драматургические переработки пользуются 

большой популярностью на театральных площадках мира. За период 2009-2013гг. 

только в России на его основе было поставлено около десяти спектаклей в 

столичных и провинциальных театрах (см. Приложение 2). 

Такое внимание режиссеров и драматургов к классическому роману Лакло – 

следствие общей тенденции в театральном искусстве. Как утверждает театровед 

Н. С. Скороход: «На сцене воцарилась проза. Тексты, которые были бы отнесены 

Аристотелем – живи он теперь – к эпосу, прекрасно приспособились к 

драматической сцене и, судя по некоторым признакам, не собираются ее 

покидать»1. 

Об этой тенденции позволяет судить список лучших отечественных 

театральных произведений XX века, который возглавляют два спектакля по прозе. 

В книге «Спектакли двадцатого века» завершают список шедевров ушедшей 

эпохи «Черный монах» Чехова в режиссуре Камы Гинкаса и «Семейное счастие» 

Петра Фоменко по повести Льва Толстого2. В подтверждение популярности прозы 

на сцене можно обратить внимание на перечень номинантов и победителей 

престижной национальной театральной премии «Золотая маска» за 2012 год3. 

Среди постановок, номинированных в категориях «лучший спектакль» большой и 

малой формы, обнаруживаются инсценировки прозаических произведений: 

«Будденброки» Т. Манна (2011, РАМТ, Москва), «Враги: истории любви» по 

роману И. Б. Зингера (2011, театр «Современник», Москва), «Константин Райкин. 

Вечер с Достоевским» (2010, театр «Сатирикон», Москва) – сценическое 

                                         
1 Скороход Н. С. Как инсценировать прозу. Проза на русской сцене [Текст]: история, теория, 
практика/ Н. С. Скороход. – Спб. «Петербургский театральный журнал», 2010. – С. 7.  
2 См. Бартошевич А. В. Спектакли двадцатого века. – М.: Изд-во ГИТИС, 2004. – 488 с.  
3 URL: http://www.goldenmask.ru/fest.php?year=18&area=133. 
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переложение повести «Записки из подполья», «Брат Иван Федорович» по роману 

«Братья Карамазовы» Достоевского (2011, Театр «Студия театрального 

искусства», Москва), «Ваш Гоголь» (2011, Александринский театр, Санкт-

Петербург) – по различным текстам писателя. Произведения прозаиков всех 

времен не просто успешно конкурируют с работами драматургов – они 

решительно занимают позиции в списке лучших постановок начала века. 

Таким образом, сцена нашла еще один источник вдохновения – 

повествовательный текст, а инсценирование стало естественным и полноправным 

участником театрального процесса. В последние сорок-пятьдесят лет постоянно 

обогащается новыми тенденциями и новыми смыслами сам процесс сценического 

переложения недраматических текстов, выявляя самые неожиданные сценические 

возможности разнообразной прозы. Все чаще появляются режиссеры и 

драматурги, чье творчество связано, главным образом, с воплощением повести, 

романа или рассказа (таковыми являются и авторы сценических переложений 

«Опасных связей» Мюллер, Хэмптон, Филатов), много и продуктивно 

инсценируется классика. 

Несмотря на прослеживающуюся в современном мире искусства тенденцию 

популярности адаптации эпической формы для театральной сцены, теория 

инсценирования до сих пор системно не разработана. Универсального метода 

успешной реализации романной постановки нет, известны лишь два пути:  

1. Режиссерская инсценировка – переработка первоисточника 

режиссером и сценаристом для создания единичного театрального 

произведения;  

2. Драматургическая инсценировка – написание на основе 

прозаического произведения самостоятельной пьесы.  

В нашей работе мы обращаемся именно к самостоятельным 

драматургическим произведениям, написанным на основе «Опасных связей», 

хотя, в нашей стране часты случаи использования текста самого романа для 

постановки на сцене.  
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При переписывании прозаического материала для театральной сцены 

драматурги сталкиваются с рядом проблем. Произведения крупной формы в 

полном объеме довольно тяжеловесны для театральной постановки, 

лимитированной средней продолжительностью спектакля. Драматург осваивает 

художественное пространство произведения, производя, в зависимости от целей 

инсценировки, авторский отбор ключевых сюжетных линий, количества 

персонажей и уровня детализации. Но основная трудность перевода эпического 

произведения в драматургическое состоит в фундаментальной оппозиции голоса 

(слуха) и письма (чтения), в разнице между диалогическим принципом драмы и 

монологическим принципом готовой истины в эпосе.  

Однако жанровая специфика романа Шодерло де Лакло позволяет ослабить 

это изначальное противоречие. «Опасные связи» – роман эпистолярный. Главные 

герои обмениваются письмами, в содержании которых описываются важнейшие 

события, психологические портреты и мотивы действующих лиц. Таким образом, 

сама форма эпистолярного романа представляется специфически диалогичной, 

обнаруживающей точки соприкосновения романного оформления с 

драматургическими канонами. Порядок писем в романе соответствует процессу 

обмена репликами персонажей драмы.  

Перевод сюжета из изображаемого в романе пространства (город, деревня, 

комната) в условное (город, деревня, комната на сцене) означает, что все 

изображаемое теряет реальность и превращается в условность. Декорации на 

сцене призваны только подражать фону, на котором разворачиваются события. В 

случае с эпистолярной формой романа также возможно говорить о 

подражательной модели повествования. Действия, реплики героев, их внешность 

подаются автором не в прямом изображении, а сквозь призму восприятия самих 

персонажей. Таким образом, событийный и образный мир эпистолярного романа 

обретает свою бытийность лишь в интерпретации героев. Любое описываемое 

событие в романе является заранее условным, поданным читателю в контексте 

мировосприятия определенного героя. 
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Еще один важный стилистический аспект драмы, который имеется в 

эпистолярном романе – дискретность. Драматургическое произведение 

воспроизводит реальность в сценах прерывисто (дискретно), выхватывая из 

жизни очень краткие, отделенные друг от друга во времени отрезки. Так и 

эпистолярное повествование выхватывает лишь те отрезки событий, которые 

становятся важными для их транслятора. Эта романная форма благоприятствует 

драматургической трансформации текста, поскольку у каждого героя свой голос, 

свое видение конкретной истории. 

Роман «Опасные связи», считающийся репертуарным на мировых 

театральных площадках, уже подтвердил свою способность к успешному 

художественному переводу в драматургическое произведение. На примерах работ 

трех различных по художественному методу драматургов Х. Мюллера, К. 

Хэмптона, Л. Филатова мы рассмотрим, каким образом эпистолярный роман 

XVIII века был облечен в самостоятельную драматургическую форму.  

 

3.2. «Квартет» Х. Мюллера как постмодернистская драма 

 

Хайнер Мюллер (нем. Heiner Müller, 1929-1995) – один из крупнейших 

драматургов второй половины XX века, театральный режиссер. Родился и 

большую часть своей жизни провел в Восточном Берлине. 

Его ранние пьесы о построении социализма в ГДР вызвали недовольство 

властей и были запрещены. Однако их популярность и многочисленные 

постановки в Европе и Америке вкупе с твердой марксистской позицией самого 

автора привели к «легализации» Мюллера на родине. Несмотря на 

оппозиционность режиму, драматург никогда не хотел эмигрировать. Он был 

награжден высшими литературными наградами обоих немецких государств: 

Премией Георга Бюхнера и Национальной премией ГДР.  

Хайнер Мюллер написал около 40 пьес, а также стихи и небольшие 

прозаические произведения. Его пьесы в основном представляют собой обработки 
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известных сюжетов, например, античных мифов («Тиран Эдип», «Филоктет», 

«Геракл 5»), пьес Шекспира («Макбет», «Гамлет-машина», «Анатомия. Тит. 

Падение Рима»), произведений немецкой литературы («Маузер», «Миссия»).  

Самостоятельных сюжетов у Мюллера значительно меньше: чаще они 

посвящены кризисным моментам немецкой истории, так или иначе 

затрагивающим тему «немецкой вины» или развенчания тоталитарного мифа: 

проклятие Нибелунгов и крах Веймарской республики, фигура Гитлера и 

взаимоотношения Восточной Германии с Советским Союзом («Битва», 

«Германия. Смерть в Берлине», «Германия 3»). Его главные темы: столкновение 

человека и власти, диктатура государства, невозможность сосуществования 

«человеческого, слишком человеческого» и политического идеала, 

притягательность и обреченность революции. Его называют крупнейшей фигурой 

немецкого театра после Бертольда Брехта.  

Незадолго до смерти Хайнер Мюллер стал художественным руководителем 

театра «Берлинер Ансамбль», в 1949 г. созданного Бертольдом Брехтом. В этом 

театре Мюллер поставил самый значительный и последний свой спектакль – 

«Карьера Ауртуро Уи, которой могло не быть» (1995). 

 «Квартет» – пьеса Мюллера, которая была написана в 1980-1981 году и 

опубликована в журнале «Фильмкритик» (ФРГ) и лишь семь лет спустя в ГДР. 

Намеченную в Дойчес театер постановку запретило правительство с 

аргументацией: «Мюллера порой нужно оберегать от него же самого»1.  

В настоящее время именно эта пьеса относится к числу наиболее популярных 

пьес Мюллера. 

Премьера «Квартета» состоялась в бохумском Шаушпильхауз в 1982 г. (реж. 

Б.К. Трагален), в ГДР – в Театре во Дворце Республики (1989, реж. Б. Пешке). Из 

числа наиболее известных постановок пьесы – работы Роберта Вильсона, 

назвавшего «Квартет» своего рода «мыльной оперой» (1977, штутгартский 

Государственный театр), Патриса Шеро (1985, Нантерр), Теодороса Терзопулоса 
                                         
1 Мюллер Х. Проза. Драмы. Эссе. Диалоги [сборник]/ Х. Мюллер. – сост. В. Колязин. – М.: 
РОССПЭН, 2012. – С. 511.  
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(1993, Москва, «Театр А» с Аллой Демидовой и Дмитрием Певцовым), самого 

Хайнера Мюллера, ставившего свою пьесу дважды (1991, Дойчес театер; 1993, 

Берлинский ансамбль с Марианной Хоппе и Мартином Вуттке). В 1993 году в 

Токио были показаны постановки четырех режиссеров одновременно «Four 

Quartet Meeting – Quatro «Quartetto», по поводу чего драматург скептически 

заметил: «4 раза «Квартет». Разве 3 уже не слишком много? Как убить 

драматурга? Лучше всего четырьмя выстрелами прямо в сердце» (26.07. 1993, 

архив Мюллера, Берлин)1. 

Свою парижскую постановку Маттиас Лангхофф привозил в Москву в 2007 

году. По словам Лангхоффа, когда он спросил драматурга: «Это пьеса для 

четверых актеров?», Мюллер возразил ему: «Нет, только для двоих»2. 

План написать пьесу по мотивам вышедшего в 1782 году романа в письмах 

«Опасные связи» возник у Мюллера еще в 1950-е гг. Работу над пьесой Мюллер 

начал в Италии; по его словам, роман Лакло он ни разу так и не дочитал до конца 

– его, как и всегда, в новом материале интересует лишь «скелет»3. На 

формирование замысла оказали влияние предисловие Генриха Манна к переводу 

французского романа на немецкий язык (1950), а также постановка «Маузера» 

(1980) режиссером Кристофом Нелем, где были предельно обострены отношения 

насилия между мужчиной и женщиной. Идею «Квартета» сам драматург 

определил как «рефлексию на тему терроризма… на материале, который внешне 

ничего общего с ней не имеет», «попытку раскрыть основанный на насилии 

смысл отношений полов», «разрушить клише истинного смысла»4. Борьба полов 

сопровождает всю историю человеческого рода. В пьесе рассматривается 

структура и разрушение человеческих связей, такую пьесу, по словам драматурга, 

вполне можно рассматривать как «историческую». И в другом интервью: «Мой 

главный импульс в работе – разрушение… Я верю в необходимость негативных 

                                         
1 Мюллер Х. Проза. Драмы. Эссе. Диалоги. – М.: РОССПЭН, 2012. – С. 511. 
2 Там же. – С. 511. 
3 Там же. – С. 512. 
4 Там же. 
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импульсов»1. На развитие замысла Мюллера проливает свет также найденная в 

его архиве цитата из Ш. Бодлера – читателя романа Лакло: «Революция делается 

распутниками… Книги о распутстве комментируют и объясняют революцию»2. 

Особенностями поздних работ Мюллера являются фрагментарность, 

тяготение к открытой драматической форме, отказ от фабулы как связующего 

элемента, и предпочтение свободного соединения сцен. Интерес драматурга к 

подобному типу построения пьес объясняется стремлением решить 

художественные задачи, непосредственно связанные с его замыслом – 

эффективнее воздействовать на зрителя. Немецкий театровед Ханс-Тис Леман 

определяет такой тип драматургии как «постдраматический»3, который описывает 

как театр, в котором действие происходит по эту сторону драмы, а его время 

определяется как время, «следующее» за временем, определяемым драматической 

парадигмой4. Это не предполагает ни отрицания, ни игнорирования 

драматических традиций. «Следующее» обозначает только, что структуры драмы 

воспроизводятся в виде смягченных, облегченных форм «нормального» театра. 

«Постдраматический театр» характеризуется: 1. отходом от последовательно 

развивающегося сюжета и линейного способа повествования; 2. отказом от 

однородных изобразительных средств; 3. диссонансом между сюжетом и формой. 

Все эти характеристики обнаруживаются в тексте «Квартета». 

Отечественный исследователь и переводчик творческого наследия Мюллера 

Владимир Колязин указывает, что, судя по материалам из архива драматурга, во 

время работы над «Квартетом» он много экспериментировал с композицией 

(выбор между 3-, 5- и 7-частной структурой). Некоторые диалоги Вальмона и 

Мертей, где происходит «трансформация полов», драматург трактовал как 

парабазу (в древнегреческом театре – вставные эпизоды, в которых хор говорит от 

имени автора), а к понятию парабазы присоединял формулу «mathematics of sex / 

                                         
1 Мюллер Х. Проза. Драмы. Эссе. Диалоги. – М.: РОССПЭН, 2012. – С. . 
2 Там же. – С. 512. 
3 Леманн Х.-Т. Постдраматический театр [текст] // Х.-Т. Леманн, пер. с нем. Ю. Лидерман. – М.: 
«НЛО», 2011. – №111. URL: http://magazines.russ.ru/nlo/2011/111/le22.html. 
4 Там же. 
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parody»1. Таким образом, «Квартет» представляет собой сложное синтетическое 

единство разных драматургических форм. 

Фрагментарная структура пьес Мюллера, метафоричность авторского языка 

и сложная система организации речи персонажей определяется исследователем 

М. В. Сидоровой как форма «тотальной драмы»2. В основе «тотальной драмы» 

лежит идея синтеза искусств. Возможные источники «тотальной драмы»: 

мифологический сюжет, интерпретация произведений литературных 

предшественников или современников. В данном случае Мюллер использует 

классическое произведение – романа конца XVIII века «Опасные связи». 

Основной структурный элемент «тотальной драмы» – скрытый диалог, в котором 

текст строится по принципу монтажа. В «Квартете» Мюллер действительно 

монтирует пространство драмы из расчлененного эпистолярного текста Лакло. 

«Квартет», текст которого не буквально, а отстраненно, в духе 

«постдраматического театра», связан с сюжетом и типажами романа Лакло, 

содержит большое количество цитат, реминисценций. На это указывают такие 

исследователи, как Норберт Отто Эке «Хайнер Мюллер. Апокалипсис и утопия» 

(Падеборн, 1989) и Катарина Кайм «Театральность поздних драм Хайнера 

Мюллера» (1989). 

Действие пьесы происходит, в соответствии с ремарками, в салоне до 

Французской революции и бункере после Третьей мировой войны, где герои (их 

только двое) – Вальмон и Мертей проживают свое прошлое. Они любят и терзают 

друг друга. Их «голоса, словно бесплотные в этом смехотворном квартете на 

двоих»3 обнаруживают глубину страданий от событий, которые могут быть 

известны зрителю, но не показаны. «Тотальная драма» Мюллера тяготеет к 

методу психоанализа, который используется драматургом в приеме раздвоения 

личности. Герои «Квартета» освобождаются от довлеющих над ними законов 

                                         
1 Мюллер Х. Проза. Драмы. Эссе. Диалоги. – М.: РОССПЭН, 2012. – С. 512. 
2 См. Сидорова М. В. Поэтика «Тотальной драмы» Хайнера Мюллера: диссертация ... кандидата 
филологических наук: 10.01.03 / Сидорова Мария Владимировна; [Место защиты: Моск. гос. 
обл. ун-т]. – Москва, 2007. – 228 с. 
3 Seth С. Laclos. Les Liaisons dangereuses. – Gallimard. Bibliothèque de la Pléïade, 2011. – P. 37. 
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общества и морали и ощущают свое истинное «я». В изощренной словесной 

перепалке маркиза де Мертей и Вальмон предаются циничному анализу 

любовного желания. Они конкурируют на сцене размытого пространственно-

временного пласта, открытого и хаотичного.  

 «Квартет», как и другие пьесы Хайнера Мюллера, отличается небольшим 

объемом, укладывающимся в несколько страниц, на которых разворачивается 

действие, по глубине повествования не уступающее романному. Автор извлек из 

«Опасных связей» две основные интриги и тщательно разработал 

психологические портреты главных героев. Сокращение текста первоисточника и 

расширение воспроизводимых эпизодов – характерный прием травестирования. 

Французский литературовед Жерар Женетт в своей монографии «Палимпсесты» 

выделяет для бурлескной травестии несколько характерных черт, которые мы 

можем обнаружить в «Квартете» Мюллера.  

В первую очередь, суть травестии заключается в переводе высокого 

произведения в сниженную форму. Этот перевод проявляется у Мюллера на 

уровне лексики. Травестировать – значит переносить стиль из «возвышенного до 

повествования и речи персонажей в манере фамильярной и даже вульгарной»1. 

Высокородные герои Лакло в пьесе выражают свои мысли в предельно 

откровенной, изощренной форме: 

«сунув голову в газовую плиту, я буду знать, что вы стоите у меня за спиной 

с одной лишь мыслью, как войти в меня, а я, я этого возжелаю в тот миг, когда 

газ станет раздирать мои легкие»2.  

Травестия также выражается в многословии – Вальмон и Мертей 

обмениваются объемными монологами, описывая каждую эмоцию, смакуя 

чувства, перескакивая с одной мысли на другую. Текст Шодерло де Лакло 

трансформируется не только на уровне лексики, но и на структурном уровне 

пьесы, ее синтаксисе – часто встречаются назывные предложения: Привилегия 

                                         
1 Genette G. Palimpsestes: la littérature au second degré. Paris, Éditions du Seuil, 1982. – P. 81. 
2 Мюллер Х. Проза. Драмы. Эссе. Диалоги. – М.: РОССПЭН, 2012. – С. 406. 
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слепых. <…> Любовь камней. <…> Слезы. <…>Покинутый любовник. <…> О 

рабство плоти.1  

Еще один важный аспект бурлескной травестии – игра анахронизмами, 

которая заключается в «принципе бесконечного обновления эпохи»2. Действие 

пьесы происходит как в салоне конца XVIII века, так и после Третьей мировой 

войны. Анахронизмы осовременивают первоисточник, актуализируют его, делают 

его ближе к зрителю, устраняя неизбежную временную дистанцию с 

классическим произведением.    

Несмотря на то, что хронотоп отсутствует как таковой, основные сюжетные 

линии романа Мюллер передает, хоть и в предельно сжатом варианте, 

руководствуясь лишь кульминационными точками, последовательно соединяя 

которые драматург вычерчивает четырехугольник: Вальмон и Мертей 

представлены давними любовниками, богобоязненная Турвель и невинная Сесиль 

становятся жертвами обольщения Вальмона. Небольшие сюжетные изменения 

состоят в том, что в тексте Мюллера Сесиль – племянница Мертей, а Жеркур 

является заклятым врагом для Вальмона, из-за того что отбил у него любовницу. 

Глубина психологического пласта романа Лакло, в котором персонажи 

раскрывают свою сущность посредством откровений личной переписки, 

расширяется до пропасти невероятных размеров с помощью приема речевой 

маски, речевой игры. В сцене падения президентши Мертей играет роль 

Вальмона, Вальмон выступает от лица Турвель. 

Наряду с жонглированием масками, игровое начало подается через пародию. 

В монологах Мертей и Вальмона, играющих других персонажей, откровенно 

прослеживается критическое начало. Герои соревнуются в риторической 

живописности в перечислении пороков друг друга.  

Мертей (Вальмон): Поверите ли, что в этой груди после стольких 

благочестивых недель в вашем обществе гнездятся нецеломудренные мысли. 

Признаюсь, я был другим до того, как меня поразили ваши искрометные глаза. 
                                         
1 Мюллер Х. Проза. Драмы. Эссе. Диалоги. – М.: РОССПЭН, 2012. – С. 392. 
2 Genette G. Palimpsestes: la littérature au second degré. Paris, Éditions du Seuil, 1982. – P. 80 
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Вальмон – покоритель сердец. Я РАЗБИВАЮ СЕРДЦА САМЫХ СТОЙКИХ 

ГОРДЯЧЕК. 

<…> Вальмон (Турвель): Я не премину поведать моему супругу о том, что 

небеса избрали его могильщиком всех моих отверстий… Я не дура, Вальмон, как 

вам угодно полагать. Я не доставлю вам удовольствия и не стану оружием 

вашей извращенной страсти1. 

Риторический маскарад раскрывается самими героями, которые откровенны 

друг с другом в своей нечестной игре.  

Вальмон: мне кажется, я мог бы привыкнуть к тому, чтобы быть 

женщиной, маркиза. 

Мертей: хотелось бы мне это суметь. 

Вальмон: Так что же. Продолжим игру… Высокочтимая дева, прелестное 

дитя, очаровательная племянница2, –  

по первым словам Вальмона становится ясно, что это сцена совращения 

Сесиль, а юную монастырскую ученицу будет играть Мертей. 

Мертей (Сесиль): что ищет отеческая рука на тех участках моего тела, 

прикасаться к которым запретила мне матушка-настоятельница3. 

Хайнер Мюллер подчеркивает монастырское воспитание Сесиль, вкладывая 

в уста развратника библейские цитаты в качестве аргумента к действию: НЕ 

ХОРОШО БЫТЬ ЧЕЛОВЕКУ ОДНОМУ 4– цитата из Ветхого Завета (Быт., 2, 18).  

В сцене совращения Сесиль, юная жертва прописана двумя короткими 

репликами. Она в полной власти обольстителя, Мюллер вторит Шодерло де 

Лакло, Сесиль де Воланж которого оказалась весьма податливой и 

любознательной ученицей знатного развратника. В чувствительную душу 

неопытного создания Вальмон хладнокровно вторгается при помощи цитат 

немецкого романтизма: МИНУТА-СКОРБЬ, БЛАЖЕНСТВО – БЕСКОНЕЧНО5 

                                         
1 Мюллер Х. Проза. Драмы. Эссе. Диалоги. – М.: РОССПЭН, 2012. – С. 397, 398. 
2 Там же. – С. 402. 
3 Там же. – С. 403. 
4 Там же. – С. 403.  
5 Там же.  
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(Ф. Шиллер «Орлеанская дева», V.14), В ТЕСНОЙ ХИЖИНЕ ПРОСТОРНО1 (Ф. 

Шиллер «Юноша у ручья»). На примере Сесиль Лакло демонстрировал опасность 

притягательных искушений юности и недостатков монастырского воспитания, 

неведения, в котором держали в то время юных девиц, это же утверждает 

Мюллер: Самое глубокое падение в ад – из невинности2.  

Нравственное падение юной воспитанницы констатирует, выходя из образа, 

виновница Мертей: Уничтожение племянницы. Давайте сожрем друг друга, 

Вальмон, чтобы покончить со всем, прежде чем вы станете совсем безвкусны3. 

Таким образом, реальный квартет проявляется в дуэте. Мюллер играет 

вместе с масками, механизмами дистанцирования и зеркалами. Образ зеркала у 

Мюллера – один из самых красноречивых. Какие маски не примеряли бы герои 

пьесы, в какие игры не играли бы, в зеркале непременно будет отражаться их 

истинная сущность. Зеркало как хладнокровный судья – оно неумолимо 

показывает течение времени, скупясь на комплименты. В «Квартете» зеркалами 

друг друга являются и сами участники игры, они демонстрируют сами себе 

характерные черты посредством отражения, имитации внутреннего отражения. 

Вальмон: Думаете ли вы иногда о смерти, маркиза. Что говорит ваше зеркало. 

Оттуда всякий раз смотрит кто-то другой. Его то мы и ищем, пробиваясь 

сквозь чужие тела, в попытке уйти от самих себя. Возможно, не существует ни 

того, ни другого, лишь Ничто в нашей душе, у которого одна забота – лишь бы 

пожрать.4 

Драматург открывает мир подсознания героев, такой же непознаваемый, как 

и внешний мир, но более привлекательный своей таинственностью для 

персонажей, поэтому отличительной чертой героев является обращенность к 

своему внутреннему «я», выражающаяся в объемных монологах. Их красноречие 

неисчерпаемо, герои столь же словоохотливы, сколь и сластолюбивы. 

                                         
1 Мюллер Х. Проза. Драмы. Эссе. Диалоги. – М.: РОССПЭН, 2012. 
2 Там же. – С. 398. 
3 Там же. – С. 406. 
4 Там же. – С. 396. 
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В романе Лакло прошлые любовные отношения между Вальмоном и Мертей 

остаются между строк, герои не обсуждают свою связь, хотя исключительность 

этой связи очевидна с первых писем. В пьесе Мюллер, напротив, обращает 

внимание на детальный, психоаналитический анализ природы чувств 

любовников. Персонажи находятся на грани духовного краха и единственное, что 

их временно удерживает – это страсть, исключительные плотские наслаждения 

друг другом. 

Мертей: И, пожалуй, лучше говорить о минутах, когда вы – именно вы, 

достигший такого искусства в обхожденье с моей физиологией, нужны были 

мне, дабы почувствовать нечто, что в моей памяти живет как ощущение 

счастья. Вы не забыли, как обращаться с этой машиной?1 

Машина – один из ключевых образов творчества Мюллера. Его пьеса 

«Гамлет-машина» (1977) является свидетельством кризиса веры драматурга в 

современное ему революционное Просвещение, веры в истинность 

социалистической утопии. Этот дерзкий демонтаж шекспировской трагедии 

восходит к двум немецким традициям понимания образа Гамлета: брехтовской, 

Гамлет как идеалист, ставший циником, и ницшеанской, Гамлет как 

дионисийский человек, взору которого открылся чудовищный разрушительный 

механизм современной истории. Машина Мюллера – это механизм, это 

безжалостная конструкция, которая существует по физическим законам и 

неподвластна законам нравственным. Как указывает сам драматург в послесловии 

к пьесе: «Гамлет-машина», написанная вслед за переводом шекспировского 

Гамлета для одного из берлинских театров, может быть прочитана как памфлет, 

направленный против иллюзии, что в нашем мире можно оставаться 

невиновным»2. Разрушение иллюзий, холодное препарирование механизмов 

человеческой души – этим Мюллер занимается в своих пьесах.  

Исследователям романа «Опасные связи» образ машины известен по работам 

философа-материалиста Ламетри (1709-1751), с либертенскими взглядами 
                                         
1 Мюллер Х. Проза. Драмы. Эссе. Диалоги. – М.: РОССПЭН, 2012. – С. 392. 
2 Там же. – С. 338.  
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которого можно связать философию развратников Вальмона и Мертей. Трактат 

Ламетри «Человек-машина» (1747) дает более глубокое, чем чисто 

механистическое понимание человеческого существа: «Человеческое тело – это 

заводящая сама себя машина, живое олицетворение беспрерывного движения»1. 

Для Ламетри человеческое тело – это машина, определяемая, с одной стороны, 

соками, которые ее питают, с другой стороны, воспитанием. «Без воспитания 

даже наилучшим образом организованный ум лишается всей своей ценности». 

Ламетри полагает, что человек от природы представляет собой вероломное, 

хитрое, опасное и коварное животное, что люди рождаются злыми. Этот трактат 

был написан в период расцвета эпохи Просвещения и философ был верен идеалам 

просветителей, Лакло же писал свой роман уже на закате культа человеческого 

разума, поэтому в его романе либертены – Вальмон и Мертей, безжалостные 

движущие механизмы общества, в которых культ разума воспитал исключительно 

гедонистический подход к использованию интеллекта. Роман Лакло, как и пьеса 

Мюллера, направлен на разрушение иллюзий. 

Гедонизм романных либертенов примитивизируется Мюллером, который 

делает упор на физиологичности, натуралистичности описаний плотских 

отношений между героями. Интеллектуальный либертинаж героев «Опасных 

связей» сошел на нет для персонажей «Квартета», они упиваются развратом. 

Здесь страсть, похоть подается как примитивное животное чувство: «потремся 

шкурками друг о друга», «коже… безразлично, какому зверю принадлежит 

инструмент ее похоти, рука или лапа», «девка со скотного двора», «высшее 

счастье – счастье зверя», «она лакомый кусочек мяса», «тигр в роли 

комедианта», «не угодно ли еще один укус, еще один удар лапой», «я хохочу над 

чужой мукой как всякий наделенный разумом зверь».  

Вальмон в животном понимании страсти уподобляется гончей. Мертей 

обращается к нему: «будьте же хорошим псом, Вальмон и берите след, пока он 

                                         
1 Ламетри Ж. Сочинения. – М.: Мысль, 1983. – С. 183. 
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свеж», «зачем задирать ногу у церковной кружки»1. Сам Вальмон не отрицает 

своего звериного начала: «я предпочитаю сам выбирать свою дичь. Или столбик, 

возле которого я задираю ногу», «что мне дичь без сладостного упоения 

травлей? Без холодного пота. Сдавленного дыхания, закатившихся глаз. 

Остальное – процесс пищеварения»2  

Несмотря на снижение позиций либертинажа из романа XVIII века, в этой 

пьесе эпохи постмодерна все же прослеживаются его черты. Вальмон и Мертей 

имеют единственной целью в жизни – обладание, тотальную власть над чужими 

чувствами, над чужой плотью. Мертей: «Вы становитесь размазней, Вальмон, 

раньше вы не были таким чувствительным». «Добродетель – это инфекционная 

болезнь. Что такое наша душа? Мускул или слизистая оболочка3», – эти слова, 

произнесенные современной маркизой, вполне подходят по философской точке 

зрения ее романному прототипу – Мертей, которая была воспитана на работах 

материалистов века Просвещения. 

 Мюллер свободно играет с материалом Лакло и позволяет своим героям 

столь же вольную игру. В трагичном романном финале маркиза переносит 

тяжелую болезнь, которая уродует ее лицо и ослепляет на один глаз. Это 

становится для всесильной, непобедимой ранее примы парижских салонов 

беспощадным позором. Ее красота обернулась уродством, будто все самые 

тяжкие прегрешения одновременно высветились на ее некогда блистательном 

лице, а слепота явилась результатом самодовольного ослепления собственным 

превосходством. Вот что говорит о слепоте Мертей в «Квартете»: Привилегия 

слепых. Им достался лучший жребий в лотерее любви. Комедия сопутствующих 

обстоятельств их минует – они видят то, что вы хотели. Идеал – быть слепым 

и глухонемым4.  

 В романе Шодерло де Лакло главные герои-развратники гордятся своими 

любовными победами, соревнуются в сложности достижения очередного трофея. 
                                         
1 Мюллер Х. Проза. Драмы. Эссе. Диалоги. – М.: РОССПЭН, 2012. – С. 394. 
2 Там же. – С. 395. 
3 Там же. – С. 397. 
4 Там же. – С. 392. 
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Герои Мюллера столь же тщеславны, они перебирают в памяти успехи своих игр 

обольщения, но обнаруживают их зыбкость, непрочность, мертвенность. Эти 

герои подобны героям Лакло, которым «удовольствие доставляет сам процесс 

разрушения и осквернения1». Мертей: Великолепная мысль – музей нашей любви. 

У нас с вами, Вальмон, залы были бы битком набиты статуями наших 

истлевших страстей. Мертвые мечты, упорядоченные по алфавиту или 

расположенные по хронологическому принципу, свободные от случайностей 

плоти, неподвластные более ужасам превращения2.  

В «Квартете» представлен мотив богоборчества, который обнаруживается в 

романе в Письме 6 от виконта Вальмона: я дерзнул бы отнять ее у самого бога, 

которого она так возлюбила.3 Мюллер наделяет Вальмона дьявольскими 

чертами, которые проявляются на разных уровнях: в признании самого 

развратника «я превращусь в дьявола, который толкнет это дитя к проклятию», 

в разоблачении Мертей «неисчислимы лики дьявола. Новая маска. Вальмон?», на 

уровне восприятия богобоязненной Турвель «Уберите вашу руку, от нее несет 

тухлятиной» 4.  

Финал пьесы трагичен, в увлечении маскарадом герои подводят друг друга к 

смерти. Желая убить глубоко ненавистные им образы, персонажи губят сами себя. 

Весь текст Мюллера с первых строк пропитан ядом уже наступившего в прошлом 

разложения, поэтому либертены, опустошив свои душевные возможности в 

играх-раздвоениях, принимают с готовностью свою участь. Им более ничего не 

остается, их потенциал исчерпан.  

Последняя реплика Мертей: Теперь мы – всего лишь раковая опухоль, мой 

возлюбленный5, – может быть трактована как констатация самоуничтожения 

героев, их превращения в одну сплошную рану, полученную в результате 

                                         
1 Лукьянец И. В. Французский роман второй половины XVIII века: (автор, герой, сюжет). – 
СПб.: СПГУК, 1999. – С. 197. 
2 Мюллер Х. Проза. Драмы. Эссе. Диалоги. – М.: РОССПЭН, 2012. – С. 394. 
3 Лакло Шодерло де. Опасные связи. – М.: Мартин, 2012. – С. 22. 
4 Мюллер Х. Проза. Драмы. Эссе. Диалоги. – М.: РОССПЭН, 2012. – С. 399. 
5 Там же. – С. 406. 
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духовного краха личности. В более широком смысле понятие «раковая опухоль» 

можно воспринять в качестве констатации опасностей тоталитаризма, жажды 

власти и животной похоти, как губительного для общества явления, как 

злокачественное новообразование, которое трудно поддается лечению и 

скоропостижно захватывает и губит все новые и новые пространства. 

Финал романа Лакло неоднозначен: трагедия настигла интриганов и их 

жертв, ни добродетель, ни порок не торжествуют – «смерть Вальмона и 

президентши, позор маркизы, уход в монастырь Сесиль мало что изменили в 

мире, откуда они уходят1». Автор «Опасных связей» полемизирует с эпохой, он 

подводит печальные итоги эпохи Просвещения. Мюллер, напротив, стремится 

показать тенденцию свободы нравов, распущенности, последовавшей за 

сексуальной революцией. Оттого концовка Мюллера прямолинейна и однозначна 

– герои погибают, они исчерпаны собственной ненасытностью и 

нежизнеспособны.  

Таким образом, драматург в размытом, фрагментарном пространстве-

времени «Квартета» синтезирует психологические портреты героев Шодерло де 

Лакло, раздваивая личности развратников Вальмона и Мертей до проживания ими 

трагедий собственных жертв. Эта пьеса по мотивам «Опасных связей» 

представляет собой квинтэссенцию эстетических и жанровых форм, которую 

можно охарактеризовать как синтез «постдраматического театра» и «тотальной 

драмы». Так, Хайнер Мюллер на классическом романном фундаменте 

произведения Шодерло де Лакло разместил экспериментальную площадку 

постмодернистского театра для тщательного препарирования человеческой души 

в отношениях любви и власти. 

 

 

                                         
1 Лукьянец И. В. Французский роман второй половины XVIII века: (автор, герой, сюжет). – 
СПб.: СПГУК, 1999. – С. 205. 
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3.3. «Опасные связи» Кристофера Хэмптона 

 

Кристофер Хэмптон (Christopher Hampton, род. 26 января 1946) – английский 

драматург, поэт, сценарист. Член Королевского литературного общества. Написал 

более 20 пьес и свыше 30 оригинальных и адаптированных сценариев к 

кинофильмам, среди которых наиболее известны «Опасные связи» и 

«Кэррингтон».  

Кристофер Хэмптон родился в 1946 году на Азорских островах, в семье 

англичан Бернарда Патрика Хэмптона и Дороти Хэмптон. В 1964 году поступил в 

New College в Оксфорде, где изучал французский и немецкий языки. Во время 

учебы Хэмптон вступил в Драматургическое общество Оксфордского 

университета, в театре которого была поставлена его первая пьеса «When did you 

last see my mother?» («Когда в последний раз ты видел мою маму?»). Тема первой 

драматургической работы Хэмптона – искания молодых людей, подростков, их 

стремление обрести свое место в жизни, познать себя, тоска по дружбе, 

человеческому теплу, духовной близости. 

 В 1966 году пьеса была поставлена в театре Royal Court, в результате чего 

двадцатилетний Хэмптон стал самым молодым в современной истории автором 

для лондонских театров. Знамениты постановки его пьес «Полное затмение» 

(1967) об истории взаимоотношений между двумя французскими поэтами 

Верленом и Рембо, и «Филантроп» (1969), спектакль, который принес Хэмптону 

первую награду – Премию Джеймса Джефферсона, вручаемую за высокие 

достижения в театральном искусстве по выбору непрофессионального жюри. В 

1970-е годы Хэмптон в своем творчестве настойчиво задается вопросом о смысле 

писательской деятельности, о месте литературы в жизни западного общества. 

Одновременно он уделяет значительное внимание пересмотру классических 

сюжетов прошлого, его интересует, как могли бы разрешиться «вечные 

конфликты» в наше сложное время. Тогда же драматург пробует свои силы в 

создании адаптации классического романа для кинематографического 
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производства: собственный перевод и сценарий по пьесе Ибсена «Кукольный 

дом» к одноименному фильму, вышедшему в 1973 году.  

В начале 1980-х годов Хэмптон сосредотачивает свое внимание на переводах 

и адаптациях произведений классических и современных авторов. Среди них: 

спорная драма Джорджа Стайнера «Доставка А. Г. в Сан-Кристобаль», 1982 г. о 

вымышленном суде над Гитлером, якобы уцелевшим в 1945 году и укрывшимся в 

джунглях Амазонки; «Тартюф» Мольера. С этого времени сфера творческих 

интересов драматурга переносится в кинематограф: «Каррингтон», 1994, «Полное 

затмение», 1995, «Мечтая об Аргентине», 2003, «Искупление», 2007, «Опасный 

метод», 2011. 

Драматург Хэмптон берется за реализацию самых разнообразных творческих 

проектов, но во всех его работах прослеживается живой интерес автора к 

внутреннему миру исключительных личностей. Так, в «Полном затмении» он 

рассматривает противоречивые отношения между двумя великими французскими 

поэтами Верленом и Рембо, в «Опасном методе» – развитие представлений о 

природе человеческой психики в трудах Фрейда и Юнга. Роман «Опасные связи» 

считается блестящим шедевром именно психологической прозы, оттого так 

занимателен для Хэмптона.  

Один из самых известных лондонских театральных агентов, Пэгги Рэмси 

предложила Кристоферу Хэмптону написать адаптацию «Опасных связей», 

романа Шодерло де Лакло. Однако Национальный театр сопротивлялся 

постановке эпистолярного романа XVIII века, предвидя кассовый провал. «Я 

считал, что это невозможно»1, – говорит режиссер Говард Дэвис, который в 

результате поставил пьесу. Тем не менее, негативная реакция не остановила 

драматурга, он предоставил сценарий, который моментально захватил режиссера. 

«Это было так просто и жестоко, так шокировало»2. 

                                         
1 URL: http://www.guardian.co.uk/books/2001/apr/21/stage.film. 
2 Там же. 
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Возникшее в 1984 году произведение, с Аланом Рикманом в роли Вальмона и 

Лесли Дункан в роли Мертей, стало международной сенсацией, получив целый 

ряд наград; пьеса шла на Бродвее. Киноадаптация Стивена Фрирза, вышедшая в 

1988 году, номинировалась на награды Киноакадемии в семи категориях – и 

выиграла три, включая приз Хэмптона за лучший киносценарий. Таким образом, 

драматургическая адаптация блестящего романа XVIII века была признана 

успешной не только для театральных подмостков, но и для экрана. 

Адаптация Хэмптона популярна на театральных подмостках России. Из 

последних постановок: драма-опера-балет «Опасные связи», 2010, режиссер 

Александр Мацко, Молодежный театр, Краснодар; «Опасные связи», 2012, 

постановка Искандера Сакаева, Русский театр, Стерлитамак; «Вальмон. Опасные 

связи», 2013, постановка Дарьи Поповой, театр им. Маяковского, Москва.  

«Опасные связи» Хэмптона – пьеса в трех актах. Пространственно-

временные характеристики этой драматургической адаптации наиболее близки к 

первоисточнику. Действие ее, как указывает в ремарках автор, разворачивается в 

течение осени и зимы в середине восьмидесятых годов XVIII века в гостиных и 

спальнях различных особняков и замков в Париже и его пригородах, а также в 

Венсенском лесу. Именно в этом месте Дансени назначает дуэль Вальмону 

«между восемью и девятью утра у ворот Венсенского леса близ деревни Сен-

Манде» в романе, здесь же наступает трагическая развязка в пьесе в седьмой 

сцене: Туманное декабрьское утро в Венсенском лесу. Светает. В одном конце 

сцены Вальмон и Азолан, в другом Дансени и его слуга. Вальмон, не торопясь, 

выбирает шпаги, взвешивая их в руке1. 

Шодерло де Лакло проявил себя как блестящий стилист, 

индивидуализировав каждого персонажа посредством его письма, Хэмптону же 

предстояло воссоздать тех же героев на устно-речевом уровне мизансцен. 

Основных действующих лиц Кристофер Хэмптон оставляет в полном 

составе: виконт де Вальмон, маркиза де Мертей, госпожа де Турвель, мадам де 
                                         
1 Хэмптон К. Опасные связи: пьеса в трех актах по мотивам одноименного романа Шодерло де 
Лакло // Суфлер: журнал зарубежной драматургии. Вып. 1 (97) – М.: Рудомино, 1992. – С. 83. 
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Воланж, Сесиль Воланж, Дансени, тетушка Розмонд, Азолан, Эмилия и слуги. 

Дансени у Хэмптона – изначально поклонник Сесиль, не учитель музыки, хотя 

«они даже иногда поют дуэтом», – говорит Мертей. 

Ведущие сюжетные линии романа Лакло сохраняются драматургом в 

сценической адаптации: давняя любовная связь между маркизой де Мертей и 

Вальмоном, обольщение Вальмоном госпожи де Турвель, его интрига с юной 

Сесиль, и зеркальная интрига Мертей с кавалером Дансени.  

В эпистолярном романе читатель имеет возможность узнать о внешности 

героев и их внутреннем мире по отзывам и суждениям других персонажей, 

нарисовать их портрет, сопоставив разные точки зрения. Более того, действующие 

лица романа раскрываются автором по мере развития сюжета, они меняются, их 

образы динамичны. В драматургическом произведении Хэмптона герои статичны, 

их характеристики однозначно прописаны автором, они точно и лаконично 

указаны в ремарках.  

Маркиза, видная дама, вдова со средствами. 

Сесиль, миловидная стройная блондинка лет пятнадцати, которая 

рассеянно следит за игрой матери и изредка прикрывает зевок ладонью. 

Розмонд и Турвель. Первая в свои восемьдесят четыре года и при 

артрите жива, умна, отзывчива; второй двадцать два года, красива и, 

опровергая отзыв Мертей, одета в изящный балахон простого полотна.  

Кавалер Дансени, рыцарь Мальтийского ордена, пылкий молодой 

человек лет двадцати, красивой наружности. 

Их исходные портреты представляют собой готовый шаблон, изначально 

заданные координаты, исходя из которых действие будет развиваться ожидаемым 

и определенным образом.  

Хэмптон детально разбирает роман Лакло, переписывая для пьесы многие 

эпизоды, так или иначе демонстрирующие психологические характеристики 

персонажей. К примеру, эпизод с башмачником, описанный Лакло в Письме 1 от 

Сесили Воланж к Софи Карне, помещается в первую сцену пьесы, и представляет 

Сесиль неопытной в общении с мужчинами.  
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Воланж. Я ей говорю: «Сиди и помалкивай, пока тебя о чем-нибудь не 

спросят». А то все невпопад. Вчера решила, что башмачник пришел к нам 

отобедать. 

Сесиль. Зачем вы так, маман. Просто он меня напугал: упал на колени 

да как схватит за ногу! 

Мертей. А ты уже подумала, что он собирается сделать тебе 

предложение.1 

Так же прямо цитируется знаменитый романный эпизод с пюпитром, 

описанный Вальмоном в Письме 46, где виконт, откровенно забавляясь, сочиняет 

пылкое послание Турвель, используя в качестве подставки для бумаги спину 

своей любовницы Эмили. Эта сцена, являющаяся весьма показательной, 

фиксируется Хэмптоном в пьесе с помощью ремарки третьей сцены первого акта. 

 Эпистолярность переходит из структурообразующей характеристики 

романа в его драматургическую адаптацию. Хэмптон перенимает традиции 

личного письма, стараясь на современной сцене максимально сохранить дух 

будуарной культуры Франции XVIII века. Несмотря на глубоко диалогический 

характер драмы, в пьесе некоторые сюжетные повороты решаются при помощи 

цитирования писем действующих лиц друг другу. Вальмон осыпает Турвель 

чувственными посланиями, Дансени и Сесиль имеют возможность общаться 

исключительно через письма, через письмо госпожа де Воланж предупреждает 

Турвель о порочных сторонах личности виконта.  

Хэмптон следует предельной детальности в ключевых моментах истории 

«Опасных связей», которые он переписывает практически слово в слово. Эпизод с 

предложением Мертей об интриге с Сесиль, описан в романе в Письме 2, от 

маркизы де Мертей к виконту де Вальмону: Вам известно его нелепое 

предубеждение в пользу монастырского воспитания и еще более смехотворный 

предрассудок насчет какой-то особой скромности блондинок. Я, право, готова 

побиться об заклад: хотя у маленькой Воланж шестьдесят тысяч ливров дохода, 

                                         
1 Хэмптон К. Опасные связи // Суфлер. – М.: Рудомино, 1992. – С. 56. 
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он никогда не решился бы на этот брак, будь она брюнеткой и не получи 

воспитания в монастыре1. Это суждение дословно цитируется в пьесе, в сцене 

первой: У него была смехотворная теория, что блондинки изначально скромнее и 

достойнее уважения, чем прочие девицы. А еще он отдавал безоговорочное 

предпочтение монастырскому образованию. И вот он нашел идеальную пару. 

Уверяю вас, будь она брюнеткой и без монастырского образования, он бы даже 

не посмотрел в ее сторону. Поймите, для него главное — гарантированная 

добродетель2. 

Драматург вкладывает тексты романных писем в уста героев своей пьесы, не 

отклоняясь от изначальной стилистики Лакло, так как его интересует не столько 

речевая реализация действующих лиц, сколько психология их реакций. Именно в 

авторских ремарках Хэмптон реализует свой психоаналитический интерес, 

внушая героям тем или иные чувства. Автор адаптации стремится пропустить 

историю великих либертенов будуарного века через сознание современного ему 

зрителя второй половины XX века. Культура массовых коммуникаций тяготеет к 

минимизации действий, к упрощению форм, к стандартизации. Поэтому в своей 

адаптации Хэмптон сосредотачивает внимание на двух главных героях – 

Вальмоне и Мертей, остальные же образы он использует лишь в качестве 

демонстративных материалов психологической игры «Опасные связи». 

Виконт де Вальмон, обозначенный Хэмптоном ремаркой Он необыкновенно 

элегантен3, заметно смягчает свой образ по сравнению с героем Лакло. 

В романе это развращенный, бесчувственный эгоист, видящий весь 

окружающий мир только в качестве средства достижения своих целей – 

бесконечных удовольствий для самолюбования. Любая крайность характера, 

проявление чувствительности – его слабость, которая приводит Вальмона к 

внутреннему кризису, к трагедии тщеславия. Виконт пытается следовать 

главному принципу либертена – «не попасть под власть тех законов, которые 

                                         
1 Лакло Шодерло де. Опасные связи. – М.: Мартин, 2012. – С. 14. 
2 Хэмптон К. Опасные связи // Суфлер. – М.: Рудомино, 1992. – С. 58. 
3 Там же. – С. 57. 



146 
 
управляют обычным человеком, не стать жертвой чувств, не подчиниться обману 

чувственности1». В своих письмах романный виконт представляется читателю то 

циничным мизантропом, то фальшивым романтиком. Но и первое, и второе – 

крайние точки его личности. Об истинных движениях души мы можем узнать 

между строк, из восприятия его другими персонажами. 

В пьесе же Вальмон достаточно прозрачен, более уязвим. К примеру, уже в 

одной из начальных сцен, он едва ли не проговаривается маркизе де Мертей о 

своих чувствах: 

Вальмон: Я попросил бы вас выбирать выражения. Вы говорите о 

женщине, которую я… 

Мертей: да? 

Вальмон: Которой я увлечен. После вас я впервые увлечен так сильно… Что 

ж, если любовь это, когда ты думаешь о своем предмете с утра до вечера и 

грезишь о нем с вечера до утра, то я, пожалуй, влюблен2. 

В то же время, несмотря на более мягкую оболочку, основа его сущности 

остается прежней – блестящий плод светской и интеллектуальной культуры с 

неизменно гнилым нутром. 

Воланж: … так уж он устроен, что прежде, чем открыть рот, 

обязательно прикинет, в кого бы выпустить запас своего яда…он знатен, 

богат и отменно учтив… многие побаиваются приобрести в его лице 

врага. Никто не испытывает к нему ни малейшего уважения, однако все с 

ним подчеркнуто обходительны3. 

Вальмон представлен в пьесе как азартный игрок, увлеченность которого 

часто сказывается на результатах разыгранной партии. Хэмптон описывает его 

живые ребяческие реакции самохвальства: он «гримасничает», «доволен собой», 

«разряжается хохотом». Он более легкомыслен по сравнению со своим романным 

предшественником, однако не менее успешен в практиках обольщения и 
                                         
1 Лукьянец И. В. Французский роман второй половины XVIII века: (автор, герой, сюжет). – 
СПб.: СПГУК, 1999. – С. 194. 
2 Хэмптон К. Опасные связи // Суфлер. – М.: Рудомино, 1992. – С. 60. 
3 Там же. – С. 57. 
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использования других людей. Вальмон умело манипулирует чувствами Турвель, 

пользуется пособничеством своего верного слуги Азолана, не отказывает себе в 

удовольствиях общения с куртизанками, поразительно легко делается 

сексуальным «репетитором» малышки Сесиль. На протяжении пьесы виконт не 

скупится на грязные делишки, забавляясь и упиваясь своей безнаказанностью, но 

в решающие моменты драматург оставляет Вальмону право на раскаяние. 

Так, в сцене разрыва с госпожой де Турвель Вальмон пользуется формулой, 

подсказанной ему Мертей «Я ничего не могу с собой поделать». Твердя это в 

ответ на каждый вопрос Турвель, Вальмон лишний раз демонстрирует свою едва 

ли не младенческую слабость, поистине удивительную для столь тонкого 

психолога. Нравственный провал виконта фиксируется Хэмптоном с помощью 

ремарки: 

Вальмон направляется к выходу. Секундное выражение торжества 

сменяется болезненной, горестной гримасой. В глазах страх и раскаяние1. 

Столь ненавистные Вальмону поражения следуют одно за другим: разрыв с 

Турвель, фиаско на дуэли с Дансени. Так же, как и в романе, в финальном 

предсмертном признании Вальмона раскаяние звучит уже словами самого героя: 

«я рад умереть, так как жизнь без нее невозможна. Скажите ей, что если я был 

когда-нибудь по-настоящему счастлив, то только с ней»2.  

Герои Лакло – представители либертинажа, определяющего их поведение 

сообразно нравам высшего общества. Они осознанно плетут Опасные связи, 

отдавая себе отчет во всей глубине своего падения. Герои Хэмптона продолжают 

эту философскую традицию: 

Вальмон: Вы невозможны. Вы в сто раз хуже, чем я могу стать. С 

тех пор, как мы взялись осуществить эту невинную затею, вы обратили в 

нашу веру уже столько язычников, что я с моими скромными успехами 

чувствую себя неопытным семинаристом.  

                                         
1 Хэмптон К. Опасные связи // Суфлер. – М.: Рудомино, 1992. – С. 80. 
2 Там же. – С. 84. 
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Мертей: так оно и есть1. 

Маркиза де Мертей нисколько не отличается от своей романной героини – 

она лихо заправляет искусные интриги «Опасных связей» в упряжку своего 

самолюбия. В пьесе маркиза, видная дама, вдова со средствами, лишается 

блестящей партии, разыгранной в романе с Преваном, но продолжает 

придумывать себе не менее увлекательные развлечения. Лицемерие – главная 

краска всех ее игр, она блестящая актриса, Хэмптон указывает на эту черту 

ремаркой: после ухода Воланж тон ее голоса совсем иной. 

Мертей упивается своей властью и, подобно романной развратнице, получает 

удовольствие от ощущения собственного превосходства и безнаказанности. У 

Лакло, Письмо 6: Он назвал бы меня «изменницей», а это слово всегда доставляло 

мне удовольствие. После слова «жестокая» оно для женского слуха всего 

приятнее.2 Так и в пьесе ее определяющая черта – жестокость, утверждается 

устами самой героини: Разве «предательство» — не любимое слово в вашем 

лексиконе? Мертей. О нет... «жестокость». В нем я слышу истинное 

благородство3. 

Жестокость маркизы – чувство не столько врожденное, сколько намеренно 

приобретенное. В романе Шодерло де Лакло раскрывает читателям природу 

личности маркизы в Письме 81 посредством ее собственной рефлексии, в 

результате которой Мертей отчетливо признает изначальную целенаправленность 

ее душевных стремлений к интеллектуальному и волевому превосходству над 

другими. Об этой тщательно воспитанной в себе либертенской жестокости 

маркиза сообщает Вальмону в диалоге первой сцены второго акта: Год моего 

траура я употребила на то, чтобы завершить свое образование. Моралисты 

наставляли меня, как надо выглядеть в свете, философы — что следует думать, 

романисты — как можно выпутаться из любой ситуации. После такой школы 

                                         
1 Хэмптон К. Опасные связи // Суфлер. – М.: Рудомино, 1992. – С. 60. 
2 Лакло Шодерло де. Опасные связи. – М.: Мартин, 2012. – С. 20. 
3 Хэмптон К. Опасные связи // Суфлер. – М.: Рудомино, 1992. – С. 60. 
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мне оставалось только отшлифовать свое мастерство.1 Так, в пьесе Хэмптона 

маркиза представляется наиболее самодостаточной личностью, твердой и верной 

своим идеалам. 

Хэмптон развивает игровое начало в романе Лакло, связанное с 

подслушиванием, подглядыванием. К примеру, Азолан выслеживает Турвель, а 

Мертей устраивает целые представления, задействовав других персонажей 

истории без их ведома. Так, во втором акте она предлагает Вальмону посмотреть 

«некоторую сценку». Она принимает в гости мадам де Воланж, в то время, как 

виконт прячется за ширмой. Можно представить, насколько комично это 

смотрится на театральной сцене. Таким образом, и тут Мертей не устает играть 

чужими судьбами. 

 Главное для маркизы в этих нечестных играх – тотальная победа. В 

романном письме 145 от маркизы де Мертей: «Чистосердечно признаю, что эта 

победа льстит мне больше всех, которые я когда-либо одерживала. Вы, может 

быть, найдете, что я очень уж высоко ценю эту женщину, которую прежде так 

недооценивала? Нисколько. Ведь победу-то я одержала вовсе не над ней, а над 

вами»2. Сцена развязки между Вальмоном и Мертей буквально дословно списана 

с этого письма. 

 Вальмон. Ничто не доставляет женщине такой радости, как победа над 

другой женщиной. 

Мертей. Да, но моя победа, виконт, была одержана не над ней. 

Вальмон. Не над ней? Над кем же? 

Мертей. Над вами.3 

 Противостояние двух сильных личностей, которые в охоте за 

превосходством раскидывают сети опасных связей, оканчивается объявлением 

войны и неизбежной трагедией.  

                                         
1 Хэмптон К. Опасные связи // Суфлер. – М.: Рудомино, 1992. – С. 63. 
2 Лакло Шодерло де. Опасные связи. – М.: Мартин, 2012. – С. 346. 
3 Хэмптон К. Опасные связи // Суфлер. – М.: Рудомино, 1992. – С. 79. 



150 
 

В пьесе главные интриганы Вальмон и Мертей представлены соразмерно 

своему присутствию в романе Лакло, а вот остальные персонажи, хоть и 

сохранены, но прописаны весьма условно. 

К примеру, госпожа де Турвель. Эта героиня Лакло обладает массой 

характеристик, демонстрирующихся в романе, от подчеркнуто-сдержанной, 

временами фанатично религиозной и аскетичной, верной долгу супруги до 

страстной женщины, способной беззаветно отдать свое чистое сердце любимому 

человеку. Ее образ во всей полноте раскрывается именно в любви. Душевная 

сила, склонность к самопожертвованию – те черты, которые ярко выделяют ее на 

фоне блестящих злодеев.  

У Хэмптона же, Турвель прописана довольно схематично. В самом действии 

она появляется лишь трижды, но ее появления глубоко продуманы (завязка, 

кульминация, развязка): в замке мадам де Розмонд (вторая сцена второго акта), в 

сцене соблазнения (вторая сцена третьего акта) и сцене разрыва (пятая сцена 

третьего акта). Ее реплики немногословны, богаты вздохами и придыханиями. 

Ремарки автора скромно однозначны: Турвель, мертвенно бледная, откинулась в 

шезлонге; Турвель близка к обмороку; Турвель истерически кричит. 

Этот образ подается Хэмптоном только лишь в качестве примера марионетки 

в руках опытных кукловодов. Автор отдает дань трагедии этой героини лишь в 

финальной сцене: 

Воланж: Мы задались вопросом, кто из нашего окружения больше других 

счастлив и достоин зависти. И в один голос сказали: мадам де Турвель1. 

Подобно чисто жертвенному образу Турвель, немногословен и образ юной 

Сесиль, который подается в пьесе весьма односторонне. 

В романе Лакло Сесиль, изначально являвшая собой лишь неопытное 

наивное создание, по мере воспитания, преподаваемого Вальмоном и Мертей, 

раскрывается в своей индивидуальности. Она открывает неожиданные для такой 

героини черты характера – изворотливость, неопытную хитрость, скрытые 

                                         
1 Хэмптон К. Опасные связи // Суфлер. – М.: Рудомино, 1992. – С. 84. 
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порочные желания и страстный темперамент. Еще более удивительным кажется 

ее решение уйти в монастырь после разыгравшейся трагедии. Этот образ 

Шодерло де Лакло разработал предельно правдиво, от чего получал в свой адрес 

обвинения в аморализме по отношению к юному поколению. 

У Хэмптона Сесиль появляется лишь в трех сценах и имеет весьма 

поверхностный образ. В первый свой выход – зевает, скучает и тут же засыпает в 

гостях у Мертей, чем гипертрофирует в своей простоте изначальный образ этой 

скромной воспитанницы монастыря. Затем, она, не терзаясь излишними 

сомнениями, делается сообщницей Вальмона: передает через него письма, делает 

ключ от собственной комнаты. Все это происходит в ее жизни так, будто она 

поддается течению, без присутствия какой бы то ни было внутренней борьбы. 

Хотя в романе Шодерло де Лакло все эти остроумные приемы стоили Вальмону 

серьезных усилий из-за душевных колебаний героини, воспитанной по жестким 

нравственным канонам.  

Эта героиня Хэмптона не имеет права на собственный голос и глубокие 

переживания. Драматург чересчур легкомысленным поведением неопытной 

девицы демонстрирует юношескую несостоятельность в столкновении с жестокой 

действительностью. В финале пьесы Сесиль снова оказывается в монастыре, но 

вопрос о ее судьбе остается открытым – мадам де Воланж подумывает даже 

отдать ее за Дансени. 

Если в романе крах развращенной философии обрушивается прямо на голову 

своим приверженцам, обезображивая и унижая Мертей, то в пьесе она до конца 

остается верна себе. Именно слова маркизы, зачинательницы сетей опасных 

связей, становятся завершающими в этой зловещей партии: Что ж, продолжим 

игру. 

Хэмптон до последних строк пьесы в ремарках уверяет читателей в 

неисчерпаемой силе жестокости: Слова Мертей действуют на обеих дам 

умиротворяюще. Игра возобновляется, все дышит покоем. Свет медленно 
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гаснет, на заднике проступают явственные очертания гильотины1. И лишь 

финальная ремарка автора дает понять, что трагедия маркизы последует уже 

после занавеса. За счет этого драматургического решения чувство трагизма 

усиливается, ведь история продолжается после занавеса, она не завершена, но 

доподлинно определенна в своем безнадежном завершении. 

Таким образом, в пьесе Кристофера Хэмптона «Опасные связи» все 

персонажи сохраняют изначальную сюжетную и смысловую нагрузку, 

задуманную автором романа, правда, несколько стандартизировано. С одной 

стороны, это упрощение образов объясняется спецификой драматургического 

произведения, где все должно изображаться весьма условно. С другой стороны, 

задача Хэмптона – рассмотреть психологию движений героев на статичной сцене, 

продемонстрировать типичные человеческие слабости и пороки: жажду власти, 

ненасытность, лицемерие, эгоизм, тщеславие. 

 Работа Хэмптона может расцениваться не как интерпретация «Опасных 

связей» для современников, а как блестящий перевод этого произведения из 

романной формы в драматургическую, с сохранением стилистики первоисточника 

и «вечности» вопросов, поднимаемых Лакло в своем романе. Поэтому 

театральные герои даже в запыленных костюмах XVIII века смотрятся 

современно и вневременно. 

 

3.4. Трагифарс Л. Филатова «Опасный, опасный, очень опасный…» 

 

Леонид Филатов (1946–2003) – советский и российский актер, режиссер, 

поэт, публицист, народный артист России (1996), лауреат Государственной 

премии РФ в области кино и телевидения. 

Окончил театральное училище имени Б. Щукина (1965-1969), курс В. 

К.Львовой и Л. Н.Шихматова. С 1969 – актер Московского театра на Таганке. В 

1970 году Филатов начал сниматься в кино. Расцвет его кинематографической 
                                         
1 Хэмптон К. Опасные связи // Суфлер. – М.: Рудомино, 1992. – С. 85. 
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карьеры пришелся на 80-е годы. В 1990 г. снял по своему сценарию и сыграл одну 

из ролей в фильме «Сукины дети», который получил первую премию на 

фестивале «Кинотавр».  

Начиная с 1990 года Филатов пробует себя в качестве драматурга, выходят в 

свет его книги «Про Федота-стрельца удалого молодца», «Большая любовь 

Робина Гуда», «Любовь к трем апельсинам». Филатов-драматург пишет свои 

пьесы исключительно на известные сюжеты: «Еще раз о голом короле» (не такая 

уж сказка в стихах на темы Г.-Х. Андерсена и Е. Шварца), «Лизистрата» (на темы 

Аристофана), «Моцарт и Сальери», «Новый декамерон, или Рассказы чумного 

города» (на темы Джованни Боккаччо), и прочие. Не отвлекаясь на 

оригинальность фабулы, Филатов увлекается жанровой переработкой 

первоисточников для их осовременивания, для донесения вечных идей до 

массовой публики. 

 Последним драматургическим творением этого автора стал трагифарс 

«Опасный, опасный, очень опасный…». Во вступительной беседе Ирины 

Николаевой с Филатовым к публикации пьесы «Лизистрата» в журнале 

«Октябрь», автор рассказывает о начале работы над трагифарсом и объясняет 

свой интерес к классическому французскому роману: «Дело в том, что 

периодически возникают какие–то бумы. Вдруг нападает на людей в разных 

странах, в разных точках мира одна и та же идея, более того, одно и то же 

название. По этому произведению в Америке в один год сделали два фильма… Не 

то чтобы я был этим заражен, но все же решился писать пьесу».  

Здесь же Филатов говорит о трудностях в работе: «Роман громоздкий, в 

письмах, сюжет прощупать очень сложно, долго и нудно. К слову сказать, все 

должно быть немного шаржировано, потому как это будет не комедия, а 

трагифарс. Надеюсь, получится такой театральный роман, то есть роман для 

театра, будет много сюжетных линий, не так много персонажей, но здесь 

фантазировать будет нелегко…».  

Драматург еще с момента замысла отрекается от нарочитой дидактики: «Она 

должна получиться «на пуантах», обманных пуантах, знаете, о жестокости как 
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бы с легкостью. О жестокости сейчас можно говорить только так. Если 

произведение нагрузить свинцом прямой морали, ну, это скучно...»1. 

 Несмотря на трудности написания стихотворной драматургической 

адаптации классического романа, Филатов создает совершенно самобытное 

произведение, которое пользуется успехом на театральной сцене. Последние 

значимые постановки: «Опасный, опасный, очень опасный», 2001, Московский 

антрепризный театр «Успех», реж. Сергей Виноградов; «Опасный… Опасный… 

Очень опасный!!!», 2012, театр «Творчество», реж. Олег Фомин, в главных ролях 

Алена Хмельницкая, Олег Фомин, Анастасия Задорожная. 

В России роман Лакло был впервые опубликован в 1804 году под названием 

«Вредные знакомства». Несколько раз он публиковался в СССР (1930, 1933, 1965, 

1967), в т.ч. с целью осуждения морального падения так называемых 

«эксплуататорских классов». Но наибольшей популярности у читателей роман 

достиг в постсоветской России – более двух десятков изданий. Появление 

«Опасных связей» на театральной сцене с конца 90-х годов XX века – явление 

более чем показательное и соответствующее исторической эпохе. 

Конец двадцатого столетия в России проходил под знаком распада духовных 

норм и ценностей советского общества, происходила утрата связей между 

гражданами нового государства и их культурным прошлым. На фоне 

политических и экономических катаклизмов были подорваны духовные основы 

общества. Экономический кризис, переживаемый страной, сложный переход к 

рыночным отношениям усилили опасность коммерциализации культуры, утраты 

национальных черт в ходе ее дальнейшего развития, негативного воздействия 

американизации отдельных сфер культуры, прежде всего музыкальной жизни и 

кинематографа. 

Изголодавшееся поколение, выросшее еще за «железным занавесом» 

идеологических барьеров СССР, с жадностью принялось глотать воздух западной 

свободы. Для граждан новой страны стало возможным путешествовать по всему 

                                         
1 URL: http://magazines.russ.ru/october/1998/9/filat.html. 
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миру, получать образование в других странах и иметь альтернативную точку 

зрения. Активно стали печататься запрещенные авторы, в свободную продажу 

поступили кинофильмы, ранее не допускавшиеся идеологией: журнал «Playboy», 

канал «MTV» и кока-кола стали верными признаками нового поколения. С 

телевидения ушла цензура и, как следствие, телеэфир запестрел сводками 

криминальных новостей со всей страны. Пришла свобода совести и вместе с ней 

огромное количество сект и различных религиозных учений, которые обрушились 

на неподготовленные умы вчерашних советских людей.  

Леонид Филатов очень болезненно переживал духовный кризис в своей 

стране. Его, как человека тонко чувствующего, глубоко ранили события, 

происходившие в постсоветскую эпоху в России политической, экономической, 

культурной. Творчество Филатова часто обвиняют в примитивизме, в чрезмерной 

откровенности и даже безвкусице. В действительности, работы Филатова-

драматурга – это крик поэта о помощи, призыв к толпе остановиться, задуматься, 

оглянуться.  

Трагифарс по мотивам «Опасных связей», написанный в 1999 году, 

представляется своеобразным ответом автора российскому обществу конца XX 

века. Несмотря на разницу в историческом контексте между Францией века XVIII 

и современной Россией, Филатов сумел изобразить степень культурного 

декаданса постсоветского общества, актуализировав сюжет и героев Лакло. 

Можно провести параллель между культурными ситуациями Франции конца 

XVIII века и России конца века XX, так как эти времена являлись переходными, 

знаковыми, эпохами перемен. Обнажив до предела развращенный характер 

свободолюбивых светских интеллектуалов Вальмона и Мертей, Лакло 

констатирует крайнюю степень распущенности общества, стоящего на пороге 

грядущих перемен – Великой революции. Филатов же осмысливает духовное 

здоровье российского общества, пережившего гибель Советского союза. Можно 

наблюдать процесс общения между текстом и культурным контекстом, когда 

тексты имеют тенденцию переходить из одного исторического контекста в 

другой.  
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Филатов вступает в непростой диалог с романной основой, перенимая сюжет 

и переосмысливая персонажей. Романная фабула сохраняется: два интригана 

виконт де Вальмон и маркиза де Мертей плетут опасные связи интриг между 

невинными Президентшей де Турвель, Сесиль де Воланж и кавалером Дансени. 

Вопросы, поднимаемые в романе Лакло – о нравственности и пороке, силе духа и 

зове плоти, перенимаются Филатовым, правда, в этом наследии он значительно 

переставляет акценты и переосмысливает саму суть Опасного.  

Автор, учитывая особенности перевода эпического текста в 

драматургический, обращается к жанру трагифарса, построенного на 

столкновении комического и трагического, сочетании жанровых особенностей 

фарса и трагедии. Жанр фарса характеризуется наличием легких по содержанию 

сценок, в данном случае, восемнадцати коротких эпизодов, служащих 

развлечением и лишенных какой-либо сентиментальности, психологизма и 

морально-дидактической направленности. Образы маркизы де Мертей и виконта 

де Вальмона однозначны, линейны. Серьезная романная проблематика подается 

здесь в игровой форме.  

Проявлением трагического содержания в фарсе Филатова является 

непримиримый конфликт личность-общество, ведущий к трагедии. В финале мы 

видим постаревшего развратника Вальмона, который в своих воспоминаниях 

восстанавливает перед зрителями участь других персонажей: умершую от 

сифилиса Маркизу, погибшую от душевных мук Президентшу, сошедшую с ума в 

приюте Сесиль. 

Комическая составляющая трагифарса основывается на перенесении 

сюжетных аспектов в сниженную форму, доведении ситуаций до абсурда, т.е. 

использование травестии: перевод произведения в низкий стиль1, подмена 

героических персонажей простонародными. При травестировании сюжет 

первоисточника не меняется, но его текст подлежит значительной переработке. 

Комический эффект возникает в результате несоответствия между типом сюжета 

                                         
1 Genette G. Palimpsestes: la littérature au second degré. Paris, Éditions du Seuil, 1982. – P. 80 
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и стилистическим регистром, в котором он излагается; это несоответствие и 

лежит в основе бурлескной травестии1. Стилистике Филатова свойственна 

сатирическая тенденция, выражающаяся здесь на уровне языка героев и авторских 

ремарок – вмешательство пародийных комментариев2. Злоключения Президентши 

и Сесиль, двусторонние риторические атаки интриганов Вальмона и Мертей – 

описаны комическим языком самих же героев, вызывающих у читателя смех. К 

примеру, сцена совращения Дансени в романе Лакло – изысканный маневр 

блестящей соблазнительницы, в пьесе Филатова этот момент отмечен 

откровенным описанием и сниженной лексикой героев. 

 Рыдать во время акта – это круто! 

 Какой, однако, пошлый ты позер! 

 Но… после неудачного дебюта 

 Поплакать – для мужчины не позор!3 

Острый характер описаний дополняется саркастическим языком общения 

героев, который лишает действие свойственного Лакло психологизма и 

многозначности. Развратники, хоть и выходят победителями в борьбе с 

нравственностью, порой выглядят жалко и комично. 

Для травестирования характерно многословие, поэтому Филатов не скупится 

на пошлые подробности, вкладываемые в уста маркизы де Мертей. Виконт де 

Вальмон, такой блестящий мастер любовных писем и признаний в романе Лакло, 

в трагифарсе не отличается ослепительностью речи. 

Да я кричать на площади готов, 

Что я влюблен, как мартовская кошка! 

Верней, как кот! Верней, как сто котов!4 

В нарочито сниженной характерной лексике главных героев прослеживается 

регрессия их личностных характеристик.  

                                         
1 Пьеге-Гро Н. Введение в теорию интертекстуальности. – М.: Издательство ЛКИ, 2008. – С. 
100. 
2 Genette G. Palimpsestes: la littérature au second degré. Paris, Éditions du Seuil, 1982. – P. 82. 
3 Филатов Л. Опасный, опасный, очень опасный.– М.: ЭКСМО-Пресс, 2001. – С. 234. 
4 Там же. – С. 178. 
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На примере драматургической адаптации Филатова можно проследить 

упрощение многоплановой философской традиции либертинажа до уровня 

примитивного разврата. В представлениях либертенов в романе Лакло, обладание 

– реализованное самоутверждение, очередная победа собственной воли за счет 

подавления другого. У Филатова обладание – конец страсти. Только желание, 

только чистая жажда порочной страсти заставляет героев Филатова двигаться, 

быть активными. Наибольшее свое красноречие и многословность 

демонстрируют они не в чувственных объяснениях и риторических схватках, а в 

непосредственный момент обладания. Тогда же наступает конец страсти, полное 

душевное опустошение, и, как следствие, обнажение самых низменных черт 

либертенов. «Оприходовал Сесиль я», «Итак, спектакль сыгран. В стиле моно», 

«Я же переспал с Верховной властью»1. Таким образом, свобода духа как 

основная черта либертенов Лакло заменяется Филатовым свободой плоти. Если 

романный Вальмон был способен на удовольствия, полученные в погоне за 

ощущениями, он смаковал сам процесс обольщения и упоения страстью, то 

виконта в трагифарсе интересует только краткий миг удовлетворения похоти.  

Столь важная составляющая либертинажа как воспитание, трактуемое 

романными Вальмоном и Мертей как обращение чувствительных учеников в 

свою «истинную веру», в трагифарсе Филатова сходит на нет. Советы, данные 

Дансени: «поменьше слов, побольше дела», – скорее очередное развлечение, где 

просвещенные либертены предстают «как крестьянин и пастушка, за случкой 

наблюдавшие коров».  

Либертинаж романных героев основан, в первую очередь, на знании – 

философском, психологическом. Разврат Вальмона и Мертей «становится во 

многом служением идее»2. В пьесе Вальмон и Мертей не несут либертинаж как 

знание, как рациональный опыт. Они не желают ни с кем делить свое могущество, 

получая удовольствие от полной безоружности своих жертв. Противопоставление 

                                         
1 Филатов Л. Опасный, опасный, очень опасный.– М.: ЭКСМО-Пресс, 2001. – С. 234, 252. 
2 Лукьянец И. В. Французский роман второй половины XVIII века: (автор, герой, сюжет). – 
СПб.: СПГУК, 1999. – С. 204. 
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«детскость-взрослость» происходит здесь не столько на уровне мировоззрений 

чувственного и рационального опыта, сколько на сравнении опыта сексуального. 

 Диалогичность, свойственная философской составляющей романа Шодерло 

де Лакло, где различные силы вступают во взаимодействие, образуя Опасные 

связи, заменяется единственной позицией философии разврата и констатацией 

одной лишь силы Опасного, опасного, очень опасного. Либертинаж Вальмона у 

Лакло подвергается различным испытаниям, столкновениям с другими идеями, с 

помощью чего автором создается широкая картина вариантов человеческого 

поведения. Филатов же отказывается от существования сил, способных 

противостоять духу Опасного, в его пьесе звучит пугающая обреченность.  

Травестирование Филатова приводит к упрощению программы либертинажа 

в трагифарсе, но «не разрушает этические и эстетические ценности романа, а 

напротив, выделяет ее актуальность, демонстрирует вневременной характер 

героев»1.  

Филатов опускает некоторые сюжетные детали, ведь предполагается, что в 

памяти читателя сохраняются факты и события, темы и персонажи исходного 

произведения, а успех травестии зависит от узнавания текста, на котором она 

паразитирует.  

Образ маркизы далек от той Мертей, полной изящных манер, ослепительной 

и несокрушимой, которая властвовала в романе Лакло. Филатов изображает 

скорее самку, самодовольную ненасытную хищницу. Никакого психоанализа, 

никаких скрытых мотивов. Она – чистое сосредоточие врожденных пороков: 

эгоистична, тщеславна, завистлива, сластолюбива.  

Маркиза… У-у, характерец железный! 

Лик ангела. Повадки упыря.2 

Несмотря на ангельскую внешность, маркиза на протяжении всего 

трагифарса не стесняется в словесных выражениях и в откровенном поведении. В 

                                         
1 Altachina V. Romans-sur-Scène ou Les métamorphoses du genre // Le XVIII siècle aujourd'hui: 
présences, lectures et réécritures. ― P.: Éditions Le Manuscrit, 2011. – p. 137-148.  
2 Филатов Л. Опасный, опасный, очень опасный…– М.: ЭКСМО-Пресс, 2001. – С. 274. 
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этом проявляется не столько бунтарство либертенов, сколько чрезмерная 

вседозволенность, поощряемая доведенным до крайностей обществом.  

Последовательная, предельно рациональная маркиза, которая 

демонстрировала выдающиеся результаты тотального самоконтроля и 

самовоспитания: «Я изучала наши нравы по романам, а наши взгляды - по 

работам философов. Я искала даже у самых суровых моралистов, чего они от 

нас требуют, и, таким образом, достоверно узнала, что можно делать, что 

следует думать, какой надо казаться»1, в трагифарсе становится ненасытной 

хищницей, безрассудно кидающейся в крайности по зову плоти. Снижение образа 

маркизы де Мертей происходит на уровне речи: 

Да без мужчины в этой глухомани 

Я спячу окончательно с ума! 2 

В романе де Мертей является непосредственным творцом интриг, она, 

проповедница либертинажа, непобедима в своей припудренной игре. В финале 

«Опасных связей» мы видим маркизу, обезображенную болезнью, таким образом 

Лакло демонстрирует окончательную победу порока над красотой. Внутренняя 

сущность, скрываемая под красивой оболочкой, которая в итоге вырывается 

наружу и делает героя безобразным – классический прием в литературе, 

например, «Портрет Дориана Грея» О. Уайльда и «Нана» Э. Золя.  

В отличие от Шодерло де Лакло, который новаторски представил именно 

женщину, маркизу, главной носительницей философских идей, Филатов лишает 

Мертей центрального места, в трагифарсе она такая же жертва опасного 

Вальмона, который перечисляет, но не выделяет ее среди прочих своих побед. Ее 

смерть от венерической болезни – итог, схожий с романным, но его 

символичность осознанно снижена Филатовым.  

Образ де Турвель не отличается прежней сентиментальностью и утонченной 

чувствительностью. В пьесе Филатова Президентша предстает слабой, безвольной 

натурой, которую не могут спасти даже демонстративные обращения к Святой 
                                         
1 Лакло Шодерло де. Опасные связи. – М.: Мартин, 2012. – С. 181. 
2 Филатов Л. Опасный, опасный, очень опасный…– М.: ЭКСМО-Пресс, 2001. – С. 204. 
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Женевьеве. Вздохи и обмороки, характеризующие Турвель в ремарках, делают ее 

однолинейной и плоской героиней. 

Сесиль и Дансени также предстают у Филатова упрощенными одноцветными 

героями. В контексте трагифарса они не способны и даже не пытаются 

противостоять пороку. За их юностью и неопытностью раскрывается 

любопытство к радостям жизни, а их невинность становится белой доской, на 

которой коварные развратники пишут историю своих утех.  

 Единственной действительно центральной фигурой в пьесе Филатова 

становится виконт де Вальмон. Его главная характеристика выносится в название 

трагифарса с усилением, градацией: Опасный, опасный, очень опасный… Этим 

акцентным поворотом Филатов утверждает образ непобедимого зла, обязанного 

своей тотальной силой глубокому духовному опустошению общества. Так как 

Вальмон, будучи опаснейшим из мужчин, более всего ценится самим обществом. 

Самые частые определения по отношению к нему – «гений» и «дьявол, хотя и 

обольстительный весьма». Его характеризуют сексуальная раскрепощенность, 

неуязвивость, умение подстраиваться под любые ситуации. Он никогда не будет 

страдать, сомневаться, на что был способен герой Лакло.  

Влюбляясь в разных женщин постоянно 

Ни об одной из них я не страдал! 

Я из любого делаю романа 

Очередной общественный скандал! 

И не устану женщин соблазнять я, 

Готов сейчас же это доказать! 

Не потому что лучше нет занятья, 

А чтобы всем об этом рассказать! 

Для многих – это милая забава, 

А для меня – удел, что Богом дан! 1 

                                         
1 Филатов Л. Опасный, опасный, очень опасный. – М.: ЭКСМО-Пресс, 2001. – С. 255. 
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Вальмон действительно воспринимает свои способности в завоевании 

женщин как экстраординарные. Если герой Лакло характеризовался этой чертой 

как одной из многих, то виконт Филатова исчерпывается этой «гениальностью».  

Над гениями гений, я бессмертен 

Покамест память в женщинах жива1 

Финальным аккордом всеобщего любования пороком становятся сцены в 

двух разных обществах: светском и монастырском. Несмотря на различия в 

нормах и идеалах, представительницы слабого пола демонстрируют эту самую 

слабость в одинаковом ключе. 

Пожилая дама: 

Ведь та, что провела хоть ночь с Вальмоном, 

Счастливой оставалась на века!  

Пожилая монахиня: (о Вальмоне) 

Случилось величайшее несчастье!.. 

Сегодня умер гений всех времен!.. 2 

Язык пьесы «богат сравнениями и оригинальными метафорами, большинство 

из которых выделяют гения Вальмона»3. Виконт де Вальмон в трагифарсе 

Филатова, притягательный и отталкивающий одновременно, сообразно законам 

жанра совмещает в себе трагическую титаническую силу, окрашенную при этом 

бытовыми деталями.  

Он – сущий дьявол! Выходец из ада! 

И он воняет серой и козлом!  

 В то же время 

Все тот же врун, шармер и комплиментщик, 

Все тот же обольстительный Вальмон! 4 

                                         
1 Там же. – С. 273. 
2 Там же. – С. 278. 
3 Altachina V. Romans-sur-Scène ou Les métamorphoses du genre // Le XVIII siècle aujourd'hui: 
présences, lectures et réécritures. – P.: Éditions Le Manuscrit, 2011. – p. 137-148. 
4 Филатов Л. Опасный, опасный, очень опасный. – М.: ЭКСМО-Пресс, 2001. – С. 198, 160. 
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 Он лишен всякой чувствительности, Филатов не вносит смягчающих 

дополнительных оттенков в образ виконта. Любовная линия Вальмон-Турвель, 

описанная Лакло неоднозначно и противоречиво, напрочь отсутствует в 

трагифарсе. Президентша становится лишь очередной победой.  

О Боже, как мечтал ее любить я! ... 

Свершилось! Но от этого событья 

Я радости большой не испытал! 1 

Таким образом, ни одна героиня не видит глубоко порочной сущности 

виконта – настолько сильно ослепление страстью. Хотя, у Лакло мы видим 

обратную реакцию общества, графиня де Воланж так отзывается о виконте: 

Единственное, что я должна вам сказать: из всех женщин, за которыми он 

успешно или безуспешно ухаживал, не было ни одной, которой не пришлось бы об 

этом сожалеть2. 

У Филатова главное сосредоточение всех пороков – Вальмон должен был 

неистребим, ненаказуем. Непобедимость жизненной силы виконта дополняется 

саркастическим изображением дряхлого старика. Развратный виконт доживает до 

глубокой старости. Последние его годы омрачены скитаниями, приютами, 

нищетой. Но, тем не менее, раскаяния Вальмон не испытывает. В этом Филатов 

показывает тотальный крах личности героя, до самой смерти уверенного в своей 

философии разврата. Более того, финальные слова этого героя звучат 

устрашающе-мистически.  

Но на меня еще вернется мода! 

И я берусь вам это доказать! 

Да, я уже не прежний, я согласен, 

Безумец, волокита и маньяк. 

Но я опасен! Все еще опасен! 3 

                                         
1 Там же. – С. 252. 
2 Лакло Шодерло де. Опасные связи. – М.: Мартин, 2012. – С. 27. 
3 Филатов Л. Опасный, опасный, очень опасный. – М.: ЭКСМО-Пресс, 2001. – С. 277. 
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Хотя, Вальмон уже немощен и грехи прошлого погребены под слоем пыли, 

его имя как образ всеобъемлющего порока сохранится на века. Тем самым он 

обеспечивает себе бессмертие до тех пор, пока существуют человеческие 

слабости. 

Президентша: 

И этому то гнусному уроду, 

Должно быть, в назидание другим, 

Вы, не заметив как – сложили оду 

И, не поняв за что – пропели гимн.1 

Ничто не способно пролить свет на столь темную Опасную сущность. Так же, 

как ничто не способно ее победить. В отличие от романного исхода Шодерло де 

Лакло, Филатов оставляет главного героя в живых, до глубокой старости 

несущего философию разврата как знамя. Само явление Опасного является 

феноменом человеческого общества, с одной стороны прикрываемого маской 

морали и нравственности, но в самой сущности своей глубоко порочного по 

природе. Если трактовка романа противоречива: либертены наказаны, но и 

добродетельные герои не вознаграждены, т.е. автор ставит знак равенства между 

пороком и добродетелью, добром и злом (неслучайно одни называли Лакло 

младшим братом Руссо, а другие – старшим братом маркиза де Сада), то у 

Филатова концовка однозначна: победа зла и порока.  

В то время как автор «Опасных связей», описывая нравы современного ему 

общества, полемизировал с эпохой, показал обратную сторону века Просвещения, 

Леонид Филатов, напротив, находит в порочной сущности главных героев 

отражение нравов современной России. 

Таким образом, трагифарс Леонида Филатова «Опасный, опасный, очень 

опасный…», являющийся драматургической адаптацией романа Шодерло де 

Лакло, представляется оригинальной авторской трактовкой жанровой и идейно-

смысловой составляющих первоисточника. Перевод романной формы в 

                                         
1 Там же. – С. 171. 
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драматургический текст осуществлен с помощью травестии, которая проявилась в 

жанре трагифарса на конфликтном, образном и языковом уровнях. Филатов 

сохранил основные сюжетные линии и полярность образов, придав им в столь 

свойственной автору саркастической манере предельную остроту и линейность. 

«Опасный, опасный, очень опасный…» лишен дидактики и философствования, он 

содержит лишь констатацию победы порока над человеческой природой и ее 

слабостями, которые остаются неизменными как в XVIII веке, так и в наши дни.  

 

Рассмотрев драматургические адаптации романа «Опасные связи» Х. 

Мюллера, К. Хэмптона и Л. Филатова, можно сделать вывод о невероятной 

широте художественного поля этого классического эпистолярного произведения. 

Используя индивидуальные творческие методы (от прямого переложения до 

травестирования), драматурги разных стран создают непохожие друг на друга, 

цельные, самостоятельные произведения.  

Хайнер Мюллер переводит роман Лакло в плоскость «постдраматического 

театра». В «Квартете», разрушая сюжетные и образные рамки методом 

травестирования, автор создает условия для тонкого препарирования внутреннего 

мира интриганов Вальмона и Мертей, которые, так или иначе, раскрывают 

зрителю историю «Опасных связей» XVIII века.  

Кристофер Хэмптон блестяще справился с прямым переводом романной 

формы в драматургическую, практически полностью представляя произведение 

Лакло на сцене. Драматург продемонстрировал вневременную ценность 

классического романа, выглядящего актуальными на современных бродвейских 

подмостках.  

Леонид Филатов с помощью бурлескной травестии оправил эпистолярный 

роман в жанр трагифарса. Острый сатирический язык, описывая приключения 

«опасного, очень опасного» интригана Вальмона, уличает в слабости и 

порочности не только героев Шодерло де Лакло, но и современное общество.  

Таким образом, история двух светских интриганов оказалось успешно 

реализуемой в пространстве драматургии. С помощью различных методов, 
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сохраняя сюжет и состав действующих лиц (Хэмптон, Филатов) или 

принципиально отказываясь от сюжета как формы (Мюллер), авторы, создавая 

самобытные драматургические произведения, претворяют в жизнь идеи Лакло о 

всеразрушающей силе пороков, присущих человеческой природе. Хэмптон 

практически дословно переписывает роман на манер театральных диалогов, 

Филатов читает «Опасные связи» со смехом и зловещим сарказмом, Мюллер и 

вовсе с усердием патологоанатома разбирает Мертей и Вальмона – тем не менее, с 

большим или меньшим количеством деталей, с различной степенью 

философского осмысления, трагедия вершится и она неизменна.  
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Заключение 

 

 Роман «Опасные связи» за свою более чем двухвековую историю не только 

сохраняет читательский интерес, но и обретает новую жизнь в других видах 

искусства. Созданный в преддверии великих перемен, отражающий духовное 

состояние общества, находящегося на грани краха, этот роман вновь и вновь 

становится актуальным в разные эпохи в разных странах.  

 Наиболее плодотворное свое воплощение «Опасные связи» получили в 

книжной иллюстрации, драматургии и кинематографе. В данной работе были 

рассмотрены и проанализированы наиболее яркие произведения, основанные на 

эпистолярном романе Шодерло де Лакло. Иллюстрации к изданиям Лакло, 

подготовленные Ле Барбье (1792), Фрагонаром-мл., Жерар и Монне (1796), 

Ашилем Деверия (1820), Любином де Бове (1908), Аластером (1929), Жоржем 

Барбье (1934), Полем-Эмилем Бека (1949), а также отдельные рисунки Обри 

Бердслея и Константина Сомова, являющиеся самостоятельными произведениями 

изобразительного искусства. Кинематографические адаптации романа на 

большом экране: «Опасные связи» (1959), «Верная женщина» (1976), «Опасные 

связи» (1988), «Вальмон» (1989), «Жестокие игры» (1999), «Скрываемый 

скандал» (2003), «Опасные связи» (2012). В области драматургии – пьесы 

Хайнера Мюллера «Квартет», Кристофера Хэмптона «Опасные связи», Леонида 

Филатова «Опасный, опасный, очень опасный…».  

Иллюстративная история «Опасных связей» чрезвычайно широка – еще при 

жизни автора, в конце XVIII века, стали выходить иллюстрированные издания, 

всего же за два века книжной графикой романа занималось более двух десятков 

художников. При рассмотрении наиболее известных изобразительных серий был 

обнаружен устойчивый комплекс сцен «Опасных связей», задающий 

иконографию романа Лакло, традиционную манеру изображения определенных 

сюжетов и персонажей. Это эпизоды, демонстрирующие либертенское поведение 

Вальмона и Мертей (соблазнение Турвель, совращение Сесиль, пюпитр Эмили, 
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скандал с Преваном и т.д.). Художники «Опасных связей» концентрировали свое 

внимание на психологии либертинажа и ситуациях соблазнения, которые 

иллюстрировали в соответствии с двумя критериями: сохраняя социо-

исторический контекст либертинажа и одновременно актуализируя изображение 

для своей эпохи.  

Кинематографические адаптации романа отличаются богатством 

режиссерского видения классического романного первоисточника: от буквального 

прочтения выразительными средствами кино до перенесения идей французского 

романа на иную национальную почву (США, Корея, Китай). Из семи 

рассмотренных экранизаций только две киноленты представляют собой тип 

общей киноадаптации, т.е. реализацию сюжета и проблематики романа XVIII века 

в соответствующих исторических декорациях. Это «Опасные связи» (1988) 

Стивена Фрирза, усердно и дословно претворяющий в киножизнь пьесу Хэмптона 

(которая, в свою очередь, является прямым переложением романа) и «Вальмон» 

(1989) Милоша Формана, переигравший трагический финал, но, тем не менее, 

воплотивший сюжетную канву галантного произведения.  

Остальные киноверсии представляют собой произведения «по мотивам», 

каждое из которых по-своему адаптирует первоисточник. Здесь мы встречаем 

широкое разнообразие временных и культурных пластов. Роже Вадим в «Опасных 

связях» (1959) осовременивает сюжет и проблематику, перенося действие в 

современную ему Францию и делая коварную пару мужем и женой, поправшими 

ценности традиционного общества. В еще одной своей работе по роману Лакло, 

«Верной жене» (1976), Вадим экранизирует историю уже в декорациях начала 

XIX века с присущей ему эстетикой романтизма. «Жестокие игры» (1999) 

Роджера Камбла вновь осовременивают повествование, развернув историю о 

соблазнении чувствительных жертв в Нью-Йорке конца XX века, и значительно 

снижают возраст персонажей, сводя глубокую философскую подоплеку 

«Опасных связей» к играм студентов элитного колледжа. 

Наиболее оригинальными представляются азиатские кинематографические 

адаптации романа. «Скрываемый скандал» (2003) представляет собой смелое 
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режиссерское решение перенести французский эпистолярный роман в Корею 

XVIII века. Найдя удивительно точные стилистические решения, Чже-ён Ли с 

должным почтением к автору передает суть «Опасных связей» на фундаменте 

совершенно иного национального колорита. Таким же приемом пользуется 

режиссер «Опасных связей» (2012) Джин Хо Ур, разыгрывая историю светских 

соблазнителей в Шанхае 30-х годов XX века. 

Разнообразие режиссерских прочтений классического романа, герои 

которого обретают жизнь на экранах в различных пространственно-временных 

координатах, демонстрирует универсальность сюжета и персонажей «Опасных 

связей». Знатные либертены Вальмон и Мертей, став американскими студентами 

или корейскими вельможами, проносят сквозь эпохи черты французских 

либертенов – интеллектуалов, не признающих власти чувств и стремящихся 

навязать свою волю другим, управляя ими как марионетками. 

Анализ драматургических адаптаций «Опасных связей» выявил широкий 

спектр возможностей по художественному переводу эпистолярного произведения 

на язык театральной драмы. Это форма «постдраматического театра», которой 

пользуется Мюллер, отказываясь от повествовательной линии и сосредотачиваясь 

только на внутреннем мире главных героев Вальмона и Мертей. Хэмптон создает 

театральную адаптацию романа в чистом виде, он буквально дословно переводит 

текст «Опасных связей» в драматургическую форму. Филатов методом травестии 

приводит эпистолярный роман Лакло в жанр трагифарса с неожиданным 

жизнеутверждающим и одновременно зловещим финалом. Драматурги с 

различной степенью вольности обращаются с первоисточником, однако, сохраняя 

при этом неизменным сюжет о соблазнении и либертенскую психологию главных 

героев. 

Проанализировав перевод романа «Опасные связи» в пространство 

драматургии, кинематографа и изобразительного искусства, можно выделить 

устойчивые компоненты содержания и формы первоисточника, сохраняющиеся в 

произведениях разных видов искусств, вне зависимости от жанра, страны и эпохи 

создания адаптации. Эти компоненты проявляются на следующих уровнях: 
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1.  Сюжетный уровень. История совращения чувствительных жертв 

остается ведущей во всех пьесах и фильмах по мотивам «Опасных связей», 

а также выражается в форме повествовательной иллюстрации действия, 

характерной для иконографии романа. 

2.  Образный уровень. Образы главных героев реализуются через: 

• Психологический уровень. Неординарные личности либертенов, 

обладающие навыками манипуляции и нацеленные на самовыражение, 

проявляются во всех драматургических и кинематографических 

воплощениях Вальмона и Мертей вне зависимости от возрастных и 

национальных характеристик конкретного персонажа. 

• Социальный уровень. Исключительное положение светских 

интриганов в обществе подчеркивается всеми драматургами и 

кинорежиссерами (французская аристократия, американская золотая 

молодежь, корейская знать и китайская буржуазия), а также 

акцентируется иллюстраторами на контрасте пышности либертенских 

интерьеров по сравнению с бедностью в изображении комнаты слуг.  

3. Культурологический уровень. Свободные нравы французского 

общества конца XVIII века, находящегося в преддверии революции, 

находят соответствия в различных иных культурологических пластах 

(послевоенная Франция, постсоветская Россия, Корея XVIII века, Китай 

начала XX века, США конца XX века). 

4. Философский уровень. Идея о связи интеллектуальной свободы, 

сексуального раскрепощения и нравственного разложения выражается на 

разных уровнях глубины во всех адаптациях «Опасных связей». 

5. Эпистолярный уровень. Структурная характеристика эпистолярного 

романа непременно используется всеми авторами адаптаций в качестве 

способа повествования (цитирование писем в тексте пьесы, письма и их 

эквиваленты как средство связи киногероев, изображение письма в 

иллюстрациях). 
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В то же время можно выделить переменные компоненты эпического 

художественного произведения, легко поддающиеся вариации в зависимости от 

времени и страны создания адаптации. Это компоненты следующих уровней: 

1. Стилистический уровень. Стилистика каждой конкретной адаптации 

зависит от господствующего художественного стиля эпохи, в соответствии с 

которой оформляется интерьерный и предметный мир произведения. 

2. Пространственно-временной уровень. История двух либертенов и их 

чувствительных жертв из французского романа XVIII века переносится 

Хайнером Мюллером во время «после Третьей мировой войны» и 

многочисленными кинематографистами в Корею XVIII века, во Францию 

начала XIX века и 50-х годов XX века, Китай 30-х годов XX века, США 

конца XX века. Каждый раз в адаптации присутствуют временные указатели, 

которые выражаются в форме предметов быта, музыкального 

сопровождения, а также специфической для конкретной эпохи лексики.  

 

Таким образом, роман «Опасные связи» представляет собой богатое 

многоуровневое произведение, позволяющее на своей основе создавать 

разнообразные художественные адаптации в области драматургии, кинематографа 

и изобразительного искусства. До тех пор, пока существует человечество, герои 

Вальмон и Мертей будут вновь и вновь появляться в различных воплощениях на 

киноэкранах, театральных сценах и живописных картинах, ибо качества, 

присущие этим персонажам, неискоренимы из человеческой природы, а борьба 

добра и зла совсем не всегда будет завершаться победой добра, более того многие 

авторы ХХ-ХХI века будут доказывать и показывать, с какой легкостью зло 

одерживает победу.  

 «Опасные связи» преодолели притяжение Франции и XVIII века, совершили 

«прыжок» в разные искусства, страны и эпохи, которые их притянули. В 

пространстве-времени произошло удивительное скрещивание, в результате 

которого сохранились узнаваемые черты романа. Богатая философская 
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проблематика и мотивы общечеловеческого характера, заключенные в этом 

классическом произведении, делают его неподвластным времени, не выходящим 

из моды. Как пишет М. Кундера в романе «Неспешность», в котором утверждает, 

что «Опасные связи» – один из самых великих романов всех времен: «в мире 

Лакло каждое слово продолжает звучать вечно». Несмотря на то, что роман 

глубоко вписан в контекст своей эпохи, его герои обнаруживают качества, 

которые могут быть приписаны представителю иного века и ментальности. 

Культурно-историческая ситуация, определяющая мировоззрение и поведение 

маркизы и виконта XVIII века, характеризуется, в первую очередь, кризисом, 

ломкой ценностей. Всемирная история развивается циклично: за периодом 

подъема и роста непременно последует стагнация и кризис, – следовательно, 

история «Опасных связей» вновь и вновь становится актуальной. 
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Список фильмов 

 

171.  Вальмон / реж. Милош Форман. Франция, США. Renn Productions, Timothy 

Burrill Productions Limited, 1989. – 2 ч. 20 м. 

172.  Верная женщина / реж. Роже Вадим. Франция. Films EGE, Francos Films, 

Paradox Production, 1976. – 1 ч. 29 м. 
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173. Жестокие игры / реж. Роджер Камбл. США. Columbia Pictures Corporation, 

Cruel Productions LLC, Newmarket Capital Group LLC, Original Film, 1999. – 1 ч. 37 

м. 

174.  Опасные связи / реж. Роже Вадим. Италия, Франция. Les Films Marceau –

Cocinor, 1959. – 1 ч. 45 м. 

175.  Опасные связи / реж. Джин-хо Ур. Китай, Корея Южная, Сингапур. – 

Easternlight Films, Zonbo Media, 2012. – 1 ч. 50 м. 

176.  Опасные связи / реж. Ст. Фрирз, США, Великобритания. – Lorimar Film 

Entertainment, NFH Productions, Warner Bros. Pictures, 1988. – 1 ч. 59 м. 

177.  Скрываемый скандал / реж. Чже-ён Ли. Южная Корея. B.O.M. Film 

Productions Co. Ltd., 2003. – 2 ч. 04 м. 
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Приложение 1. Иллюстрации «Опасных связей» 

Жан-Жак Ле Барбье (Jean-Jacques le Barbier) 

 Рисунок 1.1 

Рисунок 1.2 
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Приложение 1. Иллюстрации «Опасных связей» 

Жан-Жак Ле Барбье (Jean-Jacques le Barbier) 

 Рисунок 1.3 

Рисунок 1.4 
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Приложение 1. Иллюстрации «Опасных связей» 

Жан-Жак Ле Барбье (Jean-Jacques le Barbier) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 Рисунок 1.5 

Рисунок 1.6 
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Приложение 1. Иллюстрации «Опасных связей» 

Жан-Жак Ле Барбье (Jean-Jacques le Barbier) 

Рисунок 1.7 

 Рисунок 1.8 
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Приложение 1. Иллюстрации «Опасных связей» 

Шарль Монне (Charles Monnet), А.-Э. Фрагонар (Alexandre-Évariste Fragonard) и 

Маргарит Жерар (Marguerite Gerard) 

Рисунок 1.9 

 Рисунок 1.10 
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Приложение 1. Иллюстрации «Опасных связей» 

Шарль Монне (Charles Monnet), А.-Э. Фрагонар (Alexandre-Évariste Fragonard) и 

Маргарит Жерар (Marguerite Gerard) 

Рисунок 1.11 

 Рисунок 1.12 
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Приложение 1. Иллюстрации «Опасных связей» 

Шарль Монне (Charles Monnet), А.-Э. Фрагонар (Alexandre-Évariste Fragonard) и 

Маргарит Жерар (Marguerite Gerard) 

 Рисунок 1.13 

Рисунок 1.14 
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Приложение 1. Иллюстрации «Опасных связей» 

Шарль Монне (Charles Monnet), А.-Э. Фрагонар (Alexandre-Évariste Fragonard) и 

Маргарит Жерар (Marguerite Gerard) 

 Рисунок 1.15 

Рисунок 1.16 
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Приложение 1. Иллюстрации «Опасных связей» 

Шарль Монне (Charles Monnet), А.-Э. Фрагонар (Alexandre-Évariste Fragonard) и 

Маргарит Жерар (Marguerite Gerard) 

 
Рисунок 1.17 
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Приложение 1. Иллюстрации «Опасных связей» 

Шарль Монне (Charles Monnet), А.-Э. Фрагонар (Alexandre-Évariste Fragonard) и 

Маргарит Жерар (Marguerite Gerard 

Рисунок 1.18 
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Приложение 1. Иллюстрации «Опасных связей» 

Ашиль Деверия (Achille Deveria) 

 Рисунок 1.19 

 Рисунок 1.20 
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Приложение 1. Иллюстрации «Опасных связей» 

Ашиль Деверия (Achille Deveria) 

Рисунок 1.21 

 Рисунок 1.22 
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Приложение 1. Иллюстрации «Опасных связей» 

Ашиль Деверия (Achille Deveria) 

Рисунок 1.23 

 Рисунок 1.24 
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Приложение 1. Иллюстрации «Опасных связей» 

Обри Бердслей (Aubrey Beardsley) 

Рисунок 1.25 
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Приложение 1. Иллюстрации «Опасных связей» 

Любин де Бове (Lubin de Beauvais) 

 Рисунок 1.26 

Рисунок 1.27 
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Приложение 1. Иллюстрации «Опасных связей» 

Любин де Бове (Lubin de Beauvais) 

 Рисунок 1.28 

Рисунок 1.29 
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 Приложение 1. Иллюстрации «Опасных связей» 

 Константин Сомов  

 

Рисунок 1.30 
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Приложение 1. Иллюстрации «Опасных связей» 

Константин Сомов  

 

Рисунок 1.31 
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Приложение 1. Иллюстрации «Опасных связей» 

Аластер (Alastair)  

 

 Рисунок 1.32 
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Приложение 1. Иллюстрации «Опасных связей» 

Аластер (Alastair)  

 

 Рисунок 1.33 
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Приложение 1. Иллюстрации «Опасных связей» 

Аластер (Alastair)  

 

Рисунок 1.34 
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Приложение 1. Иллюстрации «Опасных связей» 

Аластер (Alastair)  

 

 

Рисунок 1.35 
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Приложение 1. Иллюстрации «Опасных связей» 

Аластер (Alastair)  

 

Рисунок 1.36 
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Приложение 1. Иллюстрации «Опасных связей» 

Аластер (Alastair)  

 Рисунок 1.37 

Рисунок 1.38 
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Приложение 1. Иллюстрации «Опасных связей» 

Жорж Барбье (George Barbier) 

 Рисунок 1.39 
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Приложение 1. Иллюстрации «Опасных связей» 

Жорж Барбье (George Barbier) 

Рисунок 1.40 
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Приложение 1. Иллюстрации «Опасных связей» 

 Жорж Барбье (George Barbier) 

Рисунок 1.41  
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Приложение 1. Иллюстрации «Опасных связей» 

Жорж Барбье (George Barbier) 

Рисунок 1.42 
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Приложение 1. Иллюстрации «Опасных связей» 

Жорж Барбье (George Barbier) 

 

Рисунок 1.43 
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Приложение 1. Иллюстрации «Опасных связей» 

Жорж Барбье (George Barbier) 

Рисунок 1.44 
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Приложение 1. Иллюстрации «Опасных связей» 

Жорж Барбье (George Barbier) 

Рисунок 1.45 
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Приложение 1. Иллюстрации «Опасных связей» 

Жорж Барбье (George Barbier) 

 Рисунок 1.46 
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Приложение 1. Иллюстрации «Опасных связей» 

Жорж Барбье (George Barbier) 

 Рисунок 1.47 
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Приложение 1. Иллюстрации «Опасных связей» 

Жорж Барбье (George Barbier) 

 Рисунок 1.48 
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Приложение 1. Иллюстрации «Опасных связей» 

Жорж Барбье (George Barbier) 

Рисунок 1.49 
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Приложение 1. Иллюстрации «Опасных связей» 

Поль-Эмиль Бека (Paul-Emile Becat)  

 Рисунок 1.50 
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Приложение 1. Иллюстрации «Опасных связей» 

Поль-Эмиль Бека (Paul-Emile Becat)  

Рисунок 1.51 
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Приложение 1. Иллюстрации «Опасных связей» 

Поль-Эмиль Бека (Paul-Emile Becat)  

 

 Рисунок 1.52 
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Приложение 1. Иллюстрации «Опасных связей» 

Поль-Эмиль Бека (Paul-Emile Becat)  

 

Рисунок 1.53 
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Приложение 1. Иллюстрации «Опасных связей» 

Поль-Эмиль Бека (Paul-Emile Becat)  

Рисунок 1.54 
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Приложение 2. Театральные постановки «Опасных связей» в России 

 
Год  Название Театр Режиссер Город 

1992 «Квартет» «Театр А» – малая сцена 
Таганки 

Теодорос 
Терзопулос 

Москва 

2001 «Опасные связи» Театр-студия п/р 
О.Табакова 

О. Табаков Москва 

2002 «Рамки 
приличий» 

Театр им. Маяковского А. Максимов Москва 

2004 «Опасные связи» Краснодарский 
молодежный театр 

А. Мацко Краснодар 

2008 Балет «Опасные 
связи» 

Музыкальный театр 
Республики Карелия 

К. Симонов Петрозаводск 

2008 «Опасные связи» La’ Театр С. Виноградов Москва 
2008 «Опасные связи» Театр Сатиры на 

Васильевском 
С. Черкасский Санкт-

Петербург 
 

2009 
 

«Опасные связи» 
 
Рязанский театр драмы 

 
С. Виноградов 

 
Рязань 

2009 «Опасные связи» Кемеровский областной 
театр драмы им. 
Луначарского 

А. Баранников Кемерово 

2009 «Опасные связи» Театр «Версия» С. Виноградов Томск 
2009 «Опасные связи» «Манекен» М. Чумаченко Челябинск 
2011 «О.С.» Студия SounDrama и 

компания «Театральные 
решения» 

С. Землянский Санкт-
Петербург 

2011 «Опасные связи» Архангельский Театр 
Драмы им. М.В. 
Ломоносова 

В. Коренев Архангельск 

2011 «Опасные связи» Театриум на Серпуховке С. Виноградов Москва 
2012 «Вальмон. 

Опасные связи» 
Театр им. Маяковского Д. Попова Москва 

2012 «Опасные связи» Театр им. Моссовета П. Хомский Москва 
2012 «Опасные связи» Русский театр И. Сакаев Стерлитамак 
2014 «Опасные связи» Академический 

Драматический Театр 
им. В.Ф. 
Комиссаржевской 

Д. 
Пройковски 

Санкт-
Петербург 

2015 «Опасные связи» «Мюзик-Холл» В. Заржецкий Санкт-
Петербург 

 


