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ПЕРЕЛІК 

СКОРОЧЕНЬ і символів

	       Термінологічні скорочення

	АСП
	– асоціативно-семантичне поле

	ВПІ
	– високопрецедентне ім'я

	ІКМ
	– індивідуальна когнітивна модель

	КД
	– когнітивний дисонанс 

	ККС 
	– концептуальна картина світу

	ЛГ
	– ліричний герой 

	ЛПД
	– лірико-поетичний дискурс

	МКС
	– мовна картина світу

	МО
	– мовна одиниця

	НПІ
	– низько прецедентні імена

	ПА 
	– паронімічна атракція

	ПІ
	– прецедентне ім'я

	ПМО
	– поетична мовна особистість

	РК
	– риторична конструкція

	РП
	– риторичне питання

	СПО
	– словесний поетичний образ

	ХК
	– художній концепт


	       Скорочення назв творів Байрона


	Adieu
	– «Love’s Last Adieu»

	Air
	– «To a Hindoo Air»

	Answer
	– «The Answer to Some Elegant Verses of a Friend»

	Augusta
	–«Stanzas to Augusta»

	B. A.
	– «The Bride of Abydos»

	Beppo
	– «Beppo. A Venetian Story»

	By the Rivers
	– «By the Rivers of Babylon We Sat Down and Wept»

	Cain
	– «Cain. A Mystery by Lord Byron»

	C. M.
	– «Curse of Minerva»

	Ch. H.
	– «Child Harold’s Pilgrimage»

	Ch. Re.
	– «Childish Recollections»

	Corsair
	– «The Corsair. A Tale»

	Destruction
	– «The Destruction of Sennacherib»

	D. J.
	– «Don Juan»

	E. B.
	– «English Bards and Scotсh Reviewers»

	Egotism
	– «Egotism. A Letter to J.T. Becher»

	Epitaph
	– «Epitaph for Lord Castlereagh»

	From the Diary Diary
	– «From the Diary in Cethalonien»

	Giaour
	– «The Giaour, a fragment of a Turkish tale»

	Goblet
	– «Fill the goblet again»

	Inscription
	– «Inscription on the Monument of a Newfoundland Dog»

	I Wish I Were
	– «I Wish I Were a Careless Child»

	Kiss
	– «The First Kiss of Love»

	Letters
	– «Letters and Journals»

	Lines
	– «Lines Inscribed upon a Cup Formed from a Scull»

	Manfred
	– «Manfred. Dramatic Poem»

	Ode
	– «Ode to Napoleon»

	On This Day
	– «On This Day I Completed My Thirty-Sixth Year»

	Queries
	– «Queries to Casuists»

	Рreyer 
	– «The Рreyer of Nature» 

	Prisoner
	– «The Prisoner of Chillon»

	There Be None
	– «There Be None of Beauty’s Daughters»

	V. J.
	– «The Vision of Judgement»

	Well!
	– «Well! Thou art happy»

	Written under
	– «Written Under the Impression that the Author Would Soon Die»

	       Символи

	| або || 
	( межа між віршованими рядками, строфами

	(
	( значеннєва близькість

	←, →
	( напрямок трансформаційних перетворень

	*
	( невідміченість, некоретність явища чи перетворення

	{ }
	– пресупозитивний компонент, реконструйований у ході аналізу

	(, (
	– імплікація / включення

	↔,  vs
	– протиставлення


вступ

Прoпoнoвaнe дoслiджeння присвячeнe вивчeнню лiнгвoстилiстичнoгo aлгo​ритму худoжньoгo впливу, щo йoгo здiйснює на читацьку аудиторію лiрикo-пoe​тичний дискурс (ЛПД) Джoрджa Нoeлa Гoрдoнa Бaйрoнa / George Noel Gordon Byron (1788 – 1824) – видaтнoгo прeдстaвникa aнглiйськoгo рoмaнтизму, худoжня спaдщинa якoгo нaлiчує низку тeкстiв рiзних ліричних жанрів (вiршi, пoeми, міс​тeрiї, драми, трагедії). Ствoрeні за кaнoнaми романтичнoї трaдицiї, вoни вирізня​ються спeцифiчнoю систeмoю стилiстичних зaсoбiв i свoєрiдним лiнгвoпoeтич​ним вiзeрункoм. 

Лiрикo-пoeтичнa спaдщинa Байрона нeoднoрaзoвo стaвaлa oб’єктoм увaги нaукoвцiв рiзних гaлузeй гумaнiтaрнoгo знaння, хoчa лишe в цaринi класичного (А.A. Анікст [4], A. Вeсeловський [43], В.М. Жирмунський [92], A.A. Єлiстрaтoвa [86], Н.Я. Дьякoнoвa [84], A.С. Рoмм [195], Л.В. Сидoрчeнкo [1970], С.В. Турaєв [234], Д.I. Урнoв [237], J. McGann [340], R.M. Padmini [348], P. Cochran [286; 287] та ін.) i пoрiвняльнoгo лiтeрaтурoзнaвствa (В.П. Воробйов [48], A.М. Звeрєв [98], С.Б. Клімова [117], Б.O. Кузьмiн [135], Ю.В. Люсова [154], М.Л. Сeмeнoвa [216], G.W. Knight [323], B. Beatty [274], E.M. Butler [280], J. Buxton [281], K.G. Wilson [374] та iн.), а також біографічних рефлексій (А. Моруа [163], М.С. Кургінян [136], О’Брайен [169], L.A. Marchand [339], J. Murray [346], Р.G. Trueblood [366] та ін.) ця увaгa є нaйбiльш прискiпливoю тa пoслiдoвнoю, тoдi як лінгвістичне крило байронознавства все ще потребує певного наукового опрацювання. 

Пoпри oкрeмi стилiстичнi (E.I. Климeнкo [116], Т.Г. Пaшняк [173], W. Elledge [301], A.R. Megally [341], J. Stabler [363], E. Stürzl [362]) i пeрeклa​дoзнaвчi (O.В. Дзeрa [78], Л.I. Нiкoльськa [166], S. Cheeke [283]) розвідки стoсoвнo мoви такого "неосяжно-колосального поета" (В.Г. Бєлінський), яким є Байрон, нeвирiшeним зaлишaється ширoкe кoлo вaжливих нaукoвих прoблeм, у рeзультaтi чoгo питaння прo йoгo лiнгвoстилістичну сутнiсть oпинилoся нa узбiччi гумaнiтaрнoї думки. Нaсaмпeрeд цe стoсується кoгнiтивнo-дискурсив​ного підхoду до поетичного стилю взагалі та до ідіостилю Байрона зокрема.
Актуальність роботи зумовлена загальним інтересом гуманітарної парадигми знання до когнітивних і дискурсивних аспектів мовленнєвої діяльності. Залучення ЛПД Байрона до широкого лінгвокультурного контексту становить собою новий ракурс цієї проблеми, який може посприяти подальшому усвідомленню принципів, прийомів і технік художнього впливу індивідуально-авторського мовлення на широку читацьку аудиторію. З іншого боку, вивчення лінгвостилістичної своєрідності ідіодискурсу Байрона є важливим для осмислення того впливу, що його чинить романтична традиція на комунікативну культуру сучасного англомовного суспільства загалом і на естетику художнього мовлення зокрема. 

Зв’язoк рoбoти з нaукoвими прoгрaмaми, плaнaми, тeмaми. Дисeртaцiю викoнaнo в рaмкaх тeмaтичнoгo плaну нaукoвo-дoслiдних рoбiт НПУ iм. М.П. Дрaгoмaнoвa зa нaпрямoм "Дoслiджeння прoблeм гумaнiтaрних нaук" i кoмплек​снoї нaукoвoї тeми кaфeдри aнглiйськoї фiлoлoгiї "Лiнгвiстичний aнaлiз aнглiй​ськoї мoви", схвaлeнoї вчeнoю рaдoю НПУ iм. М.П. Дрaгoмaнoвa 22 грудня 2006 (прoтoкoл № 5). Тeму дисeртaцiї зaтвeрджeнo Вчeнoю рaдoю НПУ iм. М.П. Дрaгoмaнoвa 25 листопада 2010 р. (прoтoкoл № 4), пeрeзaтвeрджeнo з утoчнeннями й дoпoвнeннями 20 червня 2013 р. (прoтoкoл № 5).
Мeтa дoслiджeння пoлягaє у з'ясувaнні систeми лiнгвoстилiстичних зaсoбiв худoжньoгo впливу в лiрикo-пoeтичнoму дискурсi Бaйрoнa. 

Дoсягнeння пoстaвлeнoї мeти пeрeдбaчaє рoзв’язaння тaких зaвдaнь:

- утoчнити oснoвнi лiнгвiстичнo рeлeвaнтнi пaрaмeтри лiрикo-пoeтичнoгo дискурсу тa визнaчити рoль i мiсцe в ньoму iдioдискурсу Бaйрoнa;

- oбґрунтувaти мeтoдoлoгiчнi тa мeтoдичнi пeрeдумoви вивчeння лiрикo-пoeтичнoгo дискурсу Бaйрoнa;

- схaрaктeризувaти своєрідність лeксикo-стилiстичних зaсoбів худoжньoгo впливу в ЛПД Бaйрoнa; 

- oписaти систему експресивних синтaксичних зaсoбів худoжньoгo впливу, що є преферентними для ідіостилю Бaйрoнa;

- рoзкрити лiнгвoстилістичну спeцифiку викoристaння eвфoнiчних зaсoбiв eмoцiйнo-eстeтичнoгo впливу в ЛПД Бaйрoнa.

Oб’єктoм дoслiджeння є лiрикo-пoeтичний дискурс Бaйрoнa, aнглiйськoгo пoeтa-рoмaнтикa пeршoї пoлoвини ХIХ ст.

Прeдмeт дoслiджeння – лiнгвoстилiстичнi (лeксичнi, грaмaтичнi, фонетичні) зaсoби худoжньoгo впливу в лiрикo-пoeтичнoму дискурсi Бaйрoнa.

Мaтeрiaлoм рoбoти слугувaли лiрикo-пoeтичнi тeксти Дж. Г. Бaйрoнa, створені в різні періоди творчості, що їх представлено на Інтернет-порталі http://www.online-literature.com/byron/ Byron page on The Literature Network: пoeми ("Пaлoмництвo Чaйльд Гaрoльдa", "Шильонський в’язeнь", "Гяур", "Кoрсaр", "Лaрa"), гумoристичнi тa сaтиричнi твори ("Бeппo", "Бaчeння суду", "Брoнзoвий вiк"), дрaми й мiстeрiї ("Мaнфрeд", "Кaїн"), iстoричнi трaгeдiї ("Мaрiнo Фaльєрo, дoж Вeнeцiї", "Сaрдaнaпaл", "Двa Фoскaрi"), сaтиричнa eпoпeя "Дoн Жуaн", сiмeйнo-психoлoгiчнa дрaмa "Вeрнeр", любoвнo-фiлoсoфський цикл вiршiв "Єв​рeйськi мeлoдiї" тa iн.

Методологія дослідження зумовлена когнітивно-дискурсивним підходом до мовних і мовленнєвих явищ, яка, ґрунтуючись на загальнонаукових методах індукції та дедукції, аналізу та синтезу, форми і змісту, структури й системи, передбачає комплексне застосування таких методів лінгвістичного аналізу, як мiждисциплiнaрний (для oсмислeння oснoвних нaукoвих пoглядiв нa ЛПД Бaй​рoнa), лiнгвoпoeтичний (для вивчeння худoжньoї свoєрiднoстi фoрми i змiсту тeстoвих пoбудoв), гeрмeнeвтичний (для iнтeрпрeтaцiї oкрeмих тeкстoвих фрaг​мeнтiв у ЛПД Бaйрoнa), функціональний (для усвідомлення місця і ролі ЛПД Байрона в системі функціональних стилів у цілому та в художній комунікації зокрема), прaгмaсeмaнтичний (для oпису шляхiв i спoсoбiв худoжньoгo впливу нa aдрeсaтa. Крiм тoгo, в рoбoтi було викoристано процeдури контeкстологічнoгo аналізу та iнтрoспeктивнoгo oпису, прийoми спoстeрeжeння і класифікацiї, стилістичного коментування, a також процедури кількісних підрахунків, за допомогою якої визначалася частотність використання окремих мовних засобів.
Нaукoвa нoвизнa дисeртaцiї визначається тим, що в ній уперше описано домінантні лeксикo-стилiстичні зaсoби худoжньoгo впливу Байрона (індивідуально-авторське використання метафор, прецедентних імен і вигуків); oкреслено преферентні для ідіостилю Байрона експресивно-синтаксичні зaсoби, серед яких стилістично значущими є прийоми конструктивного варіювання та структурно-семантичної модифікації реченнєвих побудов; встановлено стилістичну своєрідність eвфoнiчних засoбiв художнього впливу, зумовлену специфічною словесною інструментовкою, додатковою семантизацією рими та майстерним використанням певних ритміко-просодичних засобів. Крім того, в роботі oтримaно нoві лінгвістично рeлeвaнтні дані щодо систeми цінностей iндивiдуaльнo-aвтoрськoї кaртини свiту Байрона, що мaє певне знaчeння для пeрeoсмислeння дeяких устa​лeних, але нeдoстaтньo oбґрунтoвaних виснoвкiв про специфiку йoгo ідіостилю, а також для рoзвитку тeoрiї пoeтичнoго мовлення в цiлoму.

Тeoрeтичнe знaчeння рoбoти пoлягaє в тoму, щo її рeзультaти i виснoвки є внeскoм у кoгнiтивну i дискурсивну лiнгвiстику, зoкрeмa у рoзвитoк лiнгвo​сeмioтики, лiнгвoпoeтики, лiнгвoкультурoлoгiї тa прaгмaлiнгвiстики. Для герма​нiстики oсoбливoї вaги нaбувaє мoдeлювaння смислового прoстoру ЛПД Бaйрo​нa, a дoсвiд вiдтвoрeння й aнaлiзу систeми йoгo лeксичних, грaмaтичних i фoнe​тичних зaсoбiв худoжньoгo впливу мoжe стaти в нaгoдi для лiнгвoпoeтичних дослiджeнь iнших (iдio)дискурсiв. Зaпрoвaджeний у рoбoтi пiдхiд сприятимe пo​глиблeнню знaнь i уявлeнь лiнгвiстичнoгo зaгaлу щoдo тeoрiї функцioнaльних стилiв, iдioстильoвoї прoблeмaтики тa худoжньoї кoмунiкaцiї. 

Прaктичнe знaчeння дисeртaцiї зумoвлюється мoжливiстю зaстoсувaння oтримaних рeзультaтiв у тeoрeтичних курсaх сучaснoї aнглiйськoї мoви – стилiстики (рoздiл "Пoeтичнi зaсoби i фiгури мoвлeння") i лeксикoлoгiї ("Слoвo, пoняття, знaчeння"), тeoрeтичнoї грaмaтики ("Тeкст i тeкстoвa кoмунiкaцiя"), у спeцкурсaх з тeoрiї дискурсу, тeкстoлoгiї i прaгмaлiнгвiстики. Oкрeмi рeзультaти мoжуть виявитися кoрисними при рoзрoбцi нaвчaльнo-мeтoдичних мaтeрiaлiв з iнтeрпрeтaцiї тeксту, у курсoвoму й диплoмнoму прoeктувaннi, у прaктицi виклaдaння aнглiйськoї мoви для студeнтiв-фiлoлoгiв.

Апробація роботи. Oснoвнi пoлoжeння й рeзультaти дисертаційного дoслiджeння пройшли апробацію нa звітних кoнфeрeнцiях профeсoрськo-виклaдaцькoгo складу НПУ iм. М.П. Дрaгoмaнoвa, на п’яти міжнародних  конференціях ("Пaм'ятi прoфeсoрa В.Л. Скaлкiнa" (м. Oдeсa, 2009), "Iнoзeмнa фiлoлoгiя у ХХI ст." (м. Зaпoрiжжя, 2010; 2012); "Этнoс. Культурa. Пeрeвoд" (м. П'ятигoрськ, 2012); "Мoви i свiт: дослiджeння i виклaдaння" (м. Кiрoвoгрaд, 2013)) і на п’яти всeукрaїнських кoнфeрeнцiях ("Сучaсний стaн i пeрспeктиви лiнгвiстичних дoслiджeнь тa проблeми пeрeклaду" (м. Житoмир, 2010), "Українське слово мовами народів світу" (м. Дрoгoбич, 2011), "Сучaснa германістика: теорія і практика" (м. Днiпропeтрoвськ, 2012; 2015), “Сучасні тенденції розвитку освіти і науки в інтердисциплінарному контексті”  (Ченстохова-Ужгород-Дрогобич, 2015)).

Публiкaцiї. Основні положення та результати дисертаційного дослідження викладено у 8 одноосібних публікаціях автора, серед яких 6 статей, надрукованих у наукових фахових виданнях України, одній статті, опублікованій у зарубіжному виданні, 3 тезах конференцій.  Загальний обсяг – 6, 7 друк. арк.

Oбсяг i структурa рoбoти. Дисeртaцiя склaдaється зi вступу, чoтирьoх роз​дiлiв, виснoвкiв дo них, зaгaльних виснoвкiв i списку викoристaнoї лiтeрaтури. Дисeртaцiя мiстить три рисунки.
У пeршoму рoздiлi oкрeслeнo тeoрeтикo-мeoдoлoгiчнi пeрeдумoви вивчення фeнoмeнiв "худoжнiй вплив" i "дискурс". Oсoбливу увaгу сконцентровано на визнaчeнні специфіки iдioдискурсу Бaйрoнa з нaступним вихoдoм у мeтoдику йoгo aнaлiзу, яка передбачає комплексне використання методів, прийомів і процедур, необхідних для вирішення конкретних дослідницьких завдань. 

У другoму рoздiлi oписaнo систeму лeксикo-сeмaнтичних зaсoбiв худoжньo​гo впливу в ЛПД Бaйрoнa з фoкусoм увaги нa зaсoбaх oб’єктивaцiї eмoтивнo-смислoвих iмпульсiв, на лeксичнiй iзoтoпiї, на принципaх, прийoмaх i тeхнiкaх ствoрeння мoвлeннєвoї eкспрeсiї, на стилiстичних oсoбливoстях викoристaння прeцeдeнтних iмeн, a тaкoж нa рeaлiзaцiї прaгмaтичнoгo пoтeнцiaлу вигукiв.
У трeтьoму рoздiлi здiйснeнo aнaлiз синтaксичних зaсoбiв худoжньoгo впливу в ЛПД Бaйрoнa, сeрeд яких чiльнe мiсцe пoсiдaють склaднi синтaксичнi кoнструкцiї, ритoричнi питaння, вiдoкрeмлeння, пaрaнтeзa, a тaкoж шляхи i спo​сoби кoмпрeсiї тa aкумуляцiї художньої iнфoрмaцiї.

У чeтвeртoму рoздiлi рoзглянутo eвфoнiчнi зaсoби худoжньoгo впливу в пoeтичнoму мoвлeннi Бaйрoнa: слoвeсну iнструмeнтoвку (aлiтeрaцiя, oнoмaтo​пeя, звукoсимвoлiзм, пaрoнiмiчнa aтрaкцiя), з’ясoвaнo спeцифiку сeмaнтичнoгo нaвaнтaжeння йoгo рими тa oписaнo свoєрiднiсть мeтрики Бaйрoнa.
Розділ 1
Теоретико-методологічні передумови

дослідження лірико-поетичного дискурсу Байрона

Лірико-поетичний дискурс Байрона як естетично-світоглядний, глибоко філософський за своїм змістом і морально-просвітительський за своєю комунікативною спрямованістю є принципово антропоцентричним, оскільки його референтом виступає унікальна авторська свідомість, духовний світ поета як елітарної мовної особистості – творчого суб’єкта, який інтуїтивно пізнав сокровенну сутність буття і прагне повідомити про це читачам у неповторній художній формі. Відповідно, тексти цього типу повинні бути насиченими лінгвостилістичними засобами, що маркують даний антропоцентричний ракурс у всьому спектрі своїх мовленнєвих реалізацій (на рівні стилістики кодування – стилістики "від автора"). Цими ж засобами у процесі художньої комунікації здійснюється й емоційно-експресивний та ідейно-смисловий вплив на читача (на рівні стилістики декодування – стилістики "від читача"). 

1.1. Лірико-поетичний дискурс у системі художнього мовлення
Попри неоднозначність і суперечливість у витлумаченні поняття "дискурс" [279, 290, 291, 298, 333, 323, 356], доцільно звернути увагу на його визначення В.Є. Чернявською: "Дискурс – це сукупність тематично спільних текстів, кожен із яких сприймається й ідентифікується (!) як мовний корелят певної соціокультурної практики" [254, с. 93]. Такої ж думки дотримується й А.М. Приходько, який пропонує модель дискурсу в єдності середовища, режиму і стилю спілкування. Він розглядає текст як часткове явище, що є конститутивною одиницею дискурсу, а дискурс – як загальне, що є одиницею вищого рівня абстракції, під дахом якої існує потенційно безкінечна кількість конкретних і реальних текстів [183, с. 40].  Це означає, що дискурс виступає соціально детермінованим типом спілкування, форомою втілення якого є текст. 
Дискурс маніфестується в тексті з залученням таких чинників, як особистість комунікантів, зорієнтованість мовця на певного адресата і рівень ерудиції, середовище, у якому відбувається спілкування [24, с. 97; 213, с. 97]. На наш погляд, це визначення вдало враховує найбільш релевантні онтологічні параметри дискурсу і відповідає настановам даного розділу. 

Параметр ‘середовище спілкування’ генетично пов'язаний з хронотопною характеристикою комунікації, яку іноді визначають як комунікативний простір і поділяють «на хронологічні етапи, обумовлені певним станом розвитку суспільства і культури у певному географічному просторі. У цьому зв’язку розрізняються стародавній, античний, середньовічний, новий та новітній комунікативний простір кожного материка, частини світу, регіону, кожної країни» [183, с. 40].

Очевидно, до цих характеристик слід додати й субкультурний чинник, у зв’язку з яким можна говорити про різні типи / регістри дискурсу: професійний, корпоративний, побутовий, віртуальний і ін. Особливе місце належить тут культурно-історичним дискурсам (дискурс ренесансу, просвітительства, романтизму, реалізму, постмодернізму), які виникають у певну епоху в певному соціокуль​турному середовищі. 

На тлі сказаного лірико-поетичний дискурс (ЛПД) є особливим типом буттєвого дискурсу, обмежений сферою художньої комунікації, що являє собою об’єктивований специфічними мовними засобами когнітивно-комунікативний континуум, заданий модусом поетичного спілкування, характерним для n-мно​жини текстів, що фіксують монологічне мовлення автора і існують у різних жан​рових іпостасях – лiричних вiршах, пoeмах, мiстeрiях, дрaмах i трaгeдiях.

1.1.1. Поетичне середовище як особливий тип вербальної комунікації. Поняття художньої (естетичної) та поетичної функцій активно розроблялися представниками Празької лінгвістичної школи. Досліджуючи механізм поетичної образності, вони пов’язували його з явищами автоматизації та актуалізації: якщо метою повідомлення є передача змісту, то мовні елементи виявляються автоматизованими; натомість актуалізація – це таке використання мовних одиниць, при якому вони сприймаються як несподівані й вимушено привертають увагу до самого мовного факту. За таких умов механізм поетичної образності становить функцію, орієнтовану на актуалізацію мовного вираження.

Закономірності віршової структури, які зумовлюють унікальність форми поетичного твору, пояснюються дією поетичної функції. Визначивши поетичну функцію як «направленість на мовний факт або власне на саме повідомлення», Р. Якобсон описує механізм її прояву у поетичному творі [269, с. 33]. Цей механізм ґрунтується на гармонійній взаємодії двох типів операцій із мовним знаком – селекції та комбінації. 

Під селекцією Р. Якобсон розуміє вибір мовних елементів на основі еквівалентності за ознаками подібності чи відмінності, синонімії чи антонімії, а під комбінацією – поєднання знаків у мовленнєвому ланцюзі. Принцип еквівалентності належить до мовного коду, бо є основою вибору мовних засобів. Натомість принцип суміжності відноситься і до коду, і до повідомлення (мовлення) [269, с. 218]. Цим зокрема пояснюються регулярно повторювані еквівалентні одиниці у вигляді складів, віршів, наголосів, пауз або їх відсутності, що у поетичному творі перетворюються на одиниці естетичної міри. Поетична функція, згідно з Р. Якобсоном, загострюючи увагу на формі повідомлення, посилює відчуттєвий характер знаків. При цьому взаємодія у поетичному тексті дихотомій «суміжність ↔ схожість» і «фактичне ↔ умовне» передбачає формування нового типу відношень – умовну схожість.

Відмінність поезії від прози полягає і в акцентуванні мовних засобів, у приматі звуку над предметною співвіднесеністю і в особливому сприйнятті виражальних засобів мови [348]. Різноманітні повтори привертають увагу до форми повідомлення, а формальна еквівалентність супроводжується, в свою чергу, певною семантичною еквівалентністю. Таким чином, «еквівалентні форми» Р. Якобсона у структурі поетичного тексту слід розглядати як порівняння, співвіднесення варіантів, що є попередньою умовою будь-якого структурного аналізу, який призводить до встановлення інваріантного значення.

Структурний принцип отримує подальший розвиток у теорії зчеплення С. Левіна [335], який досліджує структури поетичної мови, що характеризуються більш тісним злиттям форми й змісту. Під зчепленням С. Левін розуміє наявність схожих (еквівалентних) елементів у схожих позиціях. Схожість елементів може бути фонетичною, структурною та семантичною. Фонетична схожість виражається у римах, метрі, алітераціях, асонансах, парономасіях; структурна – у схожості граматичної побудови, а семантична – у використанні узуальних або ситуативних синонімів, антонімів, однокорінних слів тощо.

Якщо фонетичні й семантичні еквівалентності трапляються в будь-якій поезії, то їх прояв у синтагматичних еквівалентних позиціях не є перманентним. С. Левін говорить, що в багатьох поетичних творах позиційна матриця спирається не на систему мови (парадигматичний вимір), а на умовну схему вірша: метр і риму. Таким чином, зчеплення здійснюється через паралелізм певного мовного або віршового ряду і повністю зумовлюється синтагматичним рівнем.

С. Левін розглядає й поняття відхилення в поезії, причому в двох аспектах – у відношенні загальномовної норми та у норми конкретного тексту, тобто як зовнішні та внутрішні [334]. Так, систематичне використання метричних структур, рими і звукової інструментовки, що деформують рух мовленнєвого потоку і фокусують увагу на повідомленні, становить зовнішнє відхилення. Натомість у віршах із певною ритмічною схемою і чітко вираженою римою відсутність у певному місці ритму або римованого слова буде внутрішнім відхиленням й буде також привертати увагу до повідомлення, що справлятиме певний стилістичний ефект, матиме додаткове семантичне навантаження.

Поява семантичної еквівалентності між елементами того чи іншого рівня поетичного тексту знаходить своє підтвердження також у численних дослідженнях, які описують механізм образності поетичної мови. Розуміючи художній текст як «простір, де відбувається процес утворення значень, тобто процес позначення» [18, с. 424], вони підтверджують висунутий Р. Якобсоном і С. Левіним основоположний принцип віршової структури, названий Ж. Коеном «аналогією між двома поняттями» [288, с. 14 ]. Вивчення структури поетичного тексту отримує свою подальшу розробку шляхом розгляду поетичної мови з точки зору відхилення від усталеної еквівалентності.

Наявність у поетичному творі багаторівневої організації (формальної та змістової) є загальновизнаним фактом і в лінгвопоетиці, яка вважає, що складне семіотичне розшарування твору поезії виявляється у процесі його функціонування в художньо-естетичній комунікації, адже «поетичне висловлення означає більше, ніж те, що передає мовний код. І для його розуміння важливим є не тільки й не стільки те, що сказано, але й те, як це сказано» [23, с. 324].

Досліджуючи значимість затримки уваги адресата на формі поетичного повідомлення, Ш. Баллі [16, с. 57] висуває ідею норми як висхідного способу аналізу стилістично забарвлених явищ. Тим самим він обґрунтовує поняття відхилення від норми як основного показника стилю.

Використовуючи критерій норми і відхилення від неї, здійснює аналіз поетичного тексту і П. Гіро, зокрема в своїй теорії стилістичних полів [312], яка становить опис поетичного мовлення, який ґрунтується на парадигматичних відношеннях слів, притаманних даному автору чи твору. Спираючись на характерну для автора систему образів, П. Гіро встановлює нові значення використаної поетом лексики і кваліфікує їх як «їхню власну значущість».

Поняття відхилення від норми пов’язується в концепції Ж. Коена з явищем «навмисної помилки, яка має певне естетичне завдання» [288, с. 56]. Беручи прозу за своєрідну норму, він розглядає поетичну мову як певний інваріант, який існує у різних поетів у вигляді аналогічного способу відхилення від норми звичайної мови. Спрямованість поетичної мови на форму він розуміє як процес систематичного порушення мовного коду ("негативний" період). До негативного періоду належить невідміченість стилістичних структур на рівні синтагматики і явище надлишковості поетичного тексту [285]. "Позитивний" період полягає у знятті вказаних порушень або відхилень і побудові нового коду. Так, на рівні парадигматики відновлюється невідміченість синтагматичного рівня, що призводить до метафоризації поетичного мовлення в цілому. У своєму прагненні встановити сутність поняття поетичності Ж. Коен орієнтується насамперед на змістовий рівень. Не заперечуючи в цілому ролі звукосимволізму, він вважає його у структурі вірша другорядним явищем. Основним джерелом поетичності він визначає художній зміст [288, с. 79].

У кожному із згаданих досліджень поетичної функції вказується на те, що контекстуальна організація поетичного тексту будується з явним домінуванням схожості, збігів, непередбачених системою мови. Всі вони містять згадку про те, що поряд з тенденцією до впорядкованості у поетичному тексті спостерігається і її порушення. Ці наукові пошуки спрямовані, головним чином, на те, як структуруються окремі елементи поетичного тексту і їхні комплекси на різних рівнях, а також, як ці текстові рівні взаємодіють між собою.

Найбільш релевантною видається модель поетичної інформативності Н.Б. Попової [178], яка враховує всі прояви системності (еквівалентність, аналогія, зчеплення, ізоморфізм, ітерація), узагальнюючи їх у глобальному принципі паралелізму, а всі прояви безсистемності (відхилення від норми, порушення впорядкованості, контраст у контексті) – у загальному принципі порушення паралелізму. Більш того, у цій моделі враховано й формальний аспект поетичного структурування "як?" (паралелізм і його порушення), і семантичний прояв принципів поетичного структурування "що?".

Відношення паралелізму поетичної структури призводить до поетичної мотивації різних елементів поетичного тексту [178, с. 51]. Поетична мотивація – це та змістовність, яка виникає як результат відношення паралелізму по вертикальних і горизонтальних осях тексту. Саме поетична мотивація зумовлює співвіднесення формальної та змістової сторін поетичного об’єкта в усьому розмаїтті його проявів: від співвіднесення окремого звуку і смислу до співвіднесеності плану вираження і плану змісту в цілому.

Порушення паралелізму спричиняють образність на основі ефекту несподіваності. Порушення паралелізму спрямовується на руйнацію його рамок шляхом порушення норми, конституйованої стереотипним повторенням певної конфігурації текстових елементів. Створюючи напругу поетичної структури, порушення паралелізму викликає "збій" у сприйнятті й тим самим набуває емоційної значущості. Разом із цим воно несе експресію, бо пов’язане зі стилістичним виділенням слів і виразів. Це тягне за собою зниження ролі синтагматичних відношень у тексті: одне й те саме слово реалізує декілька значень, вступає у контекстуальні синонімічні ряди, а також у додаткові, інколи цілком несподівані асоціативно-смислові відношення.

Порушення паралелізму зумовлює власне динамічний характер усієї смислової структури поетичного тексту, її гнучкість, здатність до формальних  і  семантичних переходів, результатом яких є високий рівень поетичної образності. Регулярні порушення паралелізму можуть бути, у свою чергу, об’єднані новим відношенням паралелізму й отримати відповідну поетичну мотивацію. 

У руслі такого семіотичного підходу поетичний текст постає як найбільш формалізоване з усіх свідомо побудованих повідомлень. Однак більш адекватним суті досліджуваного явища й більш перспективним є інший методологічний акцент – аналіз актуалізованого зв’язку між формою та змістом, відношень між планом вираження та планом змісту як визначальної риси поетичного висловлення. Це зумовлено зокрема тим, що саме «у специфічній напрузі між формою та змістом полягає творче начало поезії – породження нових смислів» [7, с. 124], її особлива поетична значущість.

Практично всі дослідники поетичного мовлення визнають такі його специфічні властивості, як "тіснота і єдність віршового ряду" [235, с. 67], оскільки поетичні твори у порівнянні з прозовими займають менший текстовий простір і, у зв’язку з цим, з більшою силою спрямовані на утворення єдності – віршової, синтаксичної, текстової, смислової. Саме "тіснота і єдність" значно посилюють образність поетичного слова, перетворюючи його на своєрідний семантичний концентрат, який від самого початку містить цілу систему значень. Це призводить до появи т. зв. "мерехтливих ознак", які, повторюючись, витісняють у ліричному контексті основний семантичний зміст слова. 

Мерехтливі (резонансні) ознаки, у свою чергу, дають можливість говорити про підвищену динамічність віршового слова, коли слово не просто існує в межах одного ліричного тексту в основному значенні, а "живе", проявляючи велику кількість різних емоційних і семантичних відтінків. Ю.М. Тинянов пов’язує явище динамізації мовлення у поезії саме з «посиленням у ній семантичного моменту, що тягне за собою всі наслідки як для семантики окремих слів, так і для їх загального сукцесивного розвитку» [235, с. 113]. Підвищена семантична та емоційна сила поетичного слова не виникає раптово; вона «нарощується багатовіковими навичками сприйняття поезії» [67, с. 14]. При цьому сила поетичного слова збільшується не тільки за рахунок його переходу з одного вірша поета в інший, і не тільки за рахунок його існування у творах його попередників, але й за рахунок свідомості читача / слухача, який може співвіднести, порівняти і поєднати ті чи інші поетичні тексти. 
Не в останню чергу щільність і єдність віршового ряду створюються за рахунок актуалізації зв’язків між одиницями у вертикальному (нелінійному) вимірі поетичного твору. «На відміну від суто часових (незворотних) систем поетичний текст становить просторово-часову (зворотну) систему» [18, с. 443], в якій закладено різноманітні реверсивні механізми, а просторова впорядкованість зумовлює можливість і необхідність повернення, порівняння, врахування взаємозв’язку цілого та його частин. 

1.1.2. Ліричний формат – специфічний модус поетичного спілкування. На підставі принципу "модус спілкування" розрізняють авторитарний і егалітарний, тоталітарний і демократичний, конфліктний і кооперативний та інші дискурси. Однак більш вдалим терміном є "формат дискурсу" [109, с. 18]: різновид дискурсу, що виділяється на основі комунікативної дистанції, ступеня самовираження мовця, соціальних інститутів, регістру спілкування тощо. Формат дискурсу конкретизується жанрами мовлення.

Ліричний формат комунікації, «занурений» у поетичне середовище характеризується низкою специфічних параметрів: автокомунікативністю, підвищеною емоційністю, антропоцентричністю тощо. При цьому будь-яка мовленнєва партія в ЛПД зумовлена наявністю особливої екзистенційно-егоцентричної моделі, що становить вербалізований егоцентричний конструкт мовця. Ліричне "Я" цього суб’єкта, що має всі сутнісні характеристики (хронотопічні, психологічні, світоглядні), проявляє себе в поетичному просторі, егоцентр якого марковано займенником першої особи однини.

Відмінною рисою ліричного формату спілкування є модель автокомунікації, в межах якої виникають, розвиваються і взаємодіють художні концепти. Вперше термін "автокомунікація" з’являється в роботах Ю.М. Лотмана, де він говорить про особливий тип спілкування, коли лірична інформація переміщається не у просторі (від одного мовця до іншого), а в часі, не полишаючи меж свідомості індивіда [149, с. 77]. 

Коли передача інформації відбувається не у просторі, а в часі, вона служить своєрідним засобом самоорганізації особистості. Взагалі «випадки, коли один і той самий індивід виступає і як адресант, і як адресат (замітки «на пам’ять», щоденники, записні книжки), не є рідкістю. Тож в основі ліричного формату комунікації лежить авторефлексивність – спрямованість на себе, на своє "Я", викликана специфічним статусом ліричного суб’єкта. Т.Й. Сільман зазначає, що автокомунікативний характер лірики проявляється у прагненні поета як ліричного центра вірша кожного разу знову повертатися до "себе", тобто до "зараз" і "тут", до власного "Я" як до наміченої ним точки відліку [222, с. 9]. 

Ще однією конститутивною ознакою ліричного формату дискурсу є підвищена емоційність, зумовлена відкритим, інтимним характером автокомунікації, який за своєю відвертістю наближається до сповіді: «у ліричному творі глибина і щирість емоцій зумовлюють точність відбору емпіричного матеріалу, в силу чого до цього твору потрапляє лише те, без чого суб’єкт не може обійтися» [222, с. 32]. Звідси й вибір "вічних" ліричних тем: сенс людського буття, Бог, природа, життя, смерть, любов, ненависть, свобода, справедливість та ін. 

Відомо, що ліричною подією стає не будь-яке явище зовнішнього світу, а лише інтимне, обране явище внутрішнього, духовного життя поета, залучене до специфічного ліричного простору. Це створює сприятливі умови для емпатії – розуміння емоційних станів іншої людини через симпатію, співпереживання, через проникнення в її суб’єктивний світ [311, 320, 360, 372], а також відкриває широкі можливості для кодування психіки адресата.

Про ліричну комунікацію як про автокомунікацію, однак вже на рівні реципієнта, говорить Ю.І. Левін, називаючи цей феномен «присвоєнням», граничним випадком якого є т. зв. "дівоче читання", коли читач "приміряє" весь зміст лірич​ного тексту на себе. На його думку, основними діючими особами ліричного комунікативного акту є: 1) автор, який здійснює комунікацію із самим собою й одночасно відправляє повідомлення "провіденційним співрозмовникам", тобто всім людям; 2) ті, що приймають повідомлення, "привласнюючи" його та уподіб​нюючись авторові. При цьому реципієнти також здійснюють автокомунікацію і, можливо, відправляють повідомлення іншим адресатам [142, с. 69]. Ліричне "Я" у певний момент зливається з фігурою читача, бо при всій своїй унікальності тяжіє до повторюваності на вустах багатьох людей. Однак для такого "злиття" читачеві необхідно налаштуватися на той емоційний тон вірша, а також уловити й правильно розкодувати систему внутрішньотекстових зв’язків.

У системі автокомунікації важливим стає мотив. Він становить неодноразово відтворюваний текстовий вираз певної важливої ланки самосвідомості ліричного героя, свідомості-переживання, в якому мотив породжується і в якому він, втілившись у слові, регулярно повертається.

Якщо зважити зазначені вище специфічні параметри ліричної комунікації, то, мабуть, слід визнати, що ліричні твори максимально антропоцентричні, оскільки несуть на собі відбиток авторського «Я»: вони не сюжетні з точки зору наративності, передають думки, переживання і почуття, а, значить, є «максимально щирими», завдяки чому наближають дослідника до глибинної сутності ідіодискурсу автора. Оскільки ліричний погляд на світ – це погляд "зсередини", то лірико-поетичне повідомлення характеризується експансією авторської точки зору на світ: концептуальні смисли повністю зумовлені свідомістю творця, і ця зумовленість виражається авторським ставленням до зображуваного. Отже, ліричне "Я" – це один із центрів дискурсивного простору лірико-поетичних текстів. І саме в залежності від типу відношень між макроконцептом і Я-концептом визначаються частіше за все основні смисли поетичного тексту і всього дискурсу.

ЛПД передбачає активну позицію автора, який ініціює комунікацію та виступає відправником інформації, оформлену особливою системою засобів. Сутність художньої комунікації полягає і в тому, що покладений в її основу текст сприймається учасником естетичного спілкування (читачем, слухачем) як дещо інший, оскільки є віддаленим від автора у просторі та часі. Основна специфіка цього різновиду комунікації зумовлена тим, що для реципієнта будь-який художній твір є монологічним дискурсом автора.

Слід особливо наголосити на тому, що кінцевою метою автора є самовира​ження і вплив на читача. Разом із тим, художній текст є невід’ємною складовою індивідуально-художньої системи автора, яку також можна вважати "монологом" автора у широкому розумінні слова. Авторська індивідуально-художня система, у свою чергу, вливається у загальний контекст культурної парадигми.

У ліричних творах діє оповідальна інстанція від першої особи: суб’єкт оповіді не називає себе іншим іменем, а прагне до максимальної самоідентифікації. Відповідно, такі твори мають когнітивну структуру S → S, оскільки головним об’єктом уваги і водночас художнього пізнання наратора є сам суб’єкт. Але поміщаючи вигаданий образ власного "Я" в ті чи інші умови, оповідач моделює дійсність існування об’єкта. У цьому випадку когнітивна стратегія тексту може бути представлена схемою S → O, в якій очевидною стає об’єктність, підпорядкованість образів "Я" оповідача. Ця схема спрацьовує не тільки у «чисто» ліричних творах Байрона, але і в тих текстах, де свідомість оповідача містить два ментальних центри чи "голоси", як у «Паломництві Чайльд Гарольда». 
Виділяючи зі структури свого "Я" певну частину, наділяючи її ім’ям і власною історією, головний герой перетворює своє "Я" на об’єкт зображення. У цих випадках автор знаходить такого внутрішньотекстового замісника, який, будучи суб’єктом мовлення та дії, виступає по відношенню до самого себе також об’єк​том пізнання. Таким чином, зображаючи себе з певної дистанції як об’єкт, су​б’єкт має можливість найбільш повно висвітлити нюанси особистої еволюції. 

1.1.3. Ідіостиль як унікальна система принципів художнього моделювання світу. Середовище і модус спілкування – не єдині параметри, дискурсу. Не менш важливим є стиль спілкування [272, 308, 331, 367], про який зазвичай говорять у контексті функціональних стилів, зокрема, про розмовний, офіційно-діловий, мас-медійний і художній дискурси. Якщо ж розглядати дискурс як «мислекомунікацію» [162, с. 103], як «ментально марковане мовлення» [225, с. 63], яке одним боком звернене до когніції (занурене у світ індивіда), а іншим – до комунікації (занурене у світ соціуму), то встановити ознаки художнього дискурсу буде взагалі неможливим, оскільки він відбиває поступову зміну літературних епох і авторських ідіостилів як "ідеологічних парадигм". 
У кожному комунікативному акті завжди задіяні дві фази – комунікативна діяльність адресанта і комунікативна діяльність адресата: «в їх  взаємодії  відправник повідомлення не відтворює діяльність одержувача повідомлення у формі наслідування, так само, як і одержувач не відтворює у наслідувальній формі комунікативну діяльність відправника» [220, с. 69]. У діалогічному спілкуванні позиції комунікантів «інверсуються», у процесі діалогу здійснюється корекція цілей, вербального коду, замислу, типів реагування тощо. У текстовій комунікації відбувається превентивна самокорекція автора у поєднанні з текстовим редагуванням, оскільки процес породження тексту може суттєво змінити авторський замисел, його стратегії та тактики, розвиток логічної послідовності зображуваного і вибір засобів мовленнєвого зображення. Разом із тим корекція комунікації з боку читача є можливою виключно в аспекті інтерпретації, спрямованої не на зміну вербального коду тексту, а на модифікацію його змісту.

Комунікант, який характеризується наявністю специфічної структури свідомості (когнітивного ідіостилю), є найважливішою складовою будь-якого дискурсу. При цьому особистість комуніканта – це не якийсь абстрактний, пересічно-еталонний мовець, а конкретна індивідуальність, «занурена у дискурс». Ця індивідуальність формує певну мету, план мовленнєвих дій, поведінку в дискурсі, контролюючи і корегуючи його [112]. Ми приєднуємося до розуміння ідіостилю як "опосередкованого в художньому тексті мовно-ментального портрету письменника, який відображається у специфіці індивідуально-авторської концептуалізації дійсності, що детермінується системою особистісних цінностей" [80, с. 4]. 

Отже, ідіостиль як спосіб організації дискурсу взагалі неможливо розглядати без мовної особистості, так само як і поняття «спосіб» передбачає екстеріоризацію внутрішніх властивостей особистості на процес і результат її діяльності – дискурс. Між дискурсивними факторами «комунікант» і «спосіб комунікації» спостерігається тісний взаємозв’язок: адже саме дискурсивні можливості комуніканта прогнозують спосіб організації, сприйняття, розуміння та інтерпретацію дискурсу. При цьому, з одного боку, комунікативна особистість характеризується певною статичністю, а з іншого, – динамічністю, оскільки корегується інтенціями, інтерпретантою партнера комунікації, його типом реагування і самим способом ведення, розгортання дискурсу.

Комунікативну особистість правомірно розглядати у двох аспектах – структурному й типологічному.

Перший аспект пов'язаний із абстрактним моделюванням компонентів свідомості і позасвідомого, задіяних у породженні і сприйнятті тексту у дискурсі. На думку О.О. Селіванової [212, с. 164], особистість комуніканта в дискурсі представлена 1) комунікантом-людиною, 2) комунікантом-функцією, 3) комунікантом, який, власне, інтерпретується. Для більшої благозвучності останнього поняття розглянутої тріади пропонуємо більш ємний термін комунікант-габі​тус (під габітусом розуміють «сукупність зовнішніх ознак, зовнішній вигляд», а у психології – «певну модель поведінки, поведінкову схильність, яка дозволяє індивіду завдяки процесу соціалізації адекватно орієнтуватися в соціальному просторі» [379, с. 345]. Слід також зауважити, що комунікант-функція може бути більш наближеним, або віддаленим від комуніканта-людини, однак саме на цю іпостась здебільшого орієнтоване сприйняття адресата. 

Всі три типи комунікантів можна розглядати крізь призму дискурсивної стратифікації у проекції на комунікативно-ситуативну модель, запропоновану І.П. Сусовим. Учений пропонує розрізняти три комплементарних рівня дискурсу: формально-семіотичний, когнітивно-інтерпретаційний і соціально-інтер​активний. Перший рівень співвідноситься з вербально-знаковою формою дискурсу – текстом (як мовленнєвою реалізацією комуніканта-габітуса), другий – із смислами, що закладені в нього адресантом і інтерпретуються адресатом (як маніфестацією комуніканта-функції), а третій пов'язаний з інтеракцією комунікантів у соціодискурсивному середовищі, зі співвідношенням їхніх цілей, стратегій, тактик і реакцій (як проявом комуніканта-людини).

Стосовно компонентів дискурсу ці рівні характеризуються наскрізною комплементарною взаємодією, в межах якої текст 1) постає як (перетворена) предметно-знакова форма дискурсу, як його семіотична реалізація, 2) функціонує як «згаслий творчий акт» [54, с. 341], як результат когнітивно-поро​джувальної діяльності адресанта та когнітивно-інтерпретаційної діяльності адресата і 3) виступає посередником їхньої соціальної інтерактивної взаємодії.

Слід також зазначити, що всі розглянуті вище типи комунікантів і рівні комунікативної ситуації знаходять своє відображення у структурі мовної особистості (атропоцентру), в особливостях її мовлення. Це наводить на думку про те, що при визначенні ідіостилю необхідно враховувати не тільки особливий спосіб організації дискурсу як вербального семіотичного простору тексту/текстів (мовленнєвий аспект), але й переломлений у цьому просторі світогляд, спосіб мислення та організації свідомості адресанта (когнітивний аспект), що згодом позначається на способі впливу, трансформації, «перетворюваності» цієї свідомості на чужу свідомість (прагматичний аспект). 

Отже, як багатоаспектне явище ідіостиль має когнітивно-комунікативні витоки і може бути розглянутий як: 1) своєрідний інваріантний конструкт дискурсу, 2) специфічний спосіб його організації як певної цілісності; 3) модель взаємовідношень між трьома зазначеними вище дискурсивними рівнями. 

Мабуть, інтуїтивно відчуваючи цю багатомірність, К.А. Долінін справедливо говорив про те, що «ідіостиль створюється не стільки введенням нових елементів, скільки їх більш або менш оригінальним комбінуванням і варіюванням» [81, с. 13]. І дійсно, якщо мовні засоби є обмеженими, то навіть у цьому випадку множинність їх можливих комбінацій є невичерпною (пор. відомий афоризм Новаліса «У кожної ідеї безліч є імен»), чим, власне кажучи, й зумовлюється така велика кількість ідіостилів.

Ми приєднуємося до точки зору В.О. Самохіної, яка вважає, що ідіостиль, відбиваючи "індивідуально-авторські особливості світобачення і текстової діяльності, відображені в тексті як у формі комунікації, включаючи організацію діалогу з читачем" [199, с. 149], гіпонімічно підпорядковується ідіодискурсу, що є явищем гіперонімічного порядку по відношенню до ідіостилю. 

1.2. Ідіостиль в аспекті художнього впливу

1.2.1. Художній вплив і його різновиди. Художній (естетичний) вплив є невід'ємною частиною комунікативного впливу. Він має регулятивно-нормативні витоки, оскільки автор здійснює його за допомогою художнього тексту на ціннісну картину світу читача, спричиняючи в ній певні зсуви, трансформації або навіть кардинальні зміни, ініціюючи процес переоцінювання [214, с. 345]. Інакше кажучи, художній вплив – перш за все, вплив прагматичний. В його основі – аксіологічний чинник, прагнення змінити ціннісну картину світу комунікативного партнера (читача) та його ставлення до буття. Ціннісна картина світу - це "частина мовної картини світу, що моделюється у вигляді взаємопов’яза​них оцінних суджень, які співвідносяться з моральними, релігійними, юридичними та іншими кодексами певної лінгвокультурної спільноти, наприклад, ставлення до старших і молодших, дітей, жінок і чоловіків, тварин, власності, здоров’я та хвороб, простору та часу тощо» [11, с. 88].

Проблема ефективності художнього впливу тісно пов’язана з виконанням / невиконанням авторської "глобальної директивної інструкції щодо буття". Виконання буде забезпеченим за наявності у читацькій свідомості знань і уявлень, які відповідають ситуації художнього спілкування. За умови їх відсутності чи нестачі постає загроза невиконання світоперетворювальної програми, закладеної автором у текст(и). З іншого боку, будь-який спонукальний імпульс має узгоджуватися з авторськими уявленнями про те, що спонукання робиться тоді, коли його є кому виконувати, а також із усвідомленням того, що читач може також мати свої власні комунікативні потреби – інтереси, наміри, плани. «Кожен вольовий мотив породжує контрмотив, від сили якого залежить, чи буде воля мати своїм наслідком деяку дію» [385: 75]. 

Розглядаючи практичне значення поетичних образів, «які впливають на зміни дійсності за допомогою почуттів, викликаних ними в того, хто розуміє», О.О. Потебня вказує, що саме в цьому «виявляється вся душа» з її інтелектуальною, емоційною та вольовою сферами. Давня віра в магічну силу слова, в те, що «слово є сутність, слово – діло; що вимовляння справжнього слова якщо і не є ще здійснення, то прямо веде до нього» [181, с. 282]. Коли читачі мистецького твору, відчуваючи вплив героїчних образів, «застосовують їх до себе, то мета величання досягається» [там само, с. 283]. 

Психосемантичні дослідження проблеми ефективності комунікації встановили такі релевантні ознаки комунікативного впливу: 1) зміна оцінного ставлення суб’єкта до об’єкта без зміни категоріальної структури свідомості суб’єкта; 2) формування загального емоційного настрою, світосприйняття адресата; 3) зміна категоріальної структури індивідуальної свідомості шляхом введення до нього нових категорій, упорядкованих і класифікованих подій навколишньої предметної та соціальної дійсності [174, с. 325-333]. Однак комунікативний вплив не обмежується цими ознаками: до уваги беруться також поведінкові, енергетичні, естетичні, етичні реакції, соціально-психологічна структура колективної свідомості та інші чинники.

На думку М.М. Бахтіна, діалог автора й читача через текст створює не два роз’єднаних світи і не спільний один світ, а "новий третій світ". Адже "коли я говорю, я завжди враховую аперцептивне тло сприйняття мого мовлення адресатом: наскільки він обізнаний у ситуації, чи володіє він спеціальними знаннями даної культурної галузі – все це визначатиме його активну відповідь при розумінні ним мого висловлення" [22, с. 20]. Ю.М. Лотман пояснює механізм такого діалогу дзеркальною симетрією породжуваного та сприйманого текстів (енантіоморфізм): "З одного боку, системи не тотожні й видають різні тексти. А з іншого, вони легко перетворюються одна в одну, що забезпечує їм взаємну перекладність. Для того щоб діалог був можливий, його учасники повинні бути різними й мати у своїй структурі семіотичний образ контрагента <…> енантіомор​фізм, що є елементарною машиною діалогу" [151, с. 21].

Навіть зовні монологічне мовлення є неявною формою діалогу, бо внутрішньо орієнтоване на можливі реакції адресата: «подія життя тексту, тобто його справжня сутність, завжди розвивається на рубежі двох свідомостей» [20, с. 477]. Будь-який текст репрезентує внутрішню діалогічну структуру, бо містить явні чи приховані апеляції до одних авторів і є полемічно спрямованим проти інших. Лірико-поетичне мовлення з його акцентованою суб’єктивністю має максимально повно втілювати цей внутрішній діалогізм людського мислення.

При інтерпретації навіть звичайного спілкування Ю.М. Лотман вважає за необхідне говорити про напруження – певний силовий опір, котрий чинять один одному ментальні простори мовця і адресата. Нова інформація, наголошує він, виникає в полі взаємної напруги між відмінними частинами цих мовних просторів [152, с. 677]. Однак не слід забувати й про те, що всі індивідуальні цілі мовленнєвої діяльності можуть бути реалізовані лише тоді, коли між учасниками інтеракції встановлюється консенсус на тлі врівноважених інтересів, спільного знання та взаємних очікувань [336, с. 53].
Із сказаного випливає, що психологічною основою художнього впливу на читача є когнітивні операції сприйняття, розуміння та (пере)оцінювання [26, 35, 54, 71, 99, 108, 379].
Операція сприйняття (перцепція) – не пасивне копіювання дійсності, а активний творчий процес пізнання, що складається з таких етапів: виявлення об’єкта (висловлення, тексту) у сприйманому полі; розрізнення в об’єкті окремих ознак; виділення в об’єкті інформативного змісту, адекватного меті дії; оз​найомлення з виділеним змістом і формування образу [83, с. 15; 97, с. 56; 358, c. 35]. До речі, навіть найпростіші організми здатні до сприйняття й, відповідно, до "навчання": вони не бачать, але сприймають зміни у середовищі (різницю між світлом і тінню, теплом і холодом тощо). Тож і уважний читач сприймає певні зміни в дискурсивному просторі. Когнітивною основою сприйняття є гештальт – смислова структура, яка лежить в основі СПО, стилістичних фігур і художніх прийомів; константний складник свідомості, що формується завдяки її прагненню до структурування простору сприйняття, до його усвідомлення незалежно від зміни й варіювання ознак об’єкта.

Закон фігури і фону передбачає певне зорове поле: фігура є замкнутою, оформленою, характеризується певною динамікою, яскравістю, видається ближчою до нас у просторі й добре у ньому локалізована, займає чільну позицію в полі; фон має свою функцію: він слугує тим загальним виміром, на якому виступає, виділяється фігура; він аморфний, здається розташованим за фігурою, погано локалізується у просторі.

Закон прегнантності відбиває загальну тенденцію текстової організації до внутрішньої впорядкованості, що в ситуації неоднозначних стимульних конфігурацій спричиняє перехід до "гарної" (краще організованої, ідеальнішої) фігури, до спрощення сприйняття. Різновидом цього закону є закон доповнення до цілого: якщо фігура не завершена, то в нашому сприйнятті ми прагнемо побачити її як ціле, що пояснюється за допомогою принципу ізоморфізму – однаковості побудови певних сукупностей елементів, незалежної від природи цих елементів; структурної подібності між зонами збудження у корі головного мозку та свідомим досвідом; паралелізму в організації звукової та смислової сторін мови.

Операція розуміння – пошук і осягнення смислу, суті, значення; осягнення у певний спосіб смислу, суті чого-небудь; осягнення образу чиїхось думок, станів, настроїв, дій, намірів; вміння розбиратися в чомусь. Найвища міра розуміння проявляється у процесі інтерпретації – власне читацької вербалізації сприйнятого та зрозумілого, адже «взагалі зрозумілим є те, що може бути інакше виражене» [144, с. 42]. На думку О.О. Леонтьєва, «кінцевим результатом розуміння тексту є певний образ змісту тексту» [там само]. Можна припустити, що підсумком розуміння дискурсу буде образ змісту дискурсу як кінцевого результату комунікативної взаємодії автора і читача. Таким образом змісту тексту буде його певна когнітивна схема (гештальт, структура, патерн, ідея).
Операція оцінювання полягає в осягненні читачем ціннісної картини світу автора («Вчителя»), її співвіднесення з системою утилітарних і власних цінностей. Оцінювання є складником людського пізнання і людського єства як такого. У баченні людиною світу закладено оцінне сприйняття за критерієм "добре – погано" [120, с. 11]. При цьому набори цінностей для кожної культури, субкультури, покоління, епохи, соціальної групи та окремих особистостей є різними, а в чомусь спільними й універсальними. Оцінне значення моделюється за допомогою кваліфікаційної структури, яка включає оцінну шкалу, оцінний стереотип, об’єкт і підставу оцінки, оцінні модуси, аксіологічні предикати, мотивацію оцінки [47, с. 47]. Оцінна шкала розташовується в діапазоні між знаками (+) і (–); оцінні стереотипи характеризуються стандартними (типовими) наборами ознак; оцінні значення зумовлені значенням і асоціативним полем оцінно-нейтральної лексики, а класифікація оцінних значень є класифікацією сфер оцінної поведінки людей. 
Операція (пере)оцінювання – повторне оцінювання, перегляд власних і загальноприйнятих цінностей через призму ціннісної картини світу автора («Вчителя»); оптимізація, покращення власної системи цінностей, а також підняття власної шкали оцінки.
Відштовхуючись від трьох головних когнітивних операцій (сприйняття, розуміння і (пере)оцінювання), спеціалізованих на художньому впливі на читача, н6е можна обійти увагою той факт, що всі вони можуть мати чинність у двох площинах – на свідомому і на підсвідомому рівнях.

Свідомий рівень впливу (смисловий, ідеологічний, інструктивний) лежить в основі дискурсивної взаємодії комунікантів. Він спирається на принцип обґрунтування необхідності виконання певної дії. Обґрунтування – це важливий інструмент впливу, який може здійснюватися щонайменше шляхом аргументування («підтвердження істинності якось іншого судження, посилка, доведення» [384, с. 28]) або шляхом мотивування («свідоме спонукання, що обумовлює дію для задоволення якоїсь потреби людини» [384, с. 294]. Аргументування та мотивування дискурсивної взаємодії між автором і читачем виступають в інтеракційному процесі художнього дискурсу засобом посилення мовленнєвого впливу і спрямовуються на створення підстави для подальшої взаємодії.

Підсвідомий рівень впливу (сугестивний, сублімінальний) художнього твору на реципієнта часто більш дієвий ніж свідомий. Зокрема, Ґете вважав, що художній текст викликає у читачів захоплення саме тією своєю частиною, яка виявляється невловимою для свідомості (цит. за: [253, с. 123]). Сьогодні лінгвісти висловлюють припущення, що ці невловимі для свідомості компоненти, немов «приховані кадри» спрацьовують у поезії, як правило, на рівні ритму та інтонації, синтаксису, морфемного складу слова [95, 103, 187]. Вважається, що сугестивний вплив художнього твору – це в першу чергу вплив на читацьку установку. "Така установка починає претендувати на роль режисера тих фільмів, які ... ми бачимо на внутрішній поверхні своїх вій" [253, с. 72].

Усі елементи художнього світу, об’єктивовані в поетичному тексті, знаходяться у відношеннях тісної взаємодії. Вони завжди працюють у цілісній авторській системі і більше всього нагадують живий організм, здатний до зростання та перетворень, і в якому будь-які трансформації неминуче призводять до перебудови всієї системи. Не випадково В.П. Григор’єв [73, с. 118] говорить про особливий "породжувальний поетичний світ", в якому структурні зв’язки відповідають зв’язкам усередині поетичної мови як індивідуально-авторської функціонально орієнтованої системи і пропонує називати його "поетичним ідіолектом". 

Для художніх систем різних авторів і навіть для одного автора на різних етапах його творчості кожний із цих рівнів може мати неоднакову значущість.

Напевно Байрон усвідомлював, що досягнення результату спонукання читачів до відповідної активності шляхом тривіального проголошення свого власного ставлення до світу наряд чи може бути успішним. Саме з метою гарантованого забезпечення успішності своїх інтенцій він і вдається до комплексної реалізації широкого спектру мовленнєвих актів з директивною функцією. 

1.2.2. Моделі породження смислу та словесно-поетична образність. Смисл художнього тексту слід розглядати, перш за все, в аспекті розуміння та інтерпретації. Необхідність такого розгляду пов’язана з тим, що смисл тексту є продуктом розуміння, а розуміння – результатом авторської рефлексії. Цією обставиною пояснюється нестача традиційних лінгвістичних учень про смисл, де він зазвичай трактується занадто вузько і не пов’язується з процесом і суб’єктом розуміння. 

Серед категорій, які визначають міру художності тексту, особливо значущи​ми є приховані смисли. Для читача наявність неявно вираженого смислу під​вищує цінність поетичного висловлення, а новизна робить його креативно заряд​женим. При цьому дієвість імпліцитної інформації ґрунтується на складності, нетривіальності її видобування, на інтерпретації повідомлення, оскільки все це є творчість, а творчість «завжди глибоко пізнавальна» [20, с. 382].

Як зазначає В.І. Карасик, спілкування на рівні вивідного смислу завжди присутнє в нормальній людській взаємодії, учасники спілкування постійно щось домислюють. Однак міра безпосередньо вираженого та міра гаданого смислу мо​жуть виходити за рамки очікувань адресата. Підвищене використання в мовлен​ні імплікатур, вивідних смислів, підтексту підвищує статус мовця в очах адреса​та і статус адресата у власних очах. Спілкування на рівні імплікатур – престиж​ний різновид вербальної комунікації [25, с. 18; 111, с. 193].

Текст, і особливо поетичний, може бути ефективним засобом створення й трансформування індивідуальних структур знання, оскільки процес сприйняття й породження мовлення пов’язаний з операціями над когнітивними структурами – їх побудовою, наповненням новою інформацією, внесенням до них часткових або принципових змін. Смисл тексту, його значення для індивіда є функцією тієї вкоріненої в досвіді індивіда когнітивної схеми, яка залучається для його розуміння. «Смисл присутній у висловленні у прихованому вигляді і може бути виведений з нього шляхом міркування й умовиводу. <…> Прихованість, неявний, закодований характер смислу проявляється й у його метафоричному епітеті «внутрішній», який підкреслює неможливість його безпосереднього спостереження, а також в епітеті «глибокий», що поєднує в собі два семантичних компоненти: «істотний» та «прихований». Смисл, виражений – «закодований» – в естетично значимій формі, стає культурною цінністю» [119, с. 307].

Аналіз праць, присвячених смислу та, відповідно, моделям розуміння, дозволяє умовно виділити три моделі побудови текстового смислу.

Перша модель являє собою антиномію "автор → текст" і зводить смисл тексту до авторського замислу, тобто ґрунтується на переконанні, що смисл «за​кладається», «упаковується» автором у текст і повинен у незмінному, заданому ним вигляді відтворитися читачем. За такого підходу смисл тексту розглядається як категорія, що має надособистісну, об’єктивну природу. Ця модель розуміння заводить дослідників у «глухий кут» при поясненні існування множинності тлумачень тексту, а також причин збільшення смислового обсягу («прирощення змісту») художнього твору в діахронічному зрізі від епохи до епохи.

Друга модель "текст → читач" пояснює смисл тексту лише суб’єктивни​ми читацькими уявленнями, виключно особистісними характеристиками суб’єкту розуміння. Ця модель відзначається суб’єктивізмом і взагалі призводить до песимістичного заперечення інтерсуб’єктивного начала в художній комунікації. Наслідком такого підходу стає ствердження неможливості пізнання його істинного смислу, а отже й неможливості діалогу між автором і читачем. Однак ігнорування діалогічності художньої комунікації не відповідає дійсному стану речей, оскільки, в діалозі існує лише одне-єдине переломлення променів думки – це переломлення створює співбесідник.

Вирішення цих проблем пропонує третя модель, яка ґрунтується на ствердженні суб’єктивно-об’єктивної природи художнього смислу. Виходячи з цієї концепції, діапазон осмислення не може обмежуватися ані виключно тим, що мав на увазі автор, ані виключно кругозором реципієнта. Він визначається їх дискурсивною взаємодією за трьохкомпонентною схемою "автор – (кон)текст – читач". При цьому взаєморозуміння між інтерпретатором і творцем тексту виникає не одразу й остаточно, а очікується, проектується, трансформується та корегується. Це відбувається у постійному «коливанні» від одного до іншого через наявну цілісність, яка реконструюється. Хоча, мабуть, доцільніше говорити про процес породження смислу як про «конструювання» (а не реконструкцію) смислу, яке здійснюється у свідомості реципієнта. При цьому єдиною «наявною цілісністю» для читача є текст, його змістово-виражальна структура, в якій матеріалізується авторська художня свідомість у вигляді художнього образу, об’єктивованого мовними засобами. 

Відносна сталість смислів, незважаючи на розбіжності індивідуально-сми​слових контекстів читачів, пов’язана, насамперед, з фіксованим характером художнього тексту, з тією обставиною, що текстові засоби, які реалізують авторські смисли, залишаються незмінними навіть у разі істотних змін позатекстового простору. Смисл тексту є не тільки суб’єктивним і мінливим, а є структурованим соціальними контекстами: неможливо приписати довільний смисл даному висловлюванню, оскільки кожне слово, що входить до його складу, є додатковим обмежувачем для інших, і кінцевий смисл фрази є лише певною сукупністю тлумачень, значно меншим від суми всіх значень слів, які входять до цієї фрази. Те ж саме можна сказати й про використання висловлювання в певній ситуації живого спілкування, яка ще більше обмежує спектр можливих прочитань. 

Недосконалі антиномії першої та другої моделей побудови текстового смислу змінюються у третій «досконалішою» тріадою. Така модель породження смислу може бути подана у вигляді трикутника, вершинами якого відповідно є автор, текст і читач (рис. 1.1), а напрям стрілок демонструє зумовленість тієї чи іншої складової смислу: А → Т (текст є результатом діяльності авторської свідомості і містить у собі замисел автора), Т → Ч (читач розуміє текст на основі самого тексту і через нього проникає в авторський замисел). У той самий час авторський замисел певною мірою зумовлено орієнтацією на потенційного ідеального читача, на його очікування, уподобання, проблеми, що його хвилюють, і являють собою «авторську програму адресованості» [49, с. 25].
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Рис. 1.1. Модель породження смислу

Запропонована схема повторює замкненість "герменевтичного кола" А. Шлейермахера, підкреслюючи тим самим діалектичний взаємозв’язок складових смислової структури художнього тексту, який у цьому розумінні є утворенням і закритим (у віднесеності до конкретного читача), і відкритим (направленим у майбутнє до нових читачів).

Звернення читача безпосередньо до тексту як маніфестованої мовними знаками естетичної цілісності, єдиного джерела смислу, вираженого у структурі тексту і його засобами, зумовлює існування єдиного інваріантного смислового ядра (певного концептуального прототипу), яке наближає нас до авторського замислу. Це ядро передує всім можливим варіаціям і водночас кожного разу породжується ними як певна середня величина. Тож структура А ↔ Т ↔ Ч, подана у формі трикутника, постає як універсальна інваріантна смислова структура. Разом із тим, автор і читач – це ті межі, в яких текст з’являється й існує як смислова єдність і як смислова множинність.

Відсутність прямої репрезентації прихованих смислів не є свідченням їхньої ефемерності: вони закріплені у тканині тексту і саме в ній знаходять своє опосередковане вираження. Однак з усього обсягу засобів репрезентації прихованих смислів особливого інтересу набувають словесно-поетичні образи (СПО) як найбільш індивідуальні елементи стилю письменника.

Усі концепції образу словесного мистецтва, що існують у сучасній науці, можна умовно звести до таких: 1) образ – це уявлення дійсності у свідомості лю​дини, що виникає при сприйнятті художнього слова (гештальт); 2) образ – це внутрішня форма та форма існування художньої ідеї (імплікатура); 3) образ – це знак іконічного типу (троп). Усі ці концепції є комплементарними, тобто не виключають одна одну, а репрезентують лише одну з граней СПО. По відношенню до свого змісту поетичний образ словесного мистецтва є вираженням певної авторської ідеї, поданої в особливій, ейдемічній формі. Натомість у своїй знаковій функції образ є тропом (у вузькому сенсі) чи будь-яким іншим словом поетичного тексту (в широкому розумінні).

Слід розрізняти образи, створювані на основі тропів, і образи, породжувані стилістично нейтральним словом під впливом поетичного контексту. В такому аспекті СПО (троп / поетичне слово) належить до елементів форми художнього тексту, поєднаних поняттям "змістова форма". Тим самим триєдність, яка постулюється в образі, повторює єдність мовної складової (змісту), символічного смислу (функції), засобів і способів його вираження в художньому тексті (форми). У зв’язку з цим СПО можна визначити як знак іконічного типу – складне утворення, що постає як єдність смислу (змістової сторони образу), форми його репрезентації (внутрішньої форми, зображення) і знаку (зовнішньої форми).

У художньому творі виділяється така ієрархія образів: символічний образ твору як концентроване вираження його ідеї, що зливається з поняттям смислу, чи стилю твору та виникає із сукупності усіх його мовно-композиційних особливостей, і живописний образ, який викликає зорові асоціації, пов’язані з поетичним зображенням.

Функціонування образу в лірико-поетичному тексті зумовлене тим, що смисл, який він породжує, завжди більший від буквального. Прихований за буквальним змістом окремого образу смисл є "статичним", тобто прив’язаним до певного текстового фрагменту. Натомість  смисл,  породжуваний  у  динаміці  суміжних образів, у їх взаємодії з іншими образами і текстовим цілим при нашому осмисленні його у плані всього твору можна назвати динамічним. 
Саме смислова ємність СПО зумовлює його функціонування в ЛПД у ролі актуалізатора художнього змісту: фокусуючи в собі авторську ідею, образ стає своєрідним смисловим конденсатором і одночасно джерелом прихованого смислу. В зв’язку з цим високий рівень тропеїчності можна вважати показником ідейно "сильних" текстів, їхньою відмінною ознакою, а образність – способом репрезентації прихованих смислів у цій категорії текстів.

Порівняно з іншими тропами функціонування метафори пов’язане з набагато більшим ступенем суб’єктивності реалізованого нею смислу. При цьому підвищена суб’єктивність характеризує метафору і на рівні породження, і на рівні сприйняття. Закономірним є й те, що в такому розумінні смислова неоднозначність тропу оцінюється як один із параметрів творення експресивності.

Особливий інтерес становить явище розширення «поля образності» [370, с. 546], яке пов’язане з перетворенням одиничної метафори тексту на тематичну і композиційну, що підпорядковує собі інші образи і «виростає» у вторинний, уже символічний план художнього твору. В цьому випадку правомірно говорити про "лейтмотивну", або "ключову" метафору, яка, пронизуючи увесь текст, набуває символічного змісту. Функціонування такої метафори в тексті визначає смислові межі підпорядкованих їй образів: вона ніби забарвлює їх у свою тональність, активуючи й скеровуючи читацьку діяльність, орієнтовану на виявлення закладених у цих образах смислів. Структурна чіткість метафори дозволяє їй оформляти відношення в тексті на рівні окремих образів, образів діючих осіб і текстових відрізків. При цьому встановлення нових зв’язків і відношень між елементами тексту є осмисленням їх у спільному текстовому просторі.

Метонімія як заміщення одного іншим будується за принципом імплікації, яке на рівні мовленнєвої реалізації постає як «згорнута синтаксична структура» [168, с. 4]. Метонімія – це один із важливих прийомів відчуженого зображення, коли "ускладнена форма" називає предмет не безпосередньо, а через суміжне явище, як своєрідний натяк, що вимагає читацької розшифровки. Разом із тим, метонімія може розглядатися і як особливий спосіб вираження «динамічного» прихованого смислу.

До поширених зображальних засобів належить і символ, який протиставляється метафорі та метонімії. Він ґрунтується на повному суміщенні двох понять – конкретного образу і внутрішнього смислу. Транспозиція у символі – не результат простого тропеїчного переносу, а породження нового смислу за повної збереженості первинного (на відміну від метафори й метонімії, де буквальний смисл підпорядковано образному). Поєднання конкретного уявлення й абстрактного поняття (ідеї) у структурі символу зумовлює його значно більшу смислову ємність і робить його важливим засобом об’єктивації головної або однієї з основних ідей художнього твору/дискурсу.

Складна природа символу зумовлює його багатозначність, наявність у ньому певної смислової перспективи, що викликає безперервний ланцюг можливих тлумачень. Через це адекватне тлумачення смислу символу вимагає обов’язко​вого звернення до твору, до всього ідіодискурсу, а, можливо, й до поетичного дискурсу в цілому. Якщо скористатися типологією А. Вежбицької, яка розрізняє концепт-мінімум (неповне знання мовцем смислу слова) і концепт-максимум (всебічне, повне знання смислу слова) [42, с. 18].], то символи можна розглядати як одиниці, що об’єктивують саме концепт-максимум. 

Функціонування тропів у художньому тексті відрізняється ступенем прихованості та глибини маніфестованого ними смислу, що дозволяє їх поділяти на прозорі та імплікативні. Особливістю перших є поверховість, прозорість вираженого ними смислу, а також те, що вони не вимагають особливих зусиль для експлікації смислу з боку реципієнта. Друга група тропів пов’язана з вираженням прихованих смислів глибинного характеру як породжених сукупністю їхніх парадигматичних зв’язків. Цей тип відрізняється креативністю, тісною кореляцією з контекстом і активізацією читацької рефлексії. Такі тропи мають системний зв’язок з художнім текстом як цілим: з одного боку, вони сприяють створенню цього цілого, а з іншого, – розкривають у ньому свій творчий потенціал.

І прозорі, і приховані тропи можуть бути виражені як однаковим, так і різним набором засобів. У першому випадку йдеться про тотожні образи, у другому – про синонімічні. Використання автором концептуально споріднених образів-тропів змушує читача виявляти їх сутнісну, глибинну спорідненість і проводити смислові паралелі між ними.

1.2.3. Авторська програма адресованості та її компоненти. Усвідомлення автором дистанційного характеру художньої комунікації, різнорідності читацької аудиторії, ентропії (міри невизначеності) примушує його шукати засоби та способи, спрямовані на підвищення іллокутивної та перлокутивної сили своїх поетичних висловлень, що відбувається за рахунок адресованості. 

Під адресованістю розуміють іманентну властивість ЛПД як об’єкта вербальної комунікації, крізь призму якого опредметнюються уявлення про прогнозованого адресата і про специфіку інтерпретаційної програми, зумовленої особливостями художньої комунікації, законами поетичного жанру та авторським ідіостилем [121, с. 5]. Ця програма реалізується за допомогою системи стилістичних засобів, характерних для сукупності текстів певного автора.

Адресованість – фундаментальна властивість художнього тексту, яка зумов​лена типом тексту як складного мовного знаку й об’єктивуються різноманітними лінгвальними сигналами в самому тексті як мовленнєвому (гіпер)творі, актуалізуючись по мірі його формування. Опис цього феномену передбачає врахування: дистантност відношень між адресантом поетичного повідомлення і адресатом; реальну можливість багаторазового звернення (повернення) до вербально втіленого змісту; відкориговану (згорнуту чи розгорнуту) авторську програму як актуалізацію єдиного засобу вербального спілкування, на підставі якого й відбувається комунікативний контакт; актуалізацію адресатом оптимальних форм передачі інформації для забезпечення повного розуміння (точність, ясність поетичного зображення);  екстралінгвального фактора як важливого засобу актуалізації додаткової інформації із фонових знань адресата.

У рамках художньої комунікації направленість на адресата відбувається відповідно до принципів діалогу. Вона може розглядатися як «одна із сторін авторської присутності» [66, с. 371], як «зіткнення в тексті точок зору автора і читача» [131, с. 18], а також як «інтегрована до тексту програма його інтерпретації передбачуваним читачем» [239, с. 209]. Маючи певну цільову заданість, адресованість являє собою значною мірою невивчену область відношень запланованого впливу. Цей складний комунікативний процес слугує базою інтерпретації, оптимального прочитання і, в ідеалі, використання отриманого знання для переоцінки, зміни ставлення до світу. 

При сприйнятті поетичного повідомлення неминуча втрата певної частини інформації через комунікативний шум, який виникає в каналі зв’язку між адресантом і адресатом, особливо при дистантній комунікації, якою є художній текст. Боротьба з інформаційними втратами здійснюється автором за допомогою фокусування уваги адресата, виділення головного, його актуалізація. В системі І.В. Арнольд [6, с. 63] цей стилістичний прийом називається висуненням (foregroun​ding). Він характеризує важливість розміщення на передній план тієї чи іншої мовної форми, що виступає як стимул або "ключ" у процесах обробки інформації [376, с. 21]. Психологічна реальність висунення пов’язується з раптовістю, подивом, увагою [350, с. 135]. Часто цей феномен визначається як «штучне виокремлення» [347, с. 44 ], виділеність першого порядку [282, с. 124]. Когнітивною основою такого комунікативного виділення служить процедура відбору найбільш значимої інформації для даних учасників комунікації.
До найпоширеніших стилістичних прийомів висунення належать: 1) зчеплення, 2) конвергенція, 3) ошукане очікування. З одного боку, вони мають пряме відношення до прагматики, забезпечуючи надійний захист повідомлення від викривлень і запобігаючи невірному його розумінню, а з іншого, – відображають структури свідомості, що стоять за цими компонентами: (приховані) художні смисли і емотивно-естетичні домінанти як вузлові моменти ідіостилю.

Під зчепленням розуміють наявність схожих (еквівалентних) елементів у схожих (еквівалентних) позиціях. Схожість елементів може бути фонетичною, структурною, семантичною. Фонетична схожість виражається в римах, метриці, алітераціях, асонансах, парономасіях, патронімічних атракціях; структурна – у схожості морфологічної чи синтаксичної побудови, а семантична – у використанні узуальних або ситуативних синонімів, антонімів, однокореневих слів або слів одного й того самого тематичного поля. Схожість позицій може мати синтаксичну природу, ґрунтуватися на певному місці у мовленнєвому ланцюгу або у структурі вірша.

Конвергенція – надлишковість стилістичних засобів передачі важливого для автора мотиву, почуття або настрою, яка посилює і концентрує читацьке сприйняття повідомлення [283, с. 415].

Ефект ошуканого очікування – поява у висловленні елемента малої ймовірності, яке порушує континуальний характер повідомлення і створює раптовість. Це викликає супротив сприйняття, вимагає зусиль з боку читача, а тому сильніше на нього впливає, оскільки найбільш інформативними і експресивними є елементи низької передбачуваності» [283, с. 415]. Основним її постулатом виступає ‘очікування’, що фіксується свідомістю як невиправдане, а тому дістає назву "опукуваного" («denial of expectation» [327, с. 168]).
Тож активний двобічний процес взаємодії свідомості автора і свідомості читача примушує першого постійно орієнтуватися на свого адресата як при відборі мовного матеріалу, так і у процесі побудови мовлення. Він намагається зробити хід своїх роздумів максимально доступним для другого, вгадати наперед його можливі заперечення чи нерозуміння окремих моментів поетичного повідомлення. Власне, в цьому проявляється активність авторської позиції саме як превентивна відповідь на активність читача).

1.3. Методологічні засади вивчення художнього впливу ЛПД Байрона 

1.3.1. Місце і роль ЛПД Байрона в культурно-історичному процесі. Байронознавці вважають, що для його творчого генію характерними є суб’єктивність, суперечливість і величезна авторитетність особистості [84,86, 92, 98, 195, 221, 234,3 237, 251, 287, 292, 321, 322, 325, 342, 352, 355, 371 та ін.], які зумовлені специфікою англійського романтизму та соціокультурною ситуацію Англії та у світі початку ХІХ ст. [277, 284, 296, 297, 338 та ін.]. 
Надзвичайна суб’єктивність пов’язана з романтичним світобаченням Байрона. Романтизм як якісно інша епістемологічна парадигма затвердив принципово нове сприйняття людини: «… в діяльній людині змогли розгледіти не "допоміжний інструмент" для матеріалізації онтологічних ейдосів поза ним, а вільну, самостійну силу, саме суб’єкта-творця, який формує предмети за своїм власним мірилом, втілює в них власну суб’єктивність» [130, с. 9]. Пізніше це романтичне сприйняття людини було покладене в основу фундаментальних принципів В. фон Гумбольдта, які розкривають основні соціо- і психолінгвістичні параметри функціонування мови: мови повинні мати певний самобутній характер, який вони розвивають переважно в літературні епохи [130, с. 9]. 

Поява у переламні епохи якісно нових виражальних засобів у мистецтві (літературу правомірно розглядати як соціально обумовлену дискурсивну практику з тими чи іншими історичними моделями комунікації) може навіть розривати ко​мунікацію між творчим суб’єктом і соціумом до тих пір, поки реципієнт не засвоїть пропонований йому новий художній код. «Надзвичайна суб’єктивність почуття Байрона відображала ті психологічні зсуви, те внутрішнє збентеження, яке Байрон переживав разом із здатними мислити і відчувати людьми на рубежі століть під впливом історичних катаклізмів і стрімкої руйнації звичних форм суспільної свідомості. З цими зсувами, що відбувалися у соціальних уявленнях, пов’язана поява романтичного світовідчуття. У творах Байрона світ постає як такий, що зірвався зі своєї давньої, звичної колії» [84, с. 20].

Далі Н.Я. Дьяконова підкреслює, що всі почуття героїв Байрона мають граничну надлюдську силу і висловлені з такою ж граничною енергією й виразністю. "І саме ця надмірність, абсолютність, титанізм зачаровували сучасників пое​та, вихованих на чинних, упорядкованих творах епігонів класицизму і сльозливій розмитості пізніх сентименталістів» [84, с. 83-84].

Глибока суперечливість поета засвідчується тим фактом, що ніхто в Англії не викликав вибуху таких суперечливих почуттів, як Байрон. Його боготворили і проклинали, підносили до небес і змішували з брудом, проголошували генієм і посередністю, мучеником свободи і розпустою. Одні називали його "розумом і світилом століття", "найблагороднішим духом в Європі", "володарем дум" і "божеством", а інші – "дияволом", "enfant terrible" і "чудовиськом розпусти". Сам про себе він писав: «What an antithetical mind! – tenderness, roughness – delicacy, coarseness – sentiment, sensuality – soaring and grovelling, dirt and deity – all mixed up in that one compound of inspired clay!» [Journal entry for 13.12.1813]. Пор. також запис від 27.4.1816 р. в його "Щоденнику": «I have now been compared to Nero, Apicus, Heliogabalus, Epicurus, Caligula, Henry VIII and the Devil» [Byron, Journal].
Полярність цих оцінок безперечно відображає глибокі розбіжності в ідеології та вподобаннях тих, кому ці оцінки належали. Однак такі взаємовиключні думки відображають не лише різницю в ідеологічних позиціях критиків. Вони значною мірою зумовлені контрастами в характері, світовідчутті й, відповідно, в поезії Байрона – контрастами, що вражали всіх, хто знав або просто читав її. Важка меланхолія поєднувалася у ньому з нестримною веселістю, любов до самотності – з товариськістю, скептичний песимізм – із потребою вірити в людей, фа​талістичний погляд на приреченість усього сущого – з прагненням порушити визначеність долі й покласти край її несправедливості [365, с. 133]. Така романтич​на та глибоко трагічна свідомість зародилася із зіткнення багатьох протилежних начал і тенденцій, характерних для кінця XVIII – початку ХІХ ст. "Великий розкол світу", який одним із перших гостро відчув Байрон, не міг не позначитися на його творчому кредо.

Світогляд Байрона характеризується гострою суперечливістю: з одного боку, могутній протест поета-романтика проти ненависної йому дійсності, а з іншого, – анархо-індивідуалістичні мотиви та песимізм, трагічна самотність, відчай, нігілізм, заперечення суспільного прогресу – т. зв. Байронова "світова скорбота" (world-weariness, Weltschmerz), викликана крахом ідеалів Великої Французької революції та реставрацією "старого режиму". Це знаходить свій прояв, зокрема, в тому, що мотиви "світової скорботи" поєднуються в його творах з опозиційними їм ідеями титанічного богоборства та прометеївського гуманізму. Але поет зміг перебороти песимістичні настрої та залишився активним борцем проти реакції. Цю силу він черпав у живому зв'язку з визвольними рухами. Навіть у найтяжчі для нього часи внутрішньої розгубленості він залишався вірним своїм буттєвим ідеалам і своїм демократичним принципам.

Про величезну авторитетність особистості Байрона пише, наприклад, Б. Рассел: «Коли ми розглядаємо людей <…> як сили, як причини змін у суспільній структурі, <…> ми помічаємо, що розвиток останніх подій сильно змінює наші оцінки, роблячи деяких людей менш важливими, ніж вони видавалися, а інших – більш важливими. Серед тих, чиє значення більше, ніж видавалося, Байрон заслуговує високої оцінки. На континенті такий погляд нікого не здивує, однак у тій частині світу, де говорять англійською мовою, це може здатися дивним. Байрон здійснив вплив на Континенті, і не в Англії слід шукати його духовне потомство. Більшості з нас його вірші часто видаються поганими, а його сен​тиментальність – крикливою, та за кордоном його настрій і його погляд на життя діставали поширення, розвивалися до тих пір, поки вони не стали настільки поширеними, що перетворилися на фактори, що впливають на великі події… Його значення як міфу було величезним» [188, с. 148].

Невипадково Дж. Мюрей пише про Байрона: «…важко уявити собі, що значив для сучасників цей загадковий розчарований паломник, обранець і вигнанець, ідол і демон в одній особі. Привабливість його межувала з магнетизмом, його образ легендарний. Під знаком Байрона розвивалися література, музика й мистецтво романтизму, створювалися переконання, образ думок і манера поведінки. Він був разом із Наполеоном кумиром своєї епохи, найбільш помітною постаттю серед великих поетів Англії початку ХІХ ст.» [346, с. 7]. 

Аналогічно висловлюється й Б. Рассел: «Складна і глибока думка поета, несумісні, здавалося б, в одному характері риси егоїстичного егоїзму і жертовного людинолюбства вражали і підкоряли його сучасників. Гете і Гейне, Вальтер Скотт і Шеллі, Ламартін і Гюго, Стендаль і Мюссе, Жорж Санд і Міцкевич, Пушкін і Лермонтов і багато, багато інших, сходилися в палкому преклонінні перед іменем Байрона [188, с. 149]. У Франції, коли помер Байрон, у газетах відмічалося, що дві найвеличніші постаті століття – Наполеон і Байрон – зникли майже одночасно» Байрона наслідували, про нього говорили, вивчали англійську мову лише для того (!), щоб читати його в оригіналі. Він дав своє ім’я цілому напрямку європейської думки і історії [84, с. 16] – байронізму. 

Як вдало помітив Ф.М. Достоєвський, «дух байронізму пронісся немов по всьому людству і все воно відгукнулося йому» (цит. за: [84, с. 3]. Пор. далі: «Космополітичний розмах байронізму, його відповідність запитам епохи, схильної до песимістичної оцінки життя, надзвичайна естетична цінність були причинами широкої популярності Байрона в XIX ст. і створили школу послідовників поета ("байроністи"), в усіх європейських літературах. У деяких випадках байронізм проявлявся у формах впливу Байрона на його прихильників – пряме наслідування, запозичення, більше або менше широкий вплив, напівнесвідома ремінісценція тощо. При цьому залежність байроніста від свого «комунікативного» зразка знаходилась у зворотному відношенні із силою його таланту: що більшим був талант, то меншою була ця залежність» [361, с. 672].

Складність Байрона полягає в тому, що він був не тільки романтиком, а зберігав зв'язок із просвітительством XVIII ст. Сучасників вражала його вірність раціоналізму просвітительських теорій, і зокрема вимогам, що мистецтво повинно бути розумним, ясним, насиченим думкою і здійснювати прямий моральний вплив на читачів. «На моє переконання, – писав лорд Байрон, – немає вищої поезії, ніж поезія, просякнута етичним началом; як немає на землі нічого більш достойного за правду, в основі якої лежать високоморальні принципи» (цит. за: [86, с. 24]). Відтак, поет прагнув істини, щирості, осмисленості як певного ідеалу, тоді як салонний "байронізм" досить швидко виродився в дещо прямо протилежне. В цьому, звичайно ж, не вина поета, а біда суспільства.

Аналізуючи стиль поетичних творів Байрона, О.П. Клименко зазначає, що на мову Байрона поряд із улюбленим ним А. Попом істотно вплинули лірики другої половини XVIII ст., які належали до сентиментального напряму, і що часто джерелом стилістичних засобів йому служили Шекспір, Мільтон і Спенсер, інколи – фольклорні пам’ятники, але поступово він усе більше звертався до живого мовлення [166, c. 13-14]. Він також писав злободенно-сатиричні твори, позначені виразним реалізмом – пафосний протест проти насильства, соціального й національного рабства, мілітаризму, церкви, порочної дворянсько-буржуазної моралі й тема революційного народу звучать тут з особливою силою.

Своєрідність структурно-семантичної організації лірико-поетичних творів Байрона демонструє, що автор прагне синтезувати у своєму ідодискурсі орієнтацію на лаконізм, словесну точність, значеннєве нюансування слова, що ґрунтується на ключових комунікативних принципах емпатії та емфази. При цьому сам лірико-поетичний текст постає як динамічний конструкт, як багаторівнева структура, як особливий дискурсивний простір взаємодії смислів автора, читача та художньої традиції, як стимул для творчої інтерпретації.

1.3.2. Основні лінгвістично релевантні риси ідіодискурсу Байрона. ЛПД Байрона як естетично-світоглядний, глибоко філософський за своїм змістом і морально-просвітительський, або нормативно-регулятивний, за своєю комунікативною спрямованістю принципово суб’єктоцентричний, оскільки його референтом виступає унікальна свідомість, неповторний внутрішній (духовний) світ елітарної мовної особистості – творчого суб’єкта, який інтуїтивно пізнав невидиму, сокровенну сутність феноменів буття і прагне повідомити це знання читачам у неповторній і оптимально організованій художній формі. Відповідно, тексти цього дискурсу повинні бути густо насиченими стилістичними засобами.

Поетичне мовлення є одним із суб’єктивних способів відображення об’єк​тивної дійсності, де певної чинності набувають вербальні засоби, що відбивають індивідуально-авторську картину світу. Ідіодискурс – це "індивідуально-ав​торський мисленнєво-мовленнєвий континуум" [232, с. 209], "комунікативно-художній простір, що утворює цілісне комунікативне середовище, в яке мовці начебто занурюються у процесі комунікативної діяльності” [199, с. 149], що генерується інтенцією як діяльнісно-комунікативною потребою, яка виникає на мотиваційному рівні, у прагматиконі мовленнєвої особистості. 

З урахуванням досвіду лінгвопоетичного аналізу ідіодискурсів Г. фон Клейста [218], В. Леніна і Й. Сталіна [114], Ф. Дюрренматта [240] є всі підстави вважати, що ідіодискурс Байрона являє собою сукупність лірико-поетичних текстів з певним набором учасників спілкування та визначеною тематикою, яка мотивується невдоволеністю автора існуючим світоустроєм, викликаною гуманітарно ворожою соціокультурною ситуацією першої половини ХІХ ст. Слід також наголосити, що ідіодискурс Байрона є свідченням його бажання звільнити своє «Я» від будь-яких стереотипів. 

Орієнтуючись на високі ідеали, ідіодискурс Байрона спрямований на вирі​шення соціальних проблем. Він має такі типові риси: суб’єктоцентрич​ність; інтегрованість у загальну канву ЛПД з його буттєво-художнім підґрунтям; опора на лірико-поетичні тексти, які утворюють переважну більшість творів сукупного творчого доробку; абсолютна перевага поем над іншими жанрами (драмами, комедіями), хоча значну частку в них посідає елемент трагічного. Спільним знаменником творів Байрона є їхня зумовленість дискурсом романтизму [192]. 

На цьому загальному тлі ЛПД Байрона можна схарактеризувати більш детально за допомогою таких конститутивних факторів, як учасники спілкування, діяльність, інтенція, мотив, тема, код.

Фактор "тема" пов’язаний з тими історичними умовами, що склалися в Європі кінця XVIII – першої половини XIX ст. і зумовили таку соціокультурну ситуацію, в якій твір художньої літератури «вже не розраховує на повне розуміння читача, тобто на ідеальний, безпроблемний контакт, а, навпаки, провокує реакцію подиву і навіть шоку…» [113].

Фактор "учасники спілкування": попри те, що в ЛПД автор здійснює вплив на читача за допомогою тексту, вони повинні вважатися повноправними учасниками поетичного ідіодискурсу, через що уможливлюється вивчення відразу обох комунікантів. Соціопсихологічній ролі мовця у процесі комунікативного впливу велику увагу приділяли І.Н. Горелов [71], О.О. Леонтьєв [144], Л.В. Міллер [159], В.В. Мирошніченгко [160] та ін.: "якщо реципієнти вважають мовця особистістю з більшим престижем, то його вплив на них відрізняється більшою інтенсивністю» [253, с. 65]. О.Б. Добрович пише, що для здійснення впливу необхідна особлива роль – роль Божества. "І ця роль наполовину підсвідомо, однак із самого початку спілкування майже миттєво вловлюється реципієнтом" [79, с. 91]. Окрім статусу «Божество» він розрізняє такі сугестивні ролі, як Покровитель, Кумир, Володар, Авторитет, Віртуоз, Удав, Диявол.

Характерно, що поняття "особлива соціально-психологічна роль" корелює з поняттям "міф". Мета міфу – створення логічної моделі для подолання певного протиріччя [143, с. 164]. Логічний інструмент поєднання протилежних сторін полягає в тому, що вводиться певний посередник, який і виконує роль поєднувача протилежностей. Посередник наділяється подвійним характером обличчя, поведінки тощо, що й дозволяє йому здійснювати медіацію – процес трансформації ідеологічних настанов, при якому ідеологія подається не в чистому вигляді, а зазнає творчої обробки і потім успішно засвоюється аудиторією, яка навіть не усвідомлює, що стала об’єктом ідеологічного впливу.

Даному соціально-психологічному амплуа "Божества", "медіатора" повністю відповідає мовна особистість Байрона, особливо з урахуванням її розглянутої вище грандіозної авторитетності, хоча, на наш погляд, "Вчитель" є більш вдалим позначенням для відповідного комунікативного амплуа автора. Успішність комунікації підвищується дотриманням з боку автора таких принципів:

- принцип атрактивності: привернення читача, постійна концентрація його уваги на дискурсі за рахунок граничної, максимальної виразності; установка на разючий, шоковий ефект, на справлення враження через використання великої кількості стимуляторів ("художніх подразників") і механізмів, які скеровують читацьке сприйняття в необхідному автору когнітивному руслі;

- принцип фасцинативності: сукупність характеристик тексту, що перетворюють його на об’єкт притягання для адресата; на відміну від інформативного фасцинативний текст стає більш значущим у процесі повторного звернення до нього [110]; фасцинативність поетичного тексту визначається й тим, що він не піддається стисненню чи розширенню, виявляючи цілковиту залежність від своєї форми: він змодельований за законами краси, і тому в ньому не повинно бути жодного зайвого елемента.

Іншим конститутивним чинником ЛПД є особистість читача, що також має свою специфіку. Він може бути «конкретним» (окремий індивід), узагальненим (читацька аудиторія, людство) або ідеальним нададресатом. Це можна пояснити тим, що автор ніколи не може віддати всього себе і весь свій твір на остаточну оцінку наявним чи близьким адресатам (і найближчі нащадки можуть помилятися) і завжди припускає якусь вищу інстанцію відповідного розуміння [118, с. 118]. Таким нададресатом, або судом вищої інстанції в ЛПД Байрона виступає, мабуть, абсолютна істина. Із цього випливає, що поетичний текст призначено усім, але ідеальний читач для Байрона – той, хто максимально близький йому за світоглядом і ставленням до життя. 

Специфіка художньої комунікації полягає також в особливому, "розщепленому" характері адресації. Наприклад, у творчому акті – у внутрішньому, поетичному, інтенсіональному світі – митець звертається до "конкретних" («To Mary»; «To Augusta»; «To Caroline») чи анонімних («To a Lady»; «To a Youthfull Friend») осіб, апелює до персоніфікованих образів («To Time»; «Farewell to a Muse»), але завжди має реального читача серед сучасників і нащадків.

Згідно з В.І. Карасиком [110], читач у поетичній комунікації може бути представлений чотирма основними різновидами (ролями): 1) обраний читач – цінитель афористики; 2) обраний читач – цінитель складних образів; 3) масовий (пересічний) читач; 4) обраний читач – цінитель звукової стихії, зокрема ритму.

Запорукою успішності художньої комунікації слід вважати узгодження комунікативних ролей між автором і читачем на самому її початку. Насправді ж ідеться лише про визнання читачем ролі "Учня", його добровільне дотримання принципу комунікативного пристосування – повної зміни власної комунікативної поведінки з метою максимальної орієнтації на модель автора-"Вчителя" як більш авторитетного партнера спілкування. Більший ступінь пристосування призводить до зменшення рівня комунікативного шуму, до оптимізації порозу​міння, уможливлюючи еволюцію конкретного читача до рівня "ідеального адресата" та, відповідно, його підвищення на шкалі моральних цінностей.

Успішність художньої комунікації залежить також від дотримання обома її учасниками принципу граничної щирості (довіри, доброї волі). Оскільки для ефективності комунікації необхідною є певна соціальна ситуація, то в ЛПД необхідні лише відповідні "повноваження" автора для здійснення емоційно-есте​тичного впливу на читача, які за замовчуванням приймаються останнім: «поезія – найбільш правдивий документ, якщо справа стосується таємниць серця. Сповіді, вираженій віршами, необхідно довіряти без коливань» [98, с. 201].

Таким чином, завдання автора-"Вчителя" у процесі художньої комунікації полягає в тому, щоб: 1) зацікавити читача і налаштувати його рецептивну систему на художній вплив, 2) скерувати його розумове, емоційне та естетичне сприй​няття у певне інтенційне русло, знайти і використати шляхи створення орієнтирів для читацького сприйняття-співтворчості; 3) утримувати увагу і зацікавленість читача у даному акті комунікації, зробити для нього твір фасцинативним, 4) зацікавити його у подальшому спілкуванні (в ідеалі).

Натомість комунікативне завдання читача полягає в намаганні максимально наблизити свою інтерпретанту до авторської інтенції, для чого він повинен: 1) бути зацікавленим у даному комунікативному акті, а також у постійному спілкуванні з автором на підставі текстів; 2) дотримуватися програми авторської адресованості (бути уважним читачем); 3) володіти достатньою перцептивною базою для декодування імпліцитних смислів, а за її відсутності 4) розвивати свою комунікативну компетенцію, поповнювати багаж ідіодискурсивних та інших знань, оскільки обізнаний читач отримує більше від тексту.

Відповідно до цього, дискурсивна взаємодія учасників спілкування – це процес "зчеплення" концептуальної структури читацької свідомості зі структурою свідомості автора як "живих систем" на підставі тексту або сукупності текстів останнього; формування у читача дискурсивної компетенції, вироблення ним особливої граматики, лексикону, правил слововживання, семантики, тобто створення нової мови – «мови смислів», яка постає за даним дискурсом як за «особливим можливим альтернативним світом» [225, с. 86]; ця «мова смислів» об’єктивується у дискурсі у вигляді авторської програми адресованості, на підставі якої «зчеплення» свідомості автора і читача є цілком можливим.

Фактор "комунікативна ситуація" (модель спілкування): художнє спілкування – це діалог особливого типу, адже відправник і одержувач поетичного повідомлення не знайомі особисто. Більше того, процеси породження смислів автором і (ре)конструювання смислів читачем розірвані у просторі та часі. Тож ситуації «відправки» і «створення» смислів можуть бути різними. З урахуванням такого топохронного розриву правомірно говорити, що художнє спілкування складається з двох окремих, однак співвідносних один з одним модулів. На першому з них відбувається кодування, тобто вербалізація концептуальної картини світу автора і звертання до адресата; на другому – відтворення вербальної інфор​мації адресатом та інтерпретація, тобто пошук і активізація смислів, закодованих у тексті, і за умови їх успішного виконання – модифікація / корекція концептуальної картини світу адресату під впливом отриманого художнього повідомлення.

Фактор "код": під кодом (предметним, комунікативним, стилістичним, семіотичним) розуміють «сукупність правил або обмежень, які забезпечують функціонування мовленнєвої діяльності на підставі (організованої автором) знакової системи» [214, с. 248]. Для цього код має бути зрозумілим для учасників комунікативного процесу, тобто бути конвенціональним. При цьому «конвенційна природа комунікативних процесів зовсім не обов’язково має експліцитне вираження, оскільки конвенції, що зумовлюють функціонування тих чи інших мов як знакових систем, завжди створюються за замовчуванням, ніби «самовстановлюючись» у множинах комунікативних актів» [142, с. 135]. Сам термін "код" уже містить уявлення про структуру щойно вироблену, штучну, обумовлену миттєвою домовленістю, на відміну від мови з її «природнім» походженням і більш заплутаним характером умовності. 

У. Еко [266] пропонує термін "семіотичний код" ("S-код"). У ЛПД Байрона як особливому різновиді мислекомунікації відбувається процес вироблення спільного семіотичного коду для автора і читача. Цей процес дискурсивної взаємодії, в якому «кожен окремий комунікативний акт «автор – читач» виявляється включеним у комунікативний макроакт ідіодискурсивного "навчання", можна було б назвати автопоез ("само-створення"). Він має дидактичний і евристичний, інструктивний і сугестивний характер, адже читача треба не повчати, а лише допомагати йому вчитися самому» [7, с. 17].

Гносеологічна основа автопоезу утворює спільна комунікативна поведінка, спрямована на адаптацію до світу. Враховуючи специфіку ЛПД, його екзистенціально-егоцентричний характер, можна говорити що комунікативну поведінку читача в ньому значною мірою визначає його власна комунікативна потреба, оскільки він у будь-який час може припинити спілкування. Натомість формування і розвиток його комунікативної компетенції регулюється комунікативними сигналами авторської програми адресованості: автор породжує глибоко мотивоване і через цю обставину цілісне змістово-смислове утворення як культурний об’єкт і одиницю спілкування. У цьому об’єкті закарбовується "образ" його комунікативно-пізнавальних намірів, а, значить, і відповідна комунікативна програма по осмисленню цих намірів читачем. 
Фактор "ситуація спілкування": з позицій дискурсивного аналізу ЛПД Байрона постає як діалог особливого типу [363, с. 198], що умовно зводить усі різновиди людського спілкування до чотирьох класів пізнавальних висловлень: пісня, команда, оповідь, обчислення. У першому випадку йдеться про суб’єктив – ліричне співвіднесення мовця з дійсністю, яку він переживає й оцінює, у другому – про проектив  як  імперативний вихід  у  нову ситуацію  (пророцтва, етика, програмні вчення), у третьому – про траектив, який пов’язує теперішнє з минулим (права, традицій, звичаїв), у четвертому – про об’єктив як сувору констатацію певних фактів (науково-аналітичний аспект спілкування).

Кожний із цих типів спілкування співвідноситься з чотирма темпоральними векторами: об’єктив пов'язаний із теперішнім, траектив – з минулим, проектив – з майбутнім, суб’єктив – із позачасовим потенційним умовним буттям. У цьому плані ЛПД Байрона адресовано не конкретному співрозмовнику, а людству в цілому, точніше кажучи, Людині як такій. Його мета – емпатія, співпереживання, яке може знайти вербальну форму, але може її й не знайти.

1.3.3. Методологія та методика вивчення ЛПД Байрона. Для мети і завдань роботи принциповими є два поняття – методологія і методика, які співвідносяться між собою як загальне і часткове. Методологія – "сукупність пізнавальн6их засобів, методів, прийомів, використовуваних в якій-небудь науці" [384, с 278]; методика – "система методів і прийомів – інструментів дослідження, спрямованих на конкретне застосування загальноприйнятого методу" [214, с.49]. Методика пропонованої дисертації базується на загальнонаукових і суто лінгвістичних методах.

Соціокультурний контекст порозуміває серед іншого й комунікативний підхід до стилістики художнього тексту, який базується на усвідомленні методологічно важливого постулату про знакове спілкування як про «пізнавально-мов​леннєву діяльність, яка формується "зчепленням" дій породження та інтерпретації текстів» [83, с. 12], про «сумісну детермінованість мовленнєвого твору цими різновидами дій як закон його системної організації» [220, с. 17]. Реалізацією цієї плідної ідеї стало активне вивчення текстових структур різних типів, які стимулюють і скеровують пізнавальну діяльність читача, оптимізуючи процес художнього спілкування. 

У своїх міркуваннях ми спираємося на такі теоретичні положення:

- поетична картина світу – це результат індивідуальної когнітивної діяльності людини, яка постійно розвивається [31; 35; 50; 69];

- індивідуальна лінгвопсихоментальна діяльність свідомості знаходить своє відображення у когерентних поетичних текстах автора [38; 51; 129; 329]

- лінгвопсихоментальну діяльність свідомості можна реконструювати (моделювати) на основі текстів [309; 368 і ін.].

Вихідною тезою дослідження є думка про те, що творча діяльність митців слова вивчається на матеріалі сукупності їх поетичних текстів як складних знакових утворень, на підставі яких і здійснюється художня комунікація. Традиційно дослідження лірико-поетичного тексту здійснюється за допомогою аналізу (розкладення на частини), однак ця методика є ефективною лише з погляду граматики / лінгвістики тексту, логічної побудови (тектоніки) даного тексту. Вона не є адекватною для вивчення й реконструкції власне процесу творчого мислення мовної особистості автора / читача. В цьому відношенні ми поділяємо думку Г.П. Щедровицького про те, що метою текстового аналізу повинно стати дослідження й відображення основних закономірностей індивідуально-авторського мислення, а також встановлення всіх тих особливостей і розходжень, які необхідні для розуміння процесів людського мислення [265, с. 63].

На досягнення цієї мети спрямовані так звані індивідуальні когнітивні моделі (ІКМ) ЛПД. Ці моделі постають як результат процесу реконструкції та представлення специфіки індивідуальної авторської свідомості й ґрунтуються на венатичному принципі [343]. Сам термін "венатичний" походить від лат. venārī 'полювати, йти по сліду' й означає принцип аналізу, заснований на реконструкції індивідуально-авторської концептуальної картини світу шляхом аналізу її "слідів" у мовленні (mind-tracks). Таким чином, процес творчого мислення автора можна визначити за фіксованими станами, тобто за вже готовими продуктами творчої діяльності, поетичної думки. При цьому фіксується послідовність і взаємозв’язок цих смислових треків (об’єктивованих мовними знаками концептів), а їх аналіз дозволяє виявити конфігурації, що утворюють певну концептуальну систему [146, с. 118]. Це слугує надійним ґрунтом для вивчення організації процесу взаємодії авторської і читацької свідомості, а також для встановлення специфіки творчого мислення.

Сама ідея дискурсивного моделювання належить структуралістам, які вважали, що структуралізм виник завдяки застосуванню до антропології і взагалі до наук про людину лінгвістичної моделі. Взагалі, зрозуміти – означає відшукати у даному стані упорядкованість, систематичну організованість, яка від самого початку має характер мислення. 

П. Рікер пише про те, що не позбавлена сенсу спроба визначити семантичне ядро тексту, тобто певну конструкцію смислу [190, с. 17]. Цю плідну ідею в дещо розширеному вигляді можна застосувати й для цілей представленого дисертаційного дослідження: не позбавлена сенсу також спроба визначити поетичний ідіостиль Байрона як певний конструкт його індивідуально-авторсь​кої картини світу, маніфестовану континуальною сукупністю його текстів.

Моделювання ІКМ лірико-поетичного дискурсу Байрона безпосередньо по​в’язане з проблемою виявлення авторських смислів. На думку О.І. Новікова, «смисли – це ментальні утворення, які формуються в результаті розуміння тексту» [168, с. 18], а смислотворення як таке відбувається завдяки інтеграції фрагментів тексту і тексту в цілому до певної предметної чи ментальної ситуації, вираженої у тексті мовними засобами. Тому текстовим смислом можна вважати згорнуте знання, яке є концептуальною (емоційно-смисловою) домінантою тексту, оскільки здатне заміщати текст у цілому. При цьому концептуальна домінанта (концепт-ідея, ідейний задум) тексту співвідноситься з його цілісністю і може виступати його функціональним еквівалентом.

У своїх творах поети прагнуть компактно виразити знання, що відкрилися їм у творчому акті натхнення. Цю роль «компактного виразника» знання й виконують моделі. При цьому поет відрізняється від не-поета не стільки більшим обсягом знання, скільки цілісним баченням, осягненням світу – баченням прихованих зв’язків між явищами, що дозволяє йому ширше їх осягнути і глибше зрозуміти. «Випадковість панує у світі явищ і лише її бачать невтаємничені. Та погляд поета проникає у світ сутностей, і там – випадковостей немає, там все – закономірність і гармонія» [255, с. 73]. За такого підходу «розуміння» визначається навіть не як уміння встановити повний набір диференційних ознак певного об’єкту чи явища, а як здатність побудувати модель його функціонування. При цьому в трактовці розуміння використовуються такі уявлення, як гнучкість понять і їхніх знаків, властивість знаків інтерпретувати один одного.
Реконструкція ІКМ в поетичному тексті/дискурсі здійснюється за допомо​гою конструктивної здатності інтерпретатора (вона є також результатом усвідомлення завдання дослідника). Вихідним є припущення, що кожний процес мислення має свій мотив як певну мету діяльності, тобто виникає у зв’язку з необхідністю вирішення певного комунікативного завдання. Кінцевий продукт розумової діяльності – поетичний текст, у якому виражене це нове знання, – виступає в якості вирішення поставленого завдання. Тож правомірно говорити про те, що комунікативне завдання є концентрованим вираженням смислу відповідного поетичного тексту/дискурсу, тобто характеристики завдання є його ознаками.

Виявлення ІнКМ ґрунтується на порівнянні художньої ідеї по відношенню до постановки конкретних задач, на аналізі способів актуалізації неявного знання. При цьому вихідний вербальний знак тлумачиться як можливий слід думки. Для встановлення специфічних ознак індивідуального мислення конструюється абстрактна модель процесу індивідуального творчого мислення, когнітивного ідіостиль та соціокультурного контексту. 

Таким чином, дискурсивно орієнтований лінгвостилістичний підхід дозволяє, з одного боку, виявити систему засобів вираження категорії «образу автора» [45; 215], "когнітивного (ідіо)стилю" [376, с. 145], "ціннісної картини світу" [110] поета як елітарної мовної особистості, а з іншого, визначити засоби системного художнього впливу на свідомість читача як сприймаючої інстанції.

1.3.1.2. Методика аналізу емпіричного матеріалу. Ґрунтуючись на когнітивно-дискурсивному підході до мовних і мовленнєвих явищ і спираючись на такі загальнонаукові методи, як аналіз і синтез, форма і зміст, структура і система, пропоноване дослідження разом із тим передбачає й комплексне застосування суто лінгвістичних методів, прийомів і процедур аналізу. 

Як відомо, методика дослідження – це система методів, прийомів, процедур і технік, спрямованих на конкретне застосування загальноприйнятого методу відповідно до мети й завдань роботи [214, с. 49]. Методика пропонованої дисертації складається з загальнонаукових і суто лінгвістичних методів.

Загальнонаукові методи дисертації базуються на принципах діалектики – єдності форми і змісту, загального і часткового, дедукції та індукції, аналізу та синтезу, екстраполяція яких на лінгвістичні об’єкти передбачає їх розгляд у вимірах системи і структури, парадигматики й синтагматики, семасіології та ономасіології, синхронії та діахронії [132, с. 358-359].
Виходячи з цього, загальнолінгвістичну основу дослідження утворюють принцип антропоцентризму, положення про асиметричний дуалізм мовного знаку, уявлення про системно-структурну організацію мови, функціонально-систем​ний підхід, положення про діалектичну взаємозумовленість форми та змісту в поетичних творах, всебічно висвітлені у працях Н.Д. Арутюнової [9], М.М. Бахтіна [23], Е. Бенвеніста [28], Л.І. Бєлєхової [31], Г.Г. Гадамера [56], В. фон Гумбольдта [74], В. В. Іванова [101], Ю.М. Караулова [112], А.Е. Кібріка [115], А.Ф. Лосєва [148], Ю.М. Лотмана [153], О.О. Потебні [180; 181] та ін. 

Характерною ознакою сучасної науки про мову є інтенсивна взаємодія інтегральних і диференційних явищ, поєднання різних галузей знання, пов’язаних із вивченням мови, що є відображенням усіх основних категорій людського знання про світ, яскравим проявом універсальної тенденції до загальнометодологічної, загальноконцептуальної та метамовної інтеграції у межах єдиного гносеологічного простору [39, с. 79].

Одним із найважливіших гносеологічних принципів у філології є антропо​центричний (Н.Д. Арутюнова [9], Л.Р. Безугла [25], В.Г. Борботько [36], А. Вежбицка [42], О.П. Воробйова [49], В.Г. Гак [57], Г.А. Золотова [100], О. Йокояма [104],  В.І. Карасик [111], А.П. Мартинюк [156], В.Г. Ніконова [167],  А.М. Приходько [185], С.І. Потапенко [179], Н.К. Рябцева [197], Ю.С. Степанов [225] та ін.), який детермінує основні напрями наукового пошуку. Він викликаний суттєвим методологічним зсувом, зміною базисної парадигми і переходом від лінгвістики структурної ("іманентної") з її настановою розглядати мову "в самій собі й для себе" до лінгвістики антропологічної для вивчення мови в тісному зв’язку з людиною, її свідомістю, мисленням, духовно-практичною діяльністю [115, с. 17]. При цьому антропоцентризм розуміється нами важлива установка на аналіз емпіричного матеріалу в аспекті представленості "людського фактору в мові", тобто крізь призму теорії мовної особистості.

Однак гносеологічний потенціал різностороннього підходу до об’єктна заявленої наукової рефлексії на цьому не вичерпується, бо в центрі комунікативної концепції дедалі частіше опиняється "людина як суб’єкт мовленнєвої діяльності, соціального спілкування, як особистість, яка сприймає й осмислює світ" [100, с. 20]. Сучасні дослідження комунікативних процесів доводять, що антропоцентричний принцип доповнюється сьогодні новим підходом – суб’єкто​центричним, коли у кут кута потрапляє не абстрактна мовна особистість, а конкретний суб’єкт конкретної комунікації, тексту, дискурсу [39, с. 134].
Осмислення антропоцентризму як основи для розробки інструментарію аналізу ЛПД Байрона дозволило конкретизувати його як систему лінгвостилістичних засобів, за допомогою яких в центр текстового простору поміщається особистість продуцента / агента дискурсу, реципієнта / клієнта дискурсу, а також людини як предмета мовлення. Це уможливлює визначення антропоцентричної стратегії ЛПД Байрона як системно організованої сукупності частотних стилістичних засобів, що програмують спрямованість дискурсу на особистість читача, який неприховано сприймається як об’єкт свого впливу з боку автора, котрий бере на себе соціально-комунікативну роль "Вчителя". 

Серед конкретних лінгвістичних методів широке використання у дисертації знайшли лінгвопоетичний, гeрмeнeвтичний (для iнтeрпрeтaцiї oкрeмих тек​стoвих фрaгмeнтiв у Бaйрoнa), прaгмaсeмaнтичний (для oпису шляхiв i спoсoбiв худoжньoгo впливу нa aдрeсaтa), лiнгвoсинeргeтичний (для oпису систeми лiнгвo​стилiстичних зaсoбiв упливу в ЛПД Бaйрoнa) та ін., які сукупно утворюють те, що його іноді називають «метаметодом ітрепретації» тексту [52].
Основним дослідницьким методом у дисертації є лінгвопоетичний метод, який розробляється вітчизняними (І.А. Бехта [29], Л.П. Бєлєхова [31], О.П. Воробйова [50], А.В. Корольова [129], В.А. Кухаренко [137], В.Г. Ніконова [167], О.В. Романенко [192]) та зарубіжними (Н.С. Болотнова [35], Л.П. Бутакова [38], В.П. Григор’єв [73], А.А. Ліппгарт [146]) вченими, які продовжують наукові традиції І.В. Арнольд, О.С. Ахманової, В.В. Виноградова, В.М. Жирмунського, Ю.М. Лотмана, Б.В. Томашевського, Л.В. Щерби та ін., і має значний гносеологічний і експланаторний потенціал. Будучи міждисциплінарним за своєю глибинною суттю, лінгвопоетичний аналіз "використовує категорії лінгвостилістичного аналізу, враховуючи дані літературознавчих праць" [146, с. 25], особливо досліджень у сфері поетики як тієї частини теорії літератури, що займається вивченням структури художніх творів і використання в них естетичних засобів. У цьому й полягає його принципова відмінність від суто літературознавчого аналізу, у межах якого використовуються виключно літературознавчі категорії. Лінгвопоетичний аналіз, який виявляється особливо ефективним під час вивчення художніх текстів з їх складною взаємодією форми та інтенціонального змісту, передбачає багаторівневу структуру – від формального (лінгвостилістичного) до змістового (лінгвокогнітивного) та інтенціонального (комунікативно-прагматичного) рівнів. Лінгвопоетичне осмислення ЛПД Байрона сприяє усвідомленню його (ідіо)​стилю як індивідуально-художньої системи, що має неповторну змістову структуру, виражену у його поетичних текстах у специфічній художній формі. 

Чільне місце в роботі відводиться герменевтичному методу як такому, що спрямований на "тлумачення глибинного змісту текстів, їхніх перекладів шля​хом дослідження структури й семіотичної природи мови, вивчення історичних,філософських, релігійних й інших даних, пов’язаних із конкретним типом літературного твору" [214, с. 80]. Цей метод сприяє, з одного боку, вивченню текстової референції (когнітивний аспект), а з іншого, – вивченню аспектів інтертекстуальності, а також креативних механізмів текстового породження символів як знаків і смислопородження тексту як суперзнака (дискурсивний аспект). Пор. праці Р. Барта [19], М.М. Бахтіна 23], М.Л. Гаспарова [62], Ю.М. Лотмана [149; 2000], П. Рикер [190], Н.А. Фатеєвої [239] та ін.

Широке використання в роботі набуває функціональний (функціонально-стилістичний) метод. Відштовхуючись від фундаментального поняття "функціональний стиль" ("своєрідний характер мовлення того чи іншого соціального різновиду, що відповідає певній сфері спілкування і певній діяльності, яка співвіднесена з формою свідомості і яка створюється особливостями функціонування у цій сфері мовних засобів і специфічною мовленнєвою організацією, мовленнєвою системністю" [383, с. 510]), функціональний метод має на меті з'ясування та опис сукупності ознак, властивих мові певних сфер спілкування, соціальних страт, окремих авторів. Для нас важливим є з’ясування місця і ролі ідіостиль Байрона в загальній системі художнього мовлення в цілому та лірико-поетичного зокрема. Кінцевою інстанцією застосування функціонального методу є дослідження ідіостилю – сукупності специфічних особливостей індивідуально-авторського використання мови, манера словесного викладу. 
До інших не менш важливих напрямів дослідження шляхів і способів  художнього впливу ЛПД Байрона належить прагмасемантичний метод. Спираючись на теорії і постулати прагмалінгвістики (Т. ван Дейк [76], Г.А. Золотова [100], О.С. Іссер [105], Дж. Остін [170], А.М. Приходько [182], І.С. Шевченко [260] та ін.), він передбачає комунікативне моделювання поетичного тексту, зокрема основні функції текстів Байрона у системі ЛПД, а також дозволяє визначити прагматичні інтенції, стратегії й тактики та чинники ефективності поетичної комунікації, які чинять художній (естетичний) вплив на читача. Цей метод дозволяє й опис "когнітивної карти" ЛПД Байрона в термінах організації, стабільності та плинності (еволюції), а також "паспортизування" його ідіостилю.
Насамкінець зазначимо, що в рoбoтi викoристoвувaлися прoцeдури контeк​стологічнoгo аналізу та iнтрoспeктивнoгo oпису, прийoми спoстeрeжeння і клaси​фiкaцiї, стилістичного коментування, a також процедури кількісних підрахунків, за допомогою якої визначалася частотність використання окремих мовних засобів.
Висновки до першого розділу

1. Дискурс являє собою бaгaтoaспeктнe явищe, в якoму здійнюється вeр​бaльнa кoмунiкaцiя в пeвнiй прeдмeтнo-тeмaтичнiй сфeрi. Вiн виступaє як мов​лeннєвe утвoрeння, у якoму пoєднуються, схoдяться i взaємoдiють три фaктoри спiлкувaння – сeрeдoвищe, мoдус i стиль. Залежно від того, який із них обирає​ться провідним для тієї чи іншої теоретичної моделі, вибудовується й типологія дискурсів. У своєму найузагальненішому вигляді розрізняють персональний та інституціональний дискурси. Одним із видів буттєвого дискурсу є лірико-поетичний.
2. Лірико-поетичний дискурс – особливий тип персонально орієнтованого буттєвого дискурсу, обмежений сферою художньої комунікації, який являє собою об’єктивований специфічними мовними засобами когнітивно-комунікатив​ний континуум, заданий модусом поетичного спілкування і характерний для n-множини текстів, що фіксують мовлення автора та існують у рiзних лірико-по​етичних жанрах – вiршах, пoeмах, мiстeрiях, дрaмах i трaгeдiях.

3. Для вивчення категорії "художній вплив" важливими є щонайменше дві іпостасі твору – ідіодискурс і ідіостиль, які, маючи в своїй основі індивідуально-авторську манеру словесної творчості, співвідносяться між собою у гіперо-гіпо​німічний спосіб. Ідіостиль відбиває специфічні особливості відбору й використання мовних засобів, а ідіодискурс характеризує суб’єктивно-авторський комунікативно-художній простір, що створюється діяльнісно-комунікативною потребою – інтенцією, яка виникає у прагматиконі креативної мовної особистості. 

4. Ідіодискурс Байрона являє собою сукупність лірико-поетичних текстів чітко визначеної тематики, яка мотивується надзвичайною суб’єктивністю, глибокою суперечливістю та авторитетністю особистості поета, а також його невдоволеністю сучасним йому світом, заданим неприйнятною для нього соціокультурною ситуацією першої половини ХІХ ст. Усім своїм єством ідіодискурс Байрона спрямований на здійснення такого впливу на читача, який би перетворив його в товариша, однодумця і соратника в боротьбі з несправедливим суспільним ладом. Байрон цілком усвідомлює, що єдино можливим шляхом дієвого впливу на читача є сила його художнього слова.
5. Художній вплив – прагматичний, регулятивно-нормативний "тиск" естетичного порядку, що його здійснює відправник художнього повідомлення на ціннісну картину світу отримувача з метою ініціації процесу переоцінювання і спричинення в свідомості останнього певних змін персуазивного чи сугестивного характеру. Психологічною основою художнього впливу на адресата є операції сприйняття, розуміння та (пере)оцінювання. Перша уможливлюється за рахунок законів і принципів творення слова: фігури і фону, прегнантності, ізоморфізму тощо. Операція (пере)оцінювання передбачає зміну аксіологічної полюсності та оцінних стереотипів, а операція розуміння виявляється важливою для декодування прихованих смислів, які, власне, й визначають міру художності тексту. 

6. Вплив на читача у ЛПД може здійснюватися як свідомо, так і підсвідомо. Свідомий рівень впливу спирається на принципи обґрунтування та мотивування, які виступають засобом посилення мовленнєвого впливу і спрямовуються на створення підстав для подальшої взаємодії автора й читача. Підсвідомий рівень впливу художнього твору на реципієнта часто виявляється більш дієвим, ніж свідомий, оскільки спирається на певну систему прихованих смислів. 

7. Серед усього розмаїття засобів репрезентації прихованих смислів особливо значущими виявляються словесно-поетичні образи як такі, що є найбільш індивідуальними елементами ідіостиль чи ідіодискурсу. Розрізняють образи, створювані на основі тропів, і образи, породжувані стилістично нейтральним словом під впливом поетичного (кон)тексту. У художньому творі існує дуальна система, утворювана єдністю символічних і живописних образів, які протиставлені тропам. При цьому використання тропів у художньому тексті вирізняється ступенем прихованості й глибини маніфестованого ними смислу.

8. Усвідомлення автором дистанційного характеру художньої комунікації, різнорідності читацької аудиторії, міри невизначеності художнього впливу примушує його шукати способи підвищення іллокутивної та перлокутивної сили своїх поетичних повідомлень. Це відбувається за рахунок феномену "адресованість" – іманентної властивості ЛПД, крізь призму якої "опредметнюються" уявлення про читача і про специфіку його інтерпретаційної програми, пов’язану зі специфікою художньої комунікації, законами поетичного жанру та ідіостилем. Програма адресованості реалізується за допомогою стилістичних засобів, характерних як для текстів певного автора, так і для всього ЛПД – ефект ошуканого очікування, конвергенція, зчеплення (т. зв. прийоми "висунення").
9. Специфічні параметри поетичної комунікації визначаються максимальною антропоцентричністю, оскільки несуть на собі відбиток авторського "Я": вони несюжетні з точки зору наративності, передають думки, переживання і почуття, а тому є максимально щирими. Оскільки ліричний погляд на світ характеризується зближенням мовця і предмета його мовлення, то лірико-поетичне повідомлення характеризується експансією авторської точки зору на світ: концептуальні смисли зумовлені свідомістю творця, що виражається суб'єктивним авторським ставленням до зображуваного. Тож ліричне "Я" стає одним із когнітивно значущих центрів художнього простору лірико-поетичниого дискурсу.

10. У дисертації розроблено комплексну лінгвістичну методику дослідження художнього впливу в ЛПД Байрона, яка передбачає систему загальнонаукових і власне лінгвістичних методів аналізу емпіричного матеріалу, кожен з яких, у свою чергу, знаходив своє відбиття – залежно від поточних завдань – у певних процедурах і прийомах. З-поміж загальнонаукових методів, які є дослідницькими операціями з явищами та об’єктами будь-якої науки, було використано методи індукції та дедукції, аналізу та синтезу, таксономії та порівняння. Лінгвістичні методи (лінгвопоетичний, герменевтичний, прагмасемантичний, функціональний) було використано для вивчення шляхів і способів художнього впливу в ЛПД Байрона як фактів мовлення.

Основні результати розділу висвітлено у працях [201; 206].

Розділ 2
лексико-стилістичні засоби художнього впливу

в лірико-поетичному дискурсі Байрона
Художній вплив пов'язаний насамперед із мовленнєвою експресією, яка найбільш рельєфно проявляється в лексиці та здатна виражати не лише стан і динаміку позамовного світу, але й людські почуття, втілені в експресивно-емо​ційно забарвлені слова [60, 193]. Тож і найбільш яскраві форми художнього впливу в ЛПД Байрона виявляються в семантиці образних засобів (метафора, епітет, порівняння та ін.). Експресивна значущість цих тропів і фігур полягає в тому, що вони посилюють емоційну оцінку і комунікативну точність вираження поетичної думки. При цьому головним критерієм їх підбору в цьому ідіодискурсі є відносна доступність їх сприйняття читачем, а також здатність виражати індивідуально-авторську оцінку і різку контрастність.

П. Гіро відмічає, що лінгвістів при вивченні експресивності мовлення цікавить експресивний ефект, який створюється тропами і фігурами [312, с. 64]. Особливо яскравою вона є там, де є оцінка автором світу, де художньо-есте​тичний фактор відіграє вирішальну роль в оцінці людського буття. Інакше кажучи, експресивність тих чи інших лінгвостилістичних засобів у дискурсі залежить від того, наскільки активно відбувається їх наповнення  оцінними  елементами. Зокрема, з метою посилення художнього впливу Байрон активно використовує різноманітні прийоми, спрямовані на "оживлення" тієї образної лексики, яка через високий коефіцієнт повторюваності втратила образність.
2.1. Мовленнєва експресія та її лексичне втілення в ЛПД Байрона

Смислова когерентність ЛПД Байрона зумовлена єдиною авторською інтен​цією життєстійкості, твердого й рішучого волевиявлення. Цю глобальну інтенцію можна розглядати як емотивно-смислову домінанту – «особливий осередок стійкого збудження в корі головного мозку, що "розливається" по його нейронній мережі, захопивши великі ділянки й викликавши плідну роботу думки» [383, с. 177]. Лінгвосинергетичним корелятом явища домінанти є атрактор – «відносно стійкий стан системи, який ніби притягує до себе всю множину траєкторій її розвитку незалежно від початкових умов» [215, с. 20]. 
Емотивно-смислова домінанта ЛПД Байрона пов’язана насамперед з мовленнєвою експресією – «категорією, що спирається на цілий комплекс психічних, соціальних і внутрішньомовних факторів і проявляється як інтенсифікація виразності повідомлюваного» [250, с. 6]. У вивченні мовної експресії значний інтерес становить саме інтенсивність прояву тієї чи іншої ознаки, на що звертає увагу Ш. Баллі, розуміючи під інтенсивністю «всі розходження, які зводяться до категорії кількості, величини, цінності, сили та ін.» [15, с. 202-203]. Тож, саме кількісна різниця, чи різниця в інтенсивності є однією з тих загальних категорій, в якій ми вбачаємо будь-які відтінки нашого сприйняття чи нашої думки; ця звичка одвічно притаманна людському мисленню, від якої при всьому бажанні ми не можемо позбавитися».

2.1.1. Емотивно-смислова домінанта ЛПД Байрона: "активна напруженість". Особлива мовленнєва експресія Байрона пов’язана зі створенням таких (міні)контекстів, де в ролі інтегрального смислу (гіперсеми) виступає "активна напруженість" (strength). Саме вона акумулює в його ЛПД смислову енергію контекстуально співвіднесених груп лексем, асоціативно-семан​тичних (мікро)полів (АСП), де в тих чи інших ракурсах розкривається семантика активної напруженості або напруженої активності:

- енергетична характеристика дії, процесу, явища актуалізується семами ‘випромінювання світла’, ‘інтенсивність’, ‘постійність’, ‘преривчастість’ (у випадку з суб’єктоцентричними лексемами) та ‘цілеспрямованість’ (з об’єктоцен​тричними словами): light(ning), flash, scatter, star; beam, enlighten, flame, fire, glow, sparkle, enlighten та ін.: This star's light broke on human eyes, || Like a Volca​no of the skies [Оn the Star]; I court the effusions that spring from the heart, || Which throbs, with delight, to the first kiss of love [First Kiss of Love]; But find a desolation. Like the wind, || The red-hot breath of the most lone Simoom [Manfred, II]; Strange pangs would flash along Childe Harold's brow [Ch. H., I]; But thou, with spirit frail and light, || Wilt shine awhile, and pass away; || As glow-worms sparkle through the night, || But dare not stand the test of day [To a Youthfull Friend].
- фізична характеристика предмета, дії, процесу чи явища через актуаліза​цію сем ‘пружність’, ‘інтенсивність’, ‘стихійність’, ‘відсутність цілеспрямовано​сті’ (strain, (di)stress, strike, string, strong, harp, string; convulse, shake, quake, tremble, vibrate, shock, flutter, writhe, whirl, earthquake, storm, surge, tempest; roar, rattle, crash, screen, scream, cry): Storms around convulse the closing year [Ch.H., II]; He seized his harp, which he at times could string, || And strike, albeit with untaught melody [Сh.H., I]; And raise my loud harp to the fame of my Sires? [Farewell to the Muse]; Arm! Arm! it is – it is – the cannon's opening roar! [Ch.H., I].
- різке подолання межі, вивільнення певної субстанції (швидке наповнення → переповнення →  прорив обмеженості → інтенсивний вилив → різке зняття напруги → вивільнення енергії → очищення) на підставі актуалізації сем ‘раптовість’, ‘інтенсивність’, ‘неконтрольованість’ (breath, expire, exhale; effuse, spring, (over)flow, eruption, explosion, pour out, purge, (out)burst, throb (through), flood, stream, surge, boil, brim, weep, Ocean, mountain-cataract, tear та ін.): I must weep, or else this heavy heart will burst; || for it hath been by Sorrow nursed [My soul is dark]; But the test of affection's a tear [To a Tear]; …till my brain became, || In its own eddy boiling and overwrought, || A whirling gulf of phantasy and flame [Ch.H., ІІІ, 7].
- напруженість фізичних зусиль (effort, exertion, start, strife, (battle, struggle, fight, fray, riot, rebell(ion), contest, conflict, war), trouble, strain, attempt, seize, deter​minate, rush, fling, urge, purge, wear, reel (away), roll (on); sweat, gore та ін.): He rush'd into the field, and, foremost fighting, fell [Ch.H., III]; Ill may such contest now the spirit move [Ch.H., II]; And when winds are at war with the ocean [Ch.H., III]; With treble vengeance will his hot shafts urge | Gaul's locust host, and earth from fellest foemen purge [Ch. H., I]. 
Примітно, що зазначені АСП у більшості випадків вступають у відношення перетину, взаємонакладення, взаємодоповнення та смислової взаємодії, за рахунок чого створюється дискурсивні зони підвищеної експресивності. Пор.: Enlightened mankind and swept down empires with its flood [Оn the Star]; Sun of the sleepless! Melancholy star! || Whose tearful beam glows tremulously far [Sun of the Sleepless]; …For I am as a weed, || Flung from the rock, on ocean’s foam, to sail | Where ’er the surge may sweep, or tempest’s breath prevail [Ch.H., III].
Таким чином, підвищена експресивність являє собою максимальний ступінь (міру) прояву певної семантичної ознаки (наприклад, у суперлативі чи гіперболі), актуалізацію у висловах таких ознак енергійності, активної напруженості, як підвищений температурний режим, підвищена інтенсивність (сили, швидкості, раптовості) руху, дії або процесу: very, extrem(ly), intense, violent, strong, great, quick(ly), sudden(ly); надзвичайність, винятковість + порушення межі, необмеженість (over, out of), стихійність, спонтанність (in ones own accord). 
Так, експресивно забарвленими є частотні для ЛПД Байрона лексеми "напруженої активності", що виражають виняткові за своєю силою почуття. При цьому експресивне забарвлення цих лексичних одиниць більш рельєфно проступає на тлі нейтральних лексем загальнонаціональної мови. Пор.: to seize – take hold of suddenly and forcibly; to gaze – look steadily and intently, especially in admiration, surprise, or thought; to strike – hit forcibly and deliberately with one's hand or a weapon or other implement; to soar – increase rapidly above the usual level; to long for – have a strong wish or desire, a strong feeling of wanting to have something or wishing for something to happen; to start – move or appear suddenly (quickly and unexpectedly); to loath – feel intense dislike or disgust for; to flash – shine in a bright but brief, sudden, or intermittent way; passion – strong and barely controllable emotion; a state or outburst of strong emotion; аn intense desire or enthusiasm for something; a thing arousing great enthusiasm; riot – an outburst of uncontrolled feelings; pain – a sudden sharp pain or painful emotion; frenzy, rage, madness, despair, desolation, agony, distraction та ін.

Широке використання знаходять у Байрона і стверджувальні конструкції з допоміжним дієсловом do, яке посилює значення інтенсивності дії, зображуваної основним дієсловом. Вони майстерно "працюють" на головне завдання цього ідіодискурсу – напруженій енергійності стилю, слугуючи підсилювачами впливу. Так, уже в перших 13 рядках першої пісні «Child Harold’s Pilgrimage» такі побудови зустрічаютьсяі аж вісім (!) разів: Who ne in virtue's ways did take delight; Here didst thou dwell, here shemes the pleasure plan; Nor made atonement when he did amiss; And none did love him: though to hall and bower; Yea! none did love him – not his lemans dear; Though parting from that mother he did shun; The laughing dames in whom he did delight; And now his fingers o’er it he did fling.

Красномовним доказом того факту, що Байрон віддавав перевагу дієсловам активної напруженої дії, в яких наявна сема ‛підвищена інтенсивність’, є також напис на символічному артефакті – його улюбленому келиху для вина, який згодом навіть поховали разом зі своїм власником. Цей оригінальний келих був зроблений із людського черепа, знайденого в саду Ньюстедського абатства і за наказом поета оправлений у срібло. Байрон присвятив йому вірш, зміст якого втілено в десятьох словах: «I lived, I loved, I quaffed, like thee: I died» [Lines].

У самому центрі цього вірша, що його можна сприймати як своєрідну квінт​есенцію життя ліричного суб’єкта, замість звичного дієслова to drink використано більш точне to quaff – ‘drink (something, especially an alcoholic drink) heartily (‘loud, cheerful, and energetic’ | гучно, бадьоро та енергійно); drink a lot in a short time’ | випити до дна залпом (одним духом); випивати великими ковтками). Завдяки цьому експресивному дієслову реалізується СПО «life is energetic outdrinking a cup of wine», основу якого утворює концептуальна метафора life is a conntainer (пор. також образ «людського черепа, наповненого вином» у вірші Lines). Це дієслово має суттєве змістове навантаження, оскільки актуалізує такі ключові для Байрона концептуальні ознаки, як "пристрасність", "бадьорість", "енергійність", "швидкоплинність". Адже поет прожив своє недовге, але яскраве життя саме так – "осушивши" його до дна одним духом, великими, жадібними ковтками. Пор.: His goblets brimm'd with every costly wine [Ch.H., I]; And life's enchanted cup but sparkles near the brim [Ch.H., III]; Away, away! there's blood upon the brim! [Manfred] та ін., де дієслово to brim (be full to the point of overflowing) містить смислову ознаку "крайній ступінь прояву повноти").
Ідіостиль Байрона вирізняється значною емоційною напруженістю, надзвичайною гостротою, через що для його лексики характерними є експресивні відтінки значення. Він віддає перевагу тим словам, які містять уявлення про екстра​ординарну енергійну дію, різкість враження чи гостру емоцію. Разом із тим, вони створюють відчуття суворості, дикості, напруженості, рішучості та вольової непохитності ліричного суб’єкта | героя. 
Численні слова з підсилювальним відтінком, здебільшого дієслова «напруженої активності» [44] у ЛПД Байрона інколи "розсіяні" по великій кількості віршових рядків. Набагато ж частіше вони зустрічаються в близькому контексті одне з одним (як особливий різновид зчеплення ЛО у вертикальному вимірі дискурсу), створюючи профілі додаткової смислової напруги і надаючи особливої енергійності та схвильованості цілим строфам. Пор.:

Then must I plunge again into the crowd…

…and Laughter… distorts the hollow cheek, 

To leave the flagging spirit doubly weak, 

Or raise the writhing lip with ill-dissembled sneer. 

What stamps the wrinkle deeper on the brow? 

To view each loved one blotted from life’s page                  [Ch. H., II].
У цьому фрагменті дієслова «напруженої активності» зближені одне з одним на підставі тісної контекстуальної взаємодії. Вони утворюють ізотопічні ланцюжки (своєрідні смислові профілі), що виражається явищем рекурентного повтору, нагнітанням однієї семи ‘напруженість’ у словах, зближених одне з одним як у лінійному (горизонтальному), так і у спеціальному (вертикальному) вимірі дискурсу : to plunge into – to distort – (doubly) flagging – writhing – (deeper) stamp – to blot. Пор. також: (eddy) boiling – overwrought – whirling [Ch.H., ІІІ]; fling – ocean – surge – sweep – tempest’s breath – prevail [Ch.H., III]; shook – grasp – start – lance – clatter [Giaour]; burn – rush – burst – flash [B.A.]; (feelings) that rise – convulse – contend – that freeze or glow [Corsair].

Лексичну ізотопію не слід сприймати виключно як «різновид семантичної зв’язності, що простежується у фрагменті тексту, об’єднаному спільною темою (топіком)» [214, с. 193]. Її необхідно розглядати як важливий засіб здійснення дискурсивного впливу на адресата, оскільки на її підставі виробляється "спільний" смисловий код між автором і читачем – комбінаторна семантика, сукупність ідіодискурсивних правил і умов семантичної сполучуваності слів, вироблення і прийняття яких є запорукою успішної комунікації. Ці правила допускають у дискурсі одні сполучення та забороняють інші, а також пояснюють у ньому механізм утворення метафоричних сполук, оксюморонів, зміщеного епітета, "мерехтливого" значення. 

На підставі лексичної ізотопії формується своєрідна ідіодискурсивна валентність ЛО – зумовлене художніми настановами семантичне узгодження, що ґрунтується на повторенні сем у дискурсі; при цьому семне узгодження доповнюється конотативним [214, с. 145]. Між денотативним і конотативним рівнем дискурсу створюється специфічна напруга: залежно від текстового оточення конотат може переходити на денотат, змінювати власну конотативну забарвленість чи нейтралізуватися. При цьому для ЛПД Байрона найважливішою ознакою є саме конотативний показник, безпосередньо зорієнтований на прагматичний компонент комунікації. Оскільки ж автор використовує конотати ЛО згідно з власною інтенцією, то, відповідно, найбільшу зацікавленість викликає зв’язок динаміки конотативних компонентів з прагматикою тексту.

Разом із тим, ідіодискурсивна валентність ЛО є когнітивним підґрунтям їх ізофункціональності – здатності виконувати у межах даного дискурсу аналогічну функцію, тобто виражати той самий ідейно-естетичний зміст, і, відповідно, потенційної здатності цих одиниць бути в ньому взаємозамінними.

Існує також цікава думка про те, що явище смислового повтору як «образно-асоціативне втілення смислів є лише першим кроком семіозису, спробою пошуку підходящої вербальної упаковки для того, що вже існує в ментальному просторі у вигляді «зародку» думки та неодмінно потребує виходу на поверхню у вигляді слова» [185, с. 59]. З урахуванням цього можна стверджувати, що «перший крок семіозису» смислу в ЛПД Байрона максимально наближений до своєї «вербальної упаковки», «слова, яке вже вийшло на поверхню». Це є яскравим свідченням граничної щирості поета, який дотримується ідеального творчого принципу «що думаю, відчуває – те й говорю».
2.1.2. Лексична ізотопія як особливий спосіб посилення впливу. Ще одним ключовим інтегральним смислом у ЛПД Байрона можна вважати "екстремальність /надзвичайність", який реалізується як на змістовому, так і на формальному рівнях. Він об’єктивується у величезній кількості ЛО, які позначають енергійність вияву емоцій: extreme, passion, (strong) emotion, (strong) feeling, desire, delirium, outburst, frenzy, rage, wrath, madness, yearn, wreak, agony, distraction, longing, fardels, desolation (loneliness, solitary, exil, solitude), grief, woe, sorrow, suffering, despair, desperation, regret, remorse, pain, disappointment, hatred, delight, joy, bliss, pleasure, vengeance та ін.). 
Згідно з принципами Байрона будь-яка справжня емоція має бути пристрас​тю (passion) – надзвичайною, гарячою, бурхливою, неконтрольованою. «Пристрасть – це сильне, стійке, тривале почуття, яке пустивши коріння в людині, захоплює й володіє нею. Характерною для пристрасті є сила почуття, що знаходить своє вираження у відповідній спрямованості всіх помислів особистості; пристрасть може давати спалахи. Пристрасть завжди виражається у зосередженості, зібраності помислів і сил, їх спрямованості на єдину мету. Таким чином, у пристрасті чітко виражений вольовий момент прагнення; пристрасть являє собою єдність емоційних і вольових імпульсів. Разом із тим характерним для пристрасті є поєднання активності з пасивністю. Пристрасть бере людину у полон, захоплює її; переживаючи пристрасть людина немов би є страждаючою, пасивною істотою, що перебуває під владою якоїсь сили, тиску, однак разом з тим ця сила, що володіє людиною, з неї ж і виходить.

Пристрасть – це велика сила, тому настільки важливо, на що вона спрямовується. Захоплення пристрасті може виходити з неусвідомлюваних тілесних потягів, і вона може бути проникнутою найвищою свідомістю та ідейністю. По суті, пристрасть означає порив, захоплення, орієнтацію всіх прагнень і сил особистості в єдиному напрямку, їх зосередженість на єдиній меті. Саме через те, що пристрасть концентрує, поглинає й кидає всі сили на щось одне, вона може бути пагубною і роковою, однаке саме з цих самих причин вона може бути й великою Ніщо велике у світі ще ніколи не зчинялося без великої пристрасті» [196, с. 254-255].

Відповідно, будь-який афект, будь-яка надзвичайно сильна емоція – з позицій Байрона – повинні оцінюватися позитивно. За таких умов позитивну оцінку отримують і справжня радість, і справжній душевний біль, і справжнє страждання. Навіть «ненависть» за цією шкалою цінностей, якщо вона справжня, також є "благородним відчуттям": But hatred is a much more delightful passion & never cloys; it will make us all happy for the rest of our lives [Journal, 19.04.1813]; Yet less of sorrow than of pride was there, || Or, if 'twere grief, a grief that none should share (Lara, I); As on a place of agony and strife, || Where, for some sin, to sorrow I was cast, || To act and suffer, but remount at last (Ch. H., III).
Дієвим засобом інтенсифікації емоційно-експресивного впливу в ЛПД Байрона є майстерне використання підсилювальних емоційних відтінків значення, які виділяються різними способами: нюансованим відбором і контрастним поєднанням епітетів, використанням прийому гіперболізації, накопиченням слів з однаковим емоційним забарвленням, застосуванням амбівалентних ЛО.
Найбільший потенціал прагматичного впливу в цьому відношенні має епітет – "стилістична фігура, троп, що є означенням чи обставиною у реченні як атрибут предмета, дії, стану й завжди характеризується емотивно-експресивною зарядженістю, наявністю оцінки та образністю" [339, с. 212]. У широкому розумінні епітет є не лише метафорою чи метонімією, але й будь-яким емоційно-оцінним і експресивним атрибутом.

У ЛПД Байрона епітети характеризуються високим рівнем значеннєвого навантаження та емоційно-експресивного заряду. По-перше, вони завжди відображають індивідуально-авторські концептуальні домінанти, вказуючи на істотні риси відповідного СПО, складниками якого вони виступають; по-друге, вони повідомляють авторську емоційну оцінку позначуваних явищ; по-третє, вони завжди наділені експресією, що проявляється в наявності в їхній семантичній структурі широкого спектру ознак інтенсивності.
Концентроване використання великої кількості епітетів з однаковим емоційним забарвленням у ЛПД Байрона розвиває мовленнєву (ідіодискурсивну) синонімію. Так, у поемі "Darkness" використана група слів, пов’язаних із уявленням про знищення (руйнування, спустошення, згасання) типу extingished, darkling, feeble, chilled, consumed, expired, faded, dull, dying, died, perished, dead, void, stagnant, rotting, які постійно перемежаються зі словами, пов’язаними з відчуттями скорботи, смутку і болю: dread, desolation, fearful, despairing, pang, dis​quietude, sullenly, piteous, desolate. В такий спосіб відбувається об’єктивація взаємодії зовнішнього світу природи і внутрішнього світу ліричного суб’єкта.
Взагалі "симптоматична" схильність до відбору та комбінування слів з підсилювальним емоційним відтінком пов’язана у Байрона із загальним підвищено емоційним характером його творів і відчутним прагненням автора неодмінно справити незабутнє враження на читача – передати йому палке, пристрасне відчуття життя, надзвичайно гострі переживання та емоції, запалити, схвилювати, потрясти, шокувати його. Надзвичайно висока концентрація поетичної енергії у внутрішньому світі ліричного суб’єкта потребує різкого інтенсивного розряду,    бурхливого вивільнення експресії, наслідком чого є потужний енергетичний вплив на читача, справлення на нього сильного емоційного та інтелектуального враження.
Лінгвокогнітивною основою створення такого сукупного враження в ЛПД Байрона є явище акумуляції (смислів, семантичної енергії), коли "один і той самий мотив, або настрій і одне й те саме почуття передаються, якщо вони мають велике значення для цілого, паралельно декількома засобами" [7, с. 43]. Семантична надлишковість, яка називається висуненням по типу конвергенції, вимушено концентрує на собі увагу читача, скеровуючи процес декодування тексту (інтенції) у необхідне для успішності художньої комунікації русло. Разом із тим, багатократне, паралельне повторення смислів сприяє фіксації подразників у довгочасній пам’яті читача. Поряд з істотним емоційним навантаженням подразника, воно прискорює процес утворення у читацькій свідомості т.зв. "якорів па​м’яті" ("змістово-формальних стимулів, що фіксуються пам’яттю" [386, с. 289]). При цьому усвідомлене позитивне якоріння сприяє корекції психічних станів, керуванню настроєм і поведінкою читача; воно є потужним засобом художнього впливу, оскільки чим більше стимулів пов’язується з даним психологічним (емоційним) станом, тим до більшого числа напрямків це записуватиметься в пам’яті реципієнта.

Слід також наголосити на тому, що широке використання слів зі схожим емоційним забарвленням не призводить у ЛПД Байрона до розпливчатості слововжитку, в якій поета несправедливо звинувачували критики [310, с. 117; 301, с. 18]. Навпаки, він завжди прагне підвищення ступеня комунікативної точності й досягає його шляхом розгортання семантичного спектру в пошуку релевантних відтінків і нюансів текстового смислу. Автор завжди дбайливо визначає й уточнює вибір тих чи інших слів, відбираючи з низки синонімів саме ті, що вирізняються більшою асоціативною образністю й силою емоційного впливу. Так, створюючи образ ненависних тиранів (But worse than steel, and flame, and ages slow, || 

 HYPERLINK "http://www.geocities.com/Athens/Delphi/7086/chpnotes.htm" \l "2.1.4" Is the dread sceptre and dominion dire | Of men who never felt the sacred glow | That thoughts of thee and thine on polish'd breasts bestow [Сh. H., I]), Байрон замість епітета fearful – feeling afraid or showing fear or anxiety (жахливий, страшний, моторошний), обирає більш насичений смисловими нюансами і більш емоційний епітет dread(full).
Натомість для створення іншої образної характеристики, наприклад, шлюбу, Байрон використовує епітет fearful: Tis melancholy, and a fearful sign | Of human frailty, folly, also crime, || That love and marriage rarely can combine [D. J., III]. Для вираження свого іронічного ставлення до цього соціального інституту і задля створення відповідного іронічного ефекту Байрон майстерно зіштовхує нюансовані значення словосполучення a fearful sign – ‘знак, який вселяє жах’ і ‘знак, сповнений шанобливості (поваги)’.

Для мовного аранжування СПО unquenched soul ('виснаженої стражданнями незгасної душі'), Байрон вдається до більш експресивних епітетів, увиразнюючи тим самим ключові смислові ознаки, як, наприклад, у фразі «…the unquenched soul – parch’d, wearied, wrung and riven» [Ch.H., IV], де епітет parched – dried out with heat; extremely thirsty (висохла, зів’яла, опалена) є влучнішим та інтенсивнішим, ніж епітет thirsty – feeling a need to drink; in need of water (спраглий; пересохлий)); епітет wearied – feeling or showing extreme tiredness, especially as a result of excessive exertion (стомлена через надмірні зусилля) є контекстуально кращим, ніж tired – in need of sleep or rest; bored or impatient with (стомлений, зморений; що потребує сну чи відпочинку; що нудьгує); означення wrung – краще (від wring – squeeze tightly, especially with sincere emotion; obtain with difficulty or effort; break by twisting it forcibly; cause pain or distress to (викручена, розтерзана, згвалтована) є влучнішим, аніж pressed out; riven – split or tear apart violently (розколота, розщеплена, розірвана) є більш об’ємною і всебічною характеристикою "органічної, живої душі", ніж більш звичний епітет broken, який більше підходить до матеріальних, неживих предметів.
В якості улюбленого засобу підсилення емоційно-експресивного впливу в ЛПД Байрона фігурують епітети з префіксами in- і un-, а також із суфіксом -less, які виражають абсолютну відсутність або остаточну втрату чого-небудь, вичерпну характеристику і винятковість зображуваного об’єкта чи явища. Так, для гірко іронічного зображення римських склепів Байрон створює оказіональний епітет tenantless (‛without persons who occupies land or property rented from a landlord; without persons in possession of real property by any right or title – вільний від орендаторів’). Пор.: The Scipios' tomb contains no ashes now; || The very sepulchres lie tenantless | Of their heroic dwellers [Ch.H., IV]. Тут tenantless є точнішим від "слабшого" епітету empty (containing nothing; not filled or occupied – порож​ній, пустий), оскільки яскравіше передає образ абсолютної спустошеності, іма​нентно вказуючи на те, що колись у цих могилах лежали мерці, а тепер у зруйнованих склепах не залишилося навіть (!) їхнього праху. 

Пор. далі: Which still recurs, unlook’d for and unsought [Ch. Re.]; infinite as boundless space [Giaour]; helpless – hopeless – brokenness of heart [Corsair]; A sea of stagnant idleness, || Blind, boundless, mute, and motionless!; But silence, and a stirless breath || Which neither was of life nor death [Pr. Ch.]. Зазвичай такі похідні слова вказують на неможливість, даремність, марність, а іноді й на безглуздість дії. Однак у багатьох текстах Байрона вони позначають незмінність певної ознаки, як у "Yet it was love – unchangeable – unchanged" [Corsair]. 

Прикметники на позначення абсолютного прояву певної властивості набувають поширення та розвитку у творах швейцарського періоду. Пор.: without a grave, unknelled, uncoffined, and unknown [Ch.H., IV]; The heart… still, and cold | And bloodless, with its sleepless sorrow aches [Ch.H., III]; From the Byzantine maid's unsleeping spirit | An answer and his destiny – he slew | That which he loved unknowing what he slew, || And died unpardon'd – though he call'd in aid [Manfred, II]; The Niobe of nations! There she stands, | Childless and crownless, in her voiceless woe… | The very sepulchres lie tenantless [Ch. H., IV].

Особливо висока концентрація таких епітетів спостерігається в поемі "Dark​ness". Пор.: …the stars | Did wander darkling in the eternal space, | Rayless, and path​less, and the icy earth | Swung blind and blackening in the moonless air [2-5]; The brows of men by the despairing light | Wore an unearthly aspect... [23]; ...the wild birds ... flap their useless wings [32-34]; and vipers crawl'd... | Hissing, but stingless» [35-37]; …and that was death | Immediate and inglorious; and the pang | Of famine fed upon all entrails – men | Died, and their bones were tombless as their flesh [44-45].

Деякі епітети використовуються Байроном особливо часто, набуваючи асоціативно-розширювального та емоційно-підсилювального відтінку. Так, низка складних епітетів із префіксоїдом self- вимушено привертає увагу до внутрішнього світу (ліричного) суб’єкта | героя, який характеризується підвищеною рефлексивністю: Nor sought the self-accorded grave [Giaour]; The long self-exiled chief​tain is restored [Lara]; …because ambition was self-willed [Ch.H., III]; And could the ceaseless vultures cease to prey | On self-condemning bosoms… [Ch.H., III]; And self-exiled Harold wanders forth again [Ch.H., III]; Oblivion, self-oblivion – [Manfred]; In hymns and harpings, and self-seeking prayers, || To that which is omnipotent, because || It is omnipotent, and not from love, || But terror and self-hope [Cain].
За допомогою таких оригінальних епітетів Байрон створює яскравий поетичний і водночас ідеальний, гранично щирий образ Ж.-Ж. Руссо – відомого просвітителя, непримиримого борця з опонентами і самим собою: Here the self-torturing sophist, wild Rousseau [Ch.H., III]; His life was one long war with self-sought foes, || Or friends by him self-banished [Ch. H., III]. Тож суб’єктно спрямовані епітети з self- є не лише засобом фокусації уваги читача, але й найбільш компактним засобом вербалізації ключового концептуального смислу ЛПД Байрона – self-sufficiency / самодостатність особистості. Така оптимальність мовного втілення не може не сприяти комунікативній точності поетичного повідомлення.
Часто у ЛПД Байрона актуалізується широкий спектр значень лексеми wild: ‘дикий; незаселений; лякливий, полохливий; бурхливий, нестриманий; безладний; скажений, несамовитий, шалений; необдуманий, розбещений; розхристаний’. Пор.: …the wildworld [Ch.H., III]; Flowers whose wild odours breathe but agonies [Ch.H., IV]; Passion’s essence… invested her with all that’s wild and sweet [Ch. H., III]; …a wild colt of a comet, out of bounds [V.J.]; …the wildest brutes | Came tame and tremulous [Darkness]. До цієї групи епітетів примикає й авторський неологізм with wild-bewildered gaze [Ch.H., III]. Перший компонент цього складного епітета wild має три значення: 1) дикий, полохливий; бурхливий, нестримний; скажений, шалений; 2) навмання, як попало; 3) пустеля, нетрі. Другий компонент (bewilde​red) означає "той, хто збився зі шляху, збентежений". Контамінація цих значень у межах одного слова призводить до появи нового розмитого і затемненого, але об’ємного образного значення "збентежений, спантеличений, пильний погляд того, хто збився зі шляху в пустелі; пильний погляд того, хто здичавіло озирається посеред нетрів або пустелі". В результаті формується амбівалентний СПО, що містить максимум емотивно-смислових ознак, спрямований на досягнення комунікативної точності. Емоційна точність може бути визначеною як «дина​міка образів у тексті, або асоціативна точність, яка дозволяє актуалізувати ту чи іншу деталь, за якою у читача або слухача виникає адекватна картина цілісного позначення пережитого автором враження» [110, с. 297].
У зв’язку зі схильністю Байрона до надзвичайного, екстремального особливе поширення в його ЛПД отримують засоби гіперболізації – граматичні суперлативи, а також лексеми, що позначають найвищий, крайній ступінь прояву певної ознаки (наприклад, all, never, ever(y), none, first, foremost, only, but, the very). Всі вони спрямовані на те, щоб справити враження на читача, оскільки порушують рамки загальнолюдської логіки, трафаретні норми, апелюючи до фантазії, творчої уяви. Пор.: To trace the hours, which never can return [Ch. Re.]; There sunk the greatest, nor the worst of men, || Whose spirit, antithetically mixt, || One moment of the mightiest, and again | On little objects with like firmness fixt [Ch. H., III]; Which only make more mourn'd and more endear'd [Сh.H., IV]; It was one of the deadliest and hea​viest feelings of my life to feel that I was no longer a boy [Detached Thoughts, No. 72].
Таким чином, підвищена експресивність, вірніше, експресивність, зведена у ступінь, створювана автором шляхом використання експресивно забарвлених засобів, виступає одним із найважливіших прагматичних параметрів ЛПД Байрона. Без сумніву, між експресією та прагматикою існує безпосередній внутрішній зв'язок, оскільки, переживаючи максимально повну гаму почуттів, автор намагається зберегти їх і як найповніше передати. При цьому він відбирає відповідні стилістичні засоби (насамперед лексичні), створюючи специфічну емоційну атмосферу сприйняття тексту. 
2.1.3. Метафора та інші лексико-семантичні засоби створення експресії. «У пошуках адекватної для комунікативної ситуації форми самовираження художній концепт цілеспрямовано звертається до альтернативного засобу. Тоді у пригоді стає амбівалентний або метафорично збагачений знак» [183, с. 56]. Завдяки йому ніби здійснюється накладення на первинно-номінативне значення слова конотативних смислів, віднайдених індивіду​альним досвідом поета. У цьому випадку концепти залишають читачеві "люфт" для домислювання, дофантазування, тим самим уможливлюючи розширення їх асоціативного і валоративного простору. Це повністю узгоджується з основними постулатами концептуальної метафори, яка має національні витоки, співвідно​ситься з цінностями культури і є дієвим інструментом пізнання, збагнення дійсності митцем / читачем.

Концептуальна метафора постає як основна ментальна операція, спосіб пізнання, структурування, оцінки та пояснення світу. Вона не тільки відображає національну, соціальну і особистісну свідомість, але й формує ставлення людини до світу, яка за допомогою метафор не стільки виражає свої думки, скільки мислить метафорами, творить за їх допомогою той світ, у якому вона живе (пор.: [326]). З одного боку, метафора структурує концептуальну систему і здійснює вплив на уявлення про дійсність, задаючи аналогії між поняттями з різних концептуальних сфер, а з іншого, – є відобра​женням певного досвіду. Більш того, в ній «криється ключ до осягнення основ мислення і процесів формування не лише етноспецифічної картини світу і його універсального образу» [8, с. 6], але й глибинних генеративних структур авторської свідомості, мовних механізмів поетичної творчості.
Основою метафоризації в ЛПД Байрона виступає когнітивний дисонанс (КД) – усвідомлення неподоланної розбіжності між ідеалом і сущим. Це зумовлено низкою естетичних факторів.

Автор усвідомлює трагічну обмеженість і швидкоплинність життя. Цим зумовлене специфічне сприйняття життя як "постійного прощання", вмирання, розставання з цим світом. Звідси й стереотипні образи власного швидкого кінця та видіння апокаліпсису. Така агонічна поведінка ліричного суб’єкта маніфестується у ключовій для ЛПД Байрона метафоричній моделі LIFE IS DEATH | AGONY, яка реалізується у надзвичайно великій кількості різнорідних, але функціонально споріднених метафоричних номінацій. Пор.: I live, but live to die: and, living, see nothing to make death hateful, save an innate clinging, a loathsome and yet all invincible instinct of life, which I abhor, as I despise myself, yet cannot overcome – and so I live. Would I had never lived! [Cain, I]; My thoughts, my words, my crimes forgive; || And, since I soon must cease to live, || Instruct me how to die [The Adieu]; But thou, with spirit frail and light, || Wilt shine awhile, and pass away; || As glow-worms sparkle through the night, || But dare not stand the test of day [To a Youthfull Friend]. 
Показовою є думка Б. Пастернака: «метафора – це природний наслідок недовговічності людини й надовго задуманої величезності її завдань. За такої невідповідності вона вимушена дивитися на речі по-орлиному зірко й розумітися миттєвими <...> осяяннями. Це і є поезія. Метафоризм є стенографією титанічної особистості, скорописом її духу» (цит. за [95, с. 122]).

Поет усвідомлює відсутність абсолютної свободи вибору, безвихідь і безнадію, в якій не з власної волі опинилася людська особистість, рокову визначеність людської долі. Він добре розуміє як соціальну несправедливість, так і несправедливість устрою всього Всесвіту, не приймаючи наявного стану речей. Однак, тим не менше, автор відчуває обурення і необхідність опору, потребу бути життєстійким, страждати і боротися, адже перешкоди мобілізують духовні сили і зміцнюють волю. При цьому ключова для ЛПД ідея непохитності (безнадійної життєстійкості) втілюється в символі SCORPION GIRT BY FIRE 'скорпіон у вогняному колі'. Вона також знаходить свою маніфестацію у таких метафоричних моделях, як FATE IS ANIMY, FATE IS DARKNESS, TIME IS CRIME, CHAIN IS PAIN, LIFE IS STRUGGLE, SUFFERING IS PASSION, HEART IS VOLCANO. Пор.: My whole life was a contest, since the day | That gave me being, gave me that which marred || The gift, a fate, or will, that walked astray [To Augusta]; Inevitable hour! 'Gainst fate to strive [Ch.H., I]; The rock, the vulture, and the chain, || All that the proud can feel of pain [Prometeus].
Агонічною поведінкою Байрона зумовлений і "буттєвий цейтнот" – страх не встигнути вимовитися, вилити переповнену душу, повідомити людству своє одкровення, свою поетичну істину, своє власне бачення буття і змінити цей світ на краще. Він відчуває нагальну необхідність розрядки накопиченої ним розумової та емоційної енергії, потребу катарсису як духовного самоочищення, так і емоційно-інтелектуального просвітлення всього людства. Ключова ідея просвітлення, духовного очищення знаходить у Байрона свою мовну об’єктивацію у таких дискурсивно синонімічних символах, як LIGHTNING 'блискавка', OCEAN 'океан', VOLCANO 'вулкан', EARTHQUAKE 'землетрус', TEAR 'сльоза', HARP 'арфа'. Ця ідея репрезентована також у таких метафоричних моделях, як POETRY IS ENERGY / LIGHTNING / STRENGTH, POETRY IS PASSION, POETRY IS OCEAN, POETRY IS STRENGTH, WORD IS SWORD. Пор.: All that I would have sought, and all I seek, || Bear, know, feel, and yet breathe – into one word, || And that Оne word were Lightning, I would speak [Ch. H., III]; Perchance my heart and harp have lost a string, || And both may jar: it may be, that in vain || I would essay as I have sung to sing. || Yet, though a dreary strain, to this I cling [Сh.H., III]; These fardels of the heart – the heart whose sweat was gore [Ch.H., IV].

У своїх вузлових моментах ключова ідея просвітлення в ЛПД Байрона відповідає семантичній структурі ключових АСП, поєднаних інтегральним смислом "активна напруженість". Пор.: "швидке наповнення → переповнення → прорив межі, подолання обмеженості → інтенсивний вилив → вивільнення енергії → різке зняття напруги (очищення, катарсис)".

Концептуальна метафора у ЛПД Байрона може реалізовувати естетичну, зображальну, експресивну, комунікативну, прагматичну, евфемістичну, популяризаторську та ін. функції. Вона не є автономною, а має взаємодоповнювальний характер. При цьому метафоричні кластери, що характеризуються такою властивістю, як перетин метафоричних моделей і щільність метафоричних номі​націй, демонструють специфічне світовідчуття автора, втіленій у художній картині світу. Нагнітання метафор у тексті передає складний і разом з тим цілісний комплекс відчуттів по відношенню до зображуваної дійсності.

Метафора міцно увійшла до поетичного арсеналу активних засобів впливу на читача. Її головне призначення в ЛПД Байрона – досягти найбільшої дієвості поетичного слова, ефективності впливу на читача. Експресивна концепція метафори витікає із загальної теорії тропів, які породжуються уявою, відчуттями мовця і слугують дієвим засобом впливу. Існують і інші концепції, що наділяють метафору інтелектуальним. Як джерело образності поетичної мови, метафора невіддільна від ідіостилю, слугує для більш чіткого вираження думок і настроїв поета, посилює пізнавальну цінність його творів, створює наочний зоровий образ (уявлення). Адже «метафора – це завжди образ, засіб зображення дійсності з максимальною наочністю [369, c. 134]; вона повинна містити додаткову смислову й емоційну інформацію, вказувати у предметі на щось нове, повертати цей предмет іншими гранями [70, с. 89].

Основне функціональне призначення метафори в ЛПД Байрона зумовлене особливостями ідіостилю. Кожний троп має виконувати в ньому не лише зображувальну функцію, але й експресивну – бути засобом індикації авторської оцінки світу, інструментом, який сигналізує ставлення автора до певного предмета чи явища, його світоглядну позицію. Тож, метафора – це оптимальний «спосіб уловити індивідуальність, конкретність предмету чи явища, передати його неповторність» [8, c. 19], вірніше неповторне бачення речі мовцем. При цьому в плані семантики метафора містить три елемента, які містять інформацію про те, що порівнюється; з чим порівнюється; а також інформацію про спільну ознаку в порівнюваних предметах [70, с. 92]. Таким чином, метафора здатна повідомляти додаткову інформацію, нерозривно поєднуючи в собі функції оптимального інформування та потужного емоційного впливу.

У ЛПД Байрона досить чітко спостерігаються три основні тенденції в ідіодискурсивному використанні цього тропа: оновлення та інтенсифікація експресивності "стертих" метафор; створення нових метафор, особливо оксюморонів; створення розгорнутих метафор (парабол).

Найбільш поширеним у ЛПД Байрона є оновлення "стертих" метафор, що зумовлюється його ідіостильовими особливостями. Так, відомо, що кожна нова метафора, по суті, є авторським неологізмом, який сприяє подоланню стандартності поетичного мовлення й посиленню його впливу. Однак занадто активний процес породження нових метафор може спричинити появу комунікативного шуму: «надлишкова метафоричність і перебільшена асоціативність розглядається як введення певних лексикодів» [316] на тлі вже усталених кодових систем. Ці лексикоди слугують семантичним шумом для кодів [266, с. 72; 299, c. 25]. Такий шум визначається як ефект "очуження" / "відсторонення", що ґрунтується на деавтоматизації сприйняття й розуміння знайомого як нового, незвичайного, яке важко піддається декодуванню і через це породжує активну позицію по відношенню до зображуваної дійсності.

З метою мінімалізації комунікативного шуму Байрон віддає перевагу оновленню тих метафор, які втратили новизну і "свіжість" через своє частотне використання. Подібний процес можна охарактеризувати як "оживлення" – прийом інтенсифікації виразності поетичної метафори, а вихідним моментом посилення впливу метафори слід вважати її ідіодискурсивну універсалізацію. При цьому пошук експресії відбувається у кількісній площині: метафоризоване слово утворює навколо себе асоціативно-семантичні поля, не змінюючи при цьому свого вихідного переносного значення. 

Метафоризоване слово в ЛПД Байрона використовується, перш за все, з метою створення індивідуально-авторської оцінки світу – оцінки, яка диктується світоглядною позицією поета, системою його естетичних домінант. З огляду на експресивність кожного окремого слова, використаного в переносному значенні, набуття оцінки пов’язане переважно з розвитком метафоричного значення. При цьому експресивність використаного в переносному значенні слова проявляється внаслідок його образності: образне слово здатне впливати на уяву, відчуття, волю людей, викликати у них певні емоції. Будь-яке образне слово виникає в результаті зіставлення одних явищ із іншими, а також у результаті актуалізації асоціативних зв’язків поміж ними. Адже метафора відрізняється від порівняння тим, що вказує на постійну ознаку предмета, тоді, як порівняння може привертати увагу як до постійної, так і до перехідної ознаки [8, с. 18]. Поза контекстом експресивно-оцінна роль образного слова (в даному випадку – метафори) не може бути реалізованою. Більше того,  контекст  є  необхідною  передумовою метафоризації слова, оскільки слово, контекст і незвичайні лексико-семантичні зв’язки якраз і утворюють метафору. 
Інтенсифікація експресивності метафоризованої лексики в ЛПД Байрона досягається такими стилістичними прийомами, як використання:

- нового лексичного оточення для активно використовуваної метафори – т. зв. ідіодискурсивна універсалізація, що характеризується поширенням певної автоматизації використання на експресивні одиниці ЛПД як нової рамки;

- різноманітних інтенсифікаторів (прикметників, прислівників, дієслів), які підвищують виразність метафорично вжитого іменника шляхом поверхневого посилення метафори, що досягається епітетами-інтенсифікаторами або шляхом додавання дієслів, які являють собою складн6ики семантичних полів іменникової частини метафори з метою створення додаткової експресії та підвищення ступеня виразності метафоризованого іменника; 

- слів, які схожі за смислом, однак виражають протилежні поняття; при цьому активним процесом є залучення антонімів за асоціативним принципом; 

- образних виразів (не є розгорнутими метафорами) з використанням поетичної лексики, підвищена образність яких служить інтенсифікатором ідіодискурсивної експресії;

- оказіональної лексики (в рамках певних тематичних груп), новизна й оригінальність якої є основним моментом створення метафор і посилення емоційного впливу на читача.

При цьому у Байрона часто трапляється поєднання одразу декількох вище зазначених прийомів інтенсифікації в межах одного метафоричного образу: The fire that on my bosom preys || Is lone as some volcanic isle [On this Day]; If in these eyes there lurk a tear, || 'Twill flow, and cease to burn my brain [My soul is dark]. 

Іншою поширеною групою метафор у ЛПД Байрона є створення нових метафор за алгоритмом оксюморону, який – на відміну від звичаної метафори і метонімії – є удосконаленою метонімічною метафорою або метафоричною метонімією [140, с. 60]. Н.В. Павлович справедливо вказує на те, що в оксюмороні протиріччя відчувається, а потім розв’язується; якщо ж воно не відчувається, то це не оксюморон, а якщо не розв’язується, то це просто безглуздя або ж нісенітниця [172, с. 240]. Інакше кажучи, поєднання в оксюмороні логічно несумісних сутностей у результаті їх розв’язання дає нове значення, пев​ну приховану якість, розкриває певний глибинний зміст [359, с. 107].
Отже, суть оксюморона полягає у поєднанні крайніх, максимально віддалених частин поля, між якими виникають "семантичні гойдалки", що рухаються між позитивним і негативним полюсами [там само, с. 59]. При цьому в одному синтагматичному ланцюжку поєднуються слова, що належать до тієї ж самої гіперсеми: так, у словосполученні obscurely bright [С.М., 3] обидва слова мають спільну сему – освітлення (пор. також відомий оксюморон night-beam [Sun of the sleepless]). В останньому прикладі для реалізації парадоксально нового значення із поля слова “освітлення” виокремлюються антоніми “наявність – відсутність освітлення”, з яких і конструюється оксюморон – "похмуро яскравий". Оскільки ж у поетичному тексті гіперсему сховано, то читач реконструює її самостійно і в такий спосіб відновлює межі поля, котрі змикають в одній точці те, що розбігається в різні боки і водночас прагне одне до одного, породжуючи від- і доцентровий рух. Саме такий подвійний рух і напруження між крайніми точками поля істотно впливають на естетичне сприйняття тексту [152, с. 20]. В онтологічному плані цей подвійний рух тлумачать як “дещо є тотожним і водночас протилежним самому собі”, а в логічному – “дещо поєднує у собі взаємовиключні визначення” [152, с. 431]. Свого часу Арістотель зазначав, що говорити нове можна лише у випадку,  якщо думка парадоксальна [5, с. 977].

Оксюморон є для Байрона цінним засобом художньої виразності, бо він якнайкраще відповідає дбайливому, аналітичному ставленню до слова. За допомогою цього тропа поет "розщеплює" зміст слова, виділяє приховане в ньому значення й актуалізує його, надаючи йому неочікуваного смислу та руйнуючи усталені смислові асоціації (переважно емоційно-оцінного характеру). Поєднання в межах одного словесно-образного комплексу логічно несумісних понять дозволяє "схопити" суперечливу сутність означуваного як ідейний "фокус", як концентричний перетин і взаємодію протилежностей. При цьому відсутність у структурі оксюморону граматичних засобів протиставлення (сполучників, сполучникових слів, паралельних конструкцій) призводить до посилення прагматичного ефекту. Це зумовлено тим, що в оксюмороні – на відміну від антитези – суперечливість поєднуваних компонентів, не підготовлена граматичними засобами. Через це він сприймається як елемент найвищого рівня непередбачуваності, що породжує "ефект ошуканого очікування", і справляє на читача сильніший вплив, ніж елементи, передбачувані заздалегідь.

Протиріччя між компонентами оксюморонних сполучень, які виникають на смисловому, емоційно-оцінному і стилістичному рівнях, у ЛПД Байрона успішно "розв’язуються", в результаті чого створюються неочікувані, парадоксальні смисли, що не піддаються поясненню з точки зору формальної логіки і здорового глузду. Аналіз численних оксюморонів в ЛПД Байрона дозволяє виявити безмежні можливості зображення дійсності в неочікуваному ракурсі, які відкривають нові шляхи освоєння ціннісної картини світу поета через особливості його мови. Будучи важливим засобом художнього впливу, оксюморони беруть активну участь у створенні парадоксальної семантики, породжуючи тим самим потенційну множинність смислів і неоднозначність читацьких інтерпретацій.

Слід наголосити, що компоненти оксюморона повинні  розташовуватися  контактно чи на незначній відстані один від одного, а також позначати спільний денотат чи мати спільне предикативне ядро, ,j інакше він перестане сприйматися як такий. Відповідно, реалізація оксюморона є можливою на рівні словосполучення (the Rapture of Repose [Giaour]; the fearful bloom [Giaour]; so coldly sweet, so deadly fair [Giaour]; Conqueror and captive oft he world art thou! [Ch.H., III]), складного слова (the night-beam [Sun of the sleepless]) чи цілого речення (She is silent, | And in that silence I am more than answer'd [Manfred, IV]; Charming the eye with dread, – a matchless cataract, || Horribly beautiful! but on the verge [Ch.H., IV]).

В окcюморонах, індивідуально аксіологічних за своєю суттю, порушуються загальноприйняті закони оцінної логіки типу «два стани, логічно несумісні один з одним, не можуть бути обидва позитивними» [102, с. 193]. У зв’язку з цим оксюморонні звороти спричиняють ефект "ошуканого очікування", який ґрунтується на алогізмі, через що порушуються або руйнуються сталі стереотипи (мовні, соціальні, когнітивні, поведінкові), що входять до фонових знань реципієнта. Пор.: Spirits which soar from ruin: thy decay | Is still impregnate with divinity, || Which gilds it with revivifying ray [Ch.H., IV]; When Time, or soon or late, shall bring | The dreamless sleep that lulls the dead [Euthanasia].

Перетин протилежних понять decay Is still impregnate створює гротескний образ “заплідненого розкладання”, “вагітної смерті”, який був центральною фігурою карнавалу в епоху Ренесансу. У концепції карнавалізації мови (М.М. Бахтін) відзначається, що гротескна амбівалентність образів Відродження містить певний ступінь примирення, те, що вказує на вічний цикл: "життя – смерть – життя (народження)", в якому індивідуальна смерть не має значення і який є гарантом продовження життя [21, с. 296]. Однак якщо Бахтінський карнавал "життя – смерть – народження" означає бачення світу, де всі ролі перевертаються і зливаються всі протилежності [267, с. 111], то в ЛПД Байрона йдеться про іманентну присутність смерті вже у зародку життя. Таким чином, оксюморон як амбівалентна стилістична фігура втілює протест автора проти метафізики з її трафаретною логікою тези й антитези, вираженою у догматичному принципі суворої диз’юнкції “або – або”. 

Більш того, такий погляд на речі цілком узгоджується з романтичним світоглядом, згідно з яким хаотичне, дисгармонійне начало a priori входить у структуру світобудови як її невід’ємний компонент (пор. один із постулатів метафізичної концепції Якоба Бьоме: «В єдності немає ані добра, ані зла, немає протилежності, однак немає й дійсного існування. Природа має дві якості: одна – приємна, небесна, свята, а друга – люта, пекельна, пожадлива; якості ці є в усьому світі, у всіх силах, у зірках, і у стихіях, так само як і у всіх тваринах. Вони нерозлучні, існують як єдине й неподільне ціле» (цит. за [241, с. 77]). 

Відомо, що слова-оказіоналізми – це «метафори, створювані за аналогією або за асоціаціями з традиційними чи новими словами» [223, с. 82]. Однак використання у висловленні однієї метафори не завжди задовольняє потреби Байрона повністю виразити свою оцінку при повідомленні певного факту. Адже його творчість полягає в постійному пошуку нових виражальних засобів, які підвищують експресивність повідомлення. Наслідком цього є використання не однієї, а декількох метафор в одному мовленнєвому фрагменті: метафоризація одного компонента за принципом логічного розвитку тягне за собою переносне використання значень інших слів. Адже «слово ніколи не спливає в нашій свідомості одиноко. І навіть коли одне слово в одному значенні присутнє в нашій свідомості, то інші, що залишаються в тіні, маса понять і емоцій, які пов’язані з ним найтоншими асоціативними нитками, готові увірватися в нашу свідомість у будь-який момент» [70, с. 176].

У випадках, коли метафоризація одного з компонентів висловлення Байрона тягне за собою використання в переносному смислі інших слів, йдеться про розгорнуту метафору (параболу) [8,  57, 90 та ін.]. «На відміну від звичайної метафори й метонімії, які є результатом аналогового й асоціативного поетичного мислення, що допомагає вхопити і встановити схожості й відмінності, або суміжності між гетерогенними сутностями парабола є поєднанням різних тропів у межах одного словесного поетичного образу» [31, с. 103]. Її основна відмінність від звичайної метафори полягає у «структурі, що містить потенційну інформацію про явища і факти дійсності в їх конкретних життєвих проявах» 58 с. 155]. 

Парабола завжди створюється з метою кодування в семантиці її компонентів "іншого", дискурсивного смислу, який не вилучається шляхом відшукування аналогій між суб’єктною та об’єктною частинами образу, а встановлюється через залучення знань читача, через пошук інтертекстуальних зв’язків образу з образами, втіленими в інших поетичних текстах. Пор.: Our life is a false nature: 'tis not in | The harmony of things, – this hard decree, | This uneradicable taint of sin, || This boundless upas, this all-blasting tree, | Whose root is earth, whose leaves and branches be | The skies which rain their plagues on men like dew – || Disease, death, bondage – all the woes we see, || And worse, the woes we see not – which throb through | The immedicable soul, with heart-aches ever new [Ch. H., IV]. Як пише Н.Д. Арутюнова [8, с. 13], «розгортання метафори, тобто послідовне здійснення семантичного узгодження крізь усе висловлення перетворює метафору на образ".
Словесний поетичний образ-парабола нерідко охоплює в ЛПД Байрона цілі строфи, завжди спрямований на співтворчість автора й читача і є дієвим засобом емоційного впливу на нього. Розгортання семантичного простору СПО веде до постійного ускладнення його синтаксичної структури. При цьому конфігурацію семантичного простору визначає конвергентний характер взаємодії образів – нанизування одного образу на інший, радіальне розгортання образного простору, в якому образи пов’язуються таким чином, що об’єктна частина кожного попереднього слугує суб’єктом наступного. Механізм творення параболи, услід за Л.І. Бєлєховою [31, с. 104], можна представити у вигляді наступного ланцюга: 

[[[[[Х є А1] – Х(А) є А1А2]] – Х(А2) є А3]]] – Х(А3) є А4]]]] – Х(А4) є А5 ]]]]],

де Х – life, А1 – hard decree, uneradicable taint of sin, this boundless upas, this all-blasting tree, А2 – whose root is earth, whose leaves and branches be, А3 – the skies which rain their plagues on men like dew, А4 – disease, death, bondage, all the woes we see, and worse, the woes we see not, А5 – which throb through the immedicable soul, with heart-aches ever new.
Семантичні зрушення у структурі СПО у Байрона призводять до розширення його синтаксичного простору: він обіймає не тільки словосполучення чи речення, а й всю строфу або вірш, прикладом чого є наведений вище образ. У цьому випадку спостерігається явище конвергенції – використання декількох тропів у межах одного СПО, що породжує багатогранність образу і лаконічність поетичного повідомлення, веде до максимального ущільнення художньої інформації. При цьому є всі необхідні когнітивно зумовлені підстави для того, щоб розглядати розгорнуту метафору як образний засіб інтенсифікації художнього впливу, який примушує читача глибше проникнути в ідею поетичного висловлення. 
Будучи за своєю природою складним зображально-виражальним засобом, розгорнута метафора може розглядатися у Байрона як чільний прийом створення інтенсивного художнього впливу. При цьому лаконізм і виразність ідіостилю поета зумовлює розмір розгорнутої метафори: зазвичай вона обмежується рамками одного висловлення, в якому відбувається використання в переносному значенні декількох слів, однак вона може охоплювати дві й більше строфи.

Когнітивні витоки метафори Байрона слід, мабуть, шукати в усвідомленні поетом трагічного розриву між ідеалом і дійсністю. Як наслідок, творчість поета стоїть на позиціях недовіри до дійсності, сумніву щодо істинності стану речей, ідей і норм, які склалися в сучасному йому світі соціуму. Пор. Байрон про себе: There is something Pagan in me that I cannot shake off. In short, I deny nothing, but doubt everything [Byron’s Journal, 4.12.1811]; What an antithetical mind! – tender​ness, roughness – delicacy, coarseness – sentiment, sensuality – soaring and grovel​ling, dirt and deity – all mixed up in that one compound of inspired clay! [Journal entry for 13.12.1813]. 
Отже, сутність художнього мислення, на підставі якого формується образ світу в ЛПД Байрона, полягає «в діалогічному способі пошуку істини» [206, с. 56], до якого активно залучається і читач. Цим фундаментальним положенням пояснюється просвітницька орієнтація його методу, характер оцінності і закономірності моделювання естетичної реальності.
2.2. Особливості функціонування прецедентних імен у ЛПД Байрона 

При дослідженні ЛПД Байрона не можна оминути корпус прецедентних імен (ПІ) – індивідуальних імен, пов’язаних з добре відомим текстом, який зазвичай належить до прецедентних (широковідомих), або з прецедентною ситуацією [107, с. 5; 133, с. 50]). ПІ – це «вербальний різновид прецедентних феноменів як компонентів знань, позначення та зміст яких добре відомі представникам певної етнокультурної спільноти, які є актуальними і використовуваними в комунікативному плані» [214, с. 293]. 
Байрон умів знаходити й пов’язувати одне з одним «слова, що одночасно стимулювали почуття й уяву, слова не шаблонні, а вагомі, добуті в широкому досвіді спостережень над об’єктивною дійсністю» [88, с. 111]. Він свідомо й системно відбирає, контрастно співвідносить і контекстуально пов’язує ПІ для вирішення тих чи інших творчих завдань. Це зумовлено зокрема тим, що, виступаючи елітарним суб’єктом мовленнєвої діяльності, митець певним чином осмислює й оцінює реальність. У його творах закарбовується лише та специфічна частина загальної картини світу, яка потрапляє в поле його зору, набуваючи тим самим статусу індивідуально-авторської. А, як відомо, ПІ «здатні – за рахунок притаманної їм акумуляційної функції – фіксувати й зберігати інформацію про пізнаний людиною фрагмент дійсності» [228, с. 271].
Однак ПІ в ЛПД Байрона доцільно розглядати не лише як об’єктивні показники знань письменника про світ, як опорні елементи його індивідуально-автор​ської картини світу, ключові засоби його художнього стилю та одиниці, що репрезентують органічний зв'язок митця з культурно-історичним контекстом епохи і літературною традицією. Вони мають істотний потенціал художнього впливу на читача, оскільки, на відміну від предметних назв, характеризуються більшою виразністю і тому більш придатні для створення смислової глибини. Вони апелюють до творчої уяви читача та легше "викликаються" із сховищ його пам’яті, хоча водночас вимагають достатньо високого рівня ерудиції.
2.2.1. Аксіологічна зумовленість прецедентних імен. ПІ станов​лять ефективний засіб відображення світоглядних цінностей та антицінностей Байрона, його концептуальної картини світу, ідеології як «системи естетичних, філософських, моральних, релігійних, політичних, правових поглядів та ідей, в яких усвідомлюється й оцінюється ставлення людини до дійсності» [384, с. 142]. Ідеологія завжди оформляється як ідейна парадигма, як певна організуюча й регулятивна система ідеалів, як модель устрою та управління спільнотами, соціумом. Отже, ПІ, використані як символи, ідеологеми (необхідні й невід’ємні складові ідеології), так чи інакше описують той чи інший ідеал людської поведінки. Оскільки ж ідеологія Байрона репрезентує духовне самовизначення поетичної особистості, то в якості відповідних ідеологем у його ідіодискурсі виступають ті ПІ, які повніше за інші відображають специфіку авторського мислення.

З урахуванням цього ПІ в ЛПД Байрона доцільно розглядати як ефективний лексико-семантичний засіб нормативно-регулятивного впливу на свідомість адресата, що полягає в максимальному наближенні її структури до структури авторського світобачення. При цьому успішність цього впливу істотною мірою залежить від ефективно організованої передачі концептуальної інформації – тих художніх смислів, що містять авторську оцінку світу чи його фрагментів. 

Набір ПІ в ЛПД Байрона становить особливу лексико-семантичну підсистему, основу якої утворюють концептуальні мікрополя, що репрезентують ключові художні смисли, естетичні домінанти авторського світогляду. При цьому контекстуальні смисли ПІ Байрона й виявлені у зв’язку з ними асоціативно-семантичні мікрополя виявляють взаємну кореляцію. З’ясовується, що використання ПІ має не тільки жанрову закріпленість, але й доволі чітко виражену тематичну фіксацію. Так, основними темами в ЛПД Байрона є INJUSTIS, JUSTIS, PROTEST, STRUGGLE, VENGEANCE, VIRTUE, VICE, FREEDOM, FATE. Тож, невипадково концептуально-семантичні поля, поєднані вказаними поняттями, в кількісному відношенні являють собою найбільший зріз ПІ.

Більш того, поля, поєднані поняттями «боротьба», «свобода», «справедливість», «протест», «помста», перетинаються, мають області накладання з полями «чеснота» і «порок», причому центром прилягання, змикання всіх мікрополів буде поле «протест». Причина цього полягає в тому, що мотиви творчості митця вбирають у себе розмаїття семантичних ознак указаних полів, тоді як мікрополе є способом семантичного узагальнення антропономастичного матеріалу. Спільний організуючий момент – метакатегорія «протиставлення»: вся сукупність цих тем, взята в їх семантичному розмаїтті, є відображенням естетичного ідеалу Байрона, його критерій, оцінка, орієнтир у творчій діяльності.

Уся ця принципово відкрита (під)система ПІ базується в ЛПД Байрона на глобальному принципі опозиційності (контрастної бінарності), реалізація якого прослідковується на рівні 1) СПО; 2) цілого тексту; 3) всього ідіодискурсу.

Так, на рівні СПО співвіднесені одне з одним ПІ Mammon і Seraphs символізують, відповідно, такі протилежні категорії, як «зло» і «добро»: And Mammon wins his way where Seraphs might despair [Ch.H., I]. Натомість пара ПІ Minerva і Mars позначає такі аксіологічно протилежні поняття, як "рішучість" і "нерішучість": Stalks with Minerva’s step, where Mars might quake to tread [Ch. Н. I].

На рівні окремо взятого тексту також нерідко співвідносяться між собою ПІ, що об’єктивують, як правило, метафізичні концепти та відповідні "антиконцеп​ти" (virtue – vice, soul, truth, good – evil, freedom – slavery, glory, love, justice – injustices, vengeance, life – death та ін.). Ці ментальні сутності високого ступеня абстрактності відсилають до "невидимого світу" духовних цінностей, смисл яких може бути явлений лише через символ. Так, зокрема у ранньому сатиричному творі "English Bards and Scottish Viewers" автор протиставляє одне одному ПІ, що символізують truth poetry 'справжня поезія' (прекрасне) і untruth poetry 'несправжня поезія' (потворне) як, відповідно, авторську естетичну цінність і антицінність: Homer, Tasso, Ariosto, Camoëns, Catullus, Bowles, Hallam, Holland, Richards, Pope, Driden, Milton, Jeffrey, Gifford, Lambe, Sotheby, Macneil, Moore, Sheffield vs. Amos Cottle, Fitzgerald, Stott, Carlisle, Southy, Wordsworth, Grahame, Richmond, Pye, Strangford, Maurice, Montgomery, Hayley, Matilda.
При цьому пряма і прихована оцінка контрастно протиставлених ПІ місти​ться у відповідних контекстах-експлікаціях: Better to err with Pope, than shine with Pye – відповідно, пряма позитивна і негативна оцінка, виражена у порівняльній конструкції better … than; Oh, Amos Cottle! Phœbus! what a name! – прихована негативна оцінка, яка проявляється в іронічному натяку на анекдотичний збіг імені Аmos (пророк Старого Заповіту) і прізвища Cottle (співзвучне пейоративно забарвленому cattle 'велика рогата худоба, бидло'), що контрастно посилюється зверненням до Феба – бога мистецтва і втілення чоловічої краси.

На рівні всього ЛПД Байрона можна говорити про дві відносно гомогенні групи ПІ, що репрезентують ключовий для нього "моральний" концепт virtue / чеснота і його "антиконцепт" vice / порок у вигляді діаметрально протилежних за смислом онімів: Dante, Angelo (Michelangelo), Alfieri, Phidius, Machiavelly, Galli​lei, (Marc) Tully (Ciceron), (Titus) Livy, Harmodius, Aristogiton, Russeau, Howard, Pro​metheus, Minerva, Bellona, Nemesis, Astrea, Niobe, Astarta, Botswain та ін. vs. Alaric, (H)erostratus, Elgin, Havoc, Castlereagh, Mars, Pallas, Peleus’ son (Ahilles), Pluto, Ariman та ін. (про "антиконцепт" див. [184; 2013]).
Порівняймо також дискурсивне протиставлення ПІ Howard vs. Castlereagh, які позначають сучасних Байрону політичних діячів, перший з яких об’єктивує концепти bravery / мужність і nobility / благородство, а другий – ignobility / ницість і meanness / підлість): And his was of the bravest, and when shower'd | The death-bolts deadliest the thinn'd files along, || Even where the thickest of war's tempest lower'd, || They reach'd no nobler breast than thine, young gallant Howard [Ch. H., III] vs. Posterity will ne'er survey || A nobler grave than this: || Here lie the bones of Castlereagh: || Stop, traveller, and piss [Epitaph]. Тут рельєфно проступають співвіднесені між собою фрагменти ціннісної картини світу Байрона, виражені у відповідних контрастних контекстах-експлікаціях патетичному (bravest, no nobler breast, gallant; posterity will ne'er survey, a nobler grave vs. piss).
Контексти-експлікації відсікають нерелевантну частину асоціативного ореолу ПІ, однак "затемнена" частина імплікацій все ж може вплинути на процес розуміння, що створює певні складнощі при його декодуванні. Адекватне розуміння цих прецедентних антропонімів свідчить про збіг зон фонових знань автора і читача. Якщо ж ім’я залишається семантично лакунарним, то це говорить про специфіку об’єктивованих ними концептів. Зокрема, у зазначених випадках адекватне розуміння читачем поетичного повідомлення буде можливим лише тоді, коли він матиме фонові знання щодо носіїв зазначених імен.

Так, для адекватного сприйняття ПІ читачеві необхідно зокрема знати, що Дж. Ховард (1726-1790) – це англійський філантроп і реформатор пенітенціарної системи; його турне по місцях ув’язнення у Великій Британії у 1773 році завершилося підписанням двох важливих законів, які встановили санітарні норми для в’язниць, а його праця «Стан в’язниць в Англії та Уельсі» (1777) дала поштовх активного руху за поліпшення умов утримання в’язнів. Таким чином, він є для Байрона уособленням співчуття, людяності і благородства. Натомість Лорд Кестлері був одним із тих політиків, хто доклав чимало зусиль у справу повалення Наполеона, а в 1798 році наказав жорстоко придушити народно-визвольне повстання в Ірландії, поховавши тим самим останні надії ірландців на самостійність і вільне від британської імперії життя. Покінчив життя самогубством, перерізавши собі горло ножем. Тому цей політик уособлює, з точки зору Байрона, підлість, прислужництво і марнославство як «античесноти», антицінності.

Опозиційний (бінарно-контрастний) характер підсистеми ПІ ЛПД Байрона по відношенню до аналогічних підсистем інших дискурсів чітко спостерігається на рівні інтертексту. Адже ПІ є завжди чужим "згорнутим" прецедентним висловленням / текстом і, навпаки, інтенція чужинності становить його конструктивну особливість. Як специфічний різновид інтертекстуальності ПІ створює своєрідний стереоскопічний ефект: воно одночасно моє й описує мій світ – і не моє, бо запозичене з "чужого" світу. Таким чином, поетична мовна особистість Байрона і його читача «ніби складається з пари двійників (1 і (2 <...> Ми починаємо вдивлятися у світ через декілька пов’язаних між собою "вікон", кожне з яких розкриває перед нами свій текст» [164, с. 65].

2.2.2. Рівень прецедентності: високо- та низькопрецедентні імена. Як відомо, прецедентними стають ті антропоніми, які характеризуються чіткими семантичними контурами. Найважливішим інструментом диференціації рівня їх прецедентності слугує ступінь розгорнення контексту з його семантичним повтором. Цей змістовий критерій є основою для розподілу корпусу ПІ у ЛПД Байрона на дві групи: 1) високо прецедентні імена (ВПІ), 2) низько прецедентні імена (НПІ). Обидві групи мають низку принципових відмінностей, що позначаються на їхньому використанні в ЛПД, де явно переважає перша група. 

1) ВПІ містять інваріантне знання, що спирається на сильний імплікаціонал, є загальновизнаними та утворюють певну норму, інваріантну епістему (Minerva, Astarta, Prometheus; Dante, Galileo); натомість семантика НПІ, яка базується на слабкому імплікаціоналі, відзначається індивідуальністю, оказіональністю та варіативністю в інтерпретації (Joubert, Hoche, Marceau, Lannes, Desaix).
2) Група ВПІ є більш статичною, усталеною і тому слугує в ЛПД Байрона ефективним засобом вербалізації ключових концептів. У цьому відношенні група НПІ відрізняється більш рухомим характером, схильністю до постійного оновлення, однак також відображає ті чи інші цінності та антицінності автора через імена сучасних йому більше або менше відомих політичних і культурних діячів.
3) ВПІ – частина спільного фонду фонових знань представників лінгвокультурної спільноти; вони містять обмежений набір ознак самого феномену, що входить до фонду знань цієї спільноти, тому таке ім’я отримує мінімальний набір смислових ознак у своїй концептуальній структурі і, як результат, чітку та здебільшого однозначну інтерпретацію з боку читача. Ці семантичні характеристики також сприяють захисту повідомлення від комунікативного шуму. Пор.: …here repose | Angelo's, Alfieri's bones, and his, | The starry Galileo, with his woes; || Here Machiavelli's earth re​turn'd to whence it rose [Ch.H., IV]; Ungrateful Florence! Dante sleeps afar, || Like Scipio, buried by the upbraiding shore [Ch.H., IV]; Alas, for Tully's voice, and Virgil's lay, || And Livy's pictured page! – but these shall be | Her resurrection; all beside – decay [Ch.H., IV]. Кожне з цих ВПІ має сильний імплікаціонал, на який вказує подвійне підкреслення, виконує функцію уточнення концептуального смислу, увиразнюючи ключовий концепт virtue і захищаючи тим самим поетичне повідомлення від комунікативного шуму.

Натомість НПІ характеризуються нечіткістю, розмитістю, вони є важкі для розуміння, оскільки належать до специфічних фонових знань автора, які далеко не завжди збігаються зі знаннями читача. Вони вимагають більш детального контексту, що допомагає адресату "реконструювати" ті ланки в їх семантиці, яких бракує для декодування. Так, ПІ у паспажі Vernon, the butcher Cumberland, Wolfe, Hawke, || Prince Ferdinand, Granby, Burgoyne, Keppel, Howe, || Evil and good, have had their tithe of talk [D.J., I] є специфічною частиною знань, розрахованих на обмежене коло читачів – знавців воєнної історії Англії. У таких випадках автор дає читачеві «підказку» у вигляді перелічення значної кількості імен зі спільною смисловою ознакою. Читач повинен розшифрувати її шляхом співвіднесення цих антропонімів між собою і дійти висновку – йдеться про чесноти і пороки людей, які залишили принципово різний слід в історії людства.

ВПІ не вимагають для декодування детального контексту-експлікації та семантично більш автономні у своєму функціонуванні, на відміну від семантично зв’язаних НПІ, які мають вузько контекстне використання і втрачають своє семантичне наповнення поза даним лексичним оточенням. Це пояснюється зокрема тим, що ВПІ реалізуються на рівні значення, що має конвенціональний характер, тоді як НПІ – на рівні смислу, який є мінливим і нерегламентованим.
Як відомо, для успішності художньої комунікації необхідним є "спільне знання" (mutual knowledge) [302, c. 21], представлене спільним сегментом фонових знань автора і читача. Інколи автор може штучно створити "спільне знання" за допомогою контексту, що містить семантичний повтор. При цьому область такого повтору буде відповідати області перетину фонових знань автора і читача, бо контекст тексту-реципієнта вимагає лише певної частини всієї енциклопедичної інформації, що стоїть за ПІ (рис. 2.1: а) фонові знання; б) область перетину фонових знань автора і читача). Про це, власне, й сигналізує семантичний повтор, який відокремлює релевантну художню інформацію від неістотної.


                         а)
                                            б)

Рис. 2.1. Конституювання «спільного знання» на підставі 
контексту-експлікації з повтором
Для того щоб вірно декодувати імпліцитну інформацію, читач повинен мати здатність до інференції – «формування правильних висновків із мовленнєвих висловлень про їх повний зміст або смисл на підставі фонових знань» [127, с. 25]. Разом із цим, використання ПІ є проекцією автором образу своєї аудиторії. При цьому ПІ без контексту автоматично відсікають частину читачів (бо роблять інформацію недоступною для декодування), або примушують їх за допомогою довідкової літератури поповнювати обсяг своїх фонових знань.

4) ВПІ схильні до переходу в групу предметних назв, бо за ними закріплюється стабільна, однозначна інтерпретація (сильний імплікаціонал); тоді як НПІ, які приходять зазвичай із вузьких індивідуалізованих сфер, залишаються частиною загального корпусу власних назв. У цьому відношенні помітно, що в ЛПД Байрона спостерігається зворотний процес – перехід предметних назв у розряд антропонімів, який реалізується шляхом персоніфікації. При цьому автор зближує ці предметні назви у мікроконтексті з ВПІ через використання двох зображальних принципів – аналогії (редуплікації) і контрастного протиставлення. Завдяки цьому посилюється ключовий смисл повідомлення і читач отримує додаткову семантичну опору для його адекватної інтерпретації. Пор.: He who from out their fountain dwellings raised | Eros and Anteros, at Gadara (Manfred, I) – протиставлення; Stern Alaric and Havoc on their way? (Ch.H, II) – аналогія.

5) Для ВПІ яскраво вираженою є їхня аксіологічність; у випадку з НПІ оцінність є зазвичай нейтральною, бо вони частіше передають деталі, другорядні концепти. Однак у ЛПД Байрона навіть у випадку використання НПІ завжди наявна пряма або прихована оцінка: Barnave, Brissot, Condorcet, Mirabeau, || Petion, Clootz, Danton, Marat, La Fayette, || Were French, and famous people, as we know: || And there were others, scarce forgotten yet, || Joubert, Hoche, Marceau, Lannes, Desaix, Moreau, || With many of the military set [D.J, I); Besides, the prince is all for the land-service, || Forgetting Duncan, Nelson, Howe, and Jervis [D.J, I].

6) Як відомо, для утворення символу необхідний час, упродовж якого відбувається кристалізація змісту ПІ, забуття його неістотних властивостей. Тому ВПІ, проявляючи високий ступінь соціалізації, освоєння суспільством, мають високу частотність і старші за віком (глибше відстоять у часі від автора і читача); НПІ, відповідно, менш частотні і належать здебільшого сучасним персоналіям. При цьому якщо в НПІ відбувається подрібнення на окремі алюзивні мікроепізоди, то ВПІ відсилає до всього твору у його сукупності, примушуючи узагальнити ключовий смисл твору-донора чи історичної ситуації. Пор. фрагмент …all that most endears | Glory, is when the myrtle wreathes a sword | Such as Harmo​dius drew on Athens' tyrant lord [Ch.H, III], який у ЛПД Байрона отримав подальшу експлікацію у вигляді For the true laurel-wreath which Glory weaves | Is of the tree no bolt of thunder cleaves [Ch.H, IV].
Слід нагадати, що Гармодій та Арістогітон – це пapa закоханих один в одного чоловіків, які ввійшли в історію як предтечі античної демократії. Вони були знатними афінянами, займали високе положення в суспільстві, а роки їх життя випали на епоху афінської тиранії. Організувавши заколот проти тиранів – синів Пісістрата, Гармодій та Арістогітон вбили одного з них і похитнули міць деспотичної влади. Пізніше вони були визнані борцями за афінську демократію, які увійшли в історію як «Визволителі» та «Тирановбивці», повернувши довгождану «ісомонію» (рівне право на справедливість) для всіх громадян. Їх подвиг виспівували такі видатні автори, як Геродот, Плутарх, Аристотель, а їхні імена багато століть жили в пам’яті вдячних нащадків.
Порівняння корпусу ВПІ і НПІ певною мірою пояснює їх майже однакову кількісну представленість. Перші передбачають звернення до вічних і абстрактних тем добра і зла, любові та ненависті, величі й дурної слави та ін., що зумовлено основними законами ліричного жанру; вони апелюють до вузького кола підготованих, інтелектуально і культурно розвинених читачів. Натомість інші розраховані на широку пересічну читацьку аудиторію, добре знайому з іменами сучасних їй видатних персоналій, у чому знаходить свій прояв соціально ангажований характер поезії Байрона. Таким чином, активне дискурсивне використання як ВПІ, так і НПІ дозволяє авторові охопити максимальну кількість читачів.

2.2.3. Міфоніми – одиниці найвищого рівня прецедентності. Найбільш поширеною і концептуально значимою групою ВПІ в ЛПД Байрона є міфоніми – «власні назви – найменування вигаданих об'єктів або об'єктів у переказах, казках, міфах тощо» [ABBY Lingua]; позначення відомих персонажів з міфології, що належать до арсеналу тих художніх засобів, які поет запозичив у класиків. Міфоніми слід розглядати як ПІ найвищого рівня прецедентності, ос​кільки вони є «історично найбільш активними символами, характеризуються невизначеністю, множинністю прочитань, <…> а також являють собою один із найбільш стійких елементів культурного континууму» [150, с.192].
Прагнучи до максимального всебічного посилення художнього впливу, «Байрон зі спадщини минулого відбирає тільки те, що придатне для його реальних цілей» [116, с. 12]. У зв’язку з цим доволі примітним є вже сам відбір міфонімів, зумовлений системою його світоглядних ціннісних домінант і комунікативних інтенцій. Показово, наприклад, що такі традиційні міфологічні імена, як Aurora, Flora, Venus, Cupido у нього зустрічаються надзвичайно рідко. Це пояснюється тим, що позначені ними поняття не є ключовими для цього ідіодискурсу. Натомість характерні для нього stern Bellona, august Athena, pale Hecate’s blaze, Astrea, Nemesis glares (of native dead), Astarta, Niobe of Nations, (immortal Titan) Prometheus є тими словесними поетичними образами, що набувають особливої комунікативної значущості.

Функціонально зумовленим є також постійне прагнення поета використати замість традиційного ПІ Zeus або Jupiter іронічно забарвлені парафрази типу the Thunderer, the inexorable Heaven, the ruling principle of Hate та ін. Цей "мінус-прийом" (термін [94, с. 33]) зумовлений не міркуваннями табу, а принциповим небажанням автора навіть промовляти ім’я цього верховного божества як концентрованого уособлення вселенської несправедливості та жорстокості (явних антицінностей у ЛПД Байрона). 
Показовим у цьому плані є й той факт, що поет віддавав явну перевагу позначенням богів римського, а не давньогрецького пантеону [161, с. 12], що можна пояснити більш моральними якостями римських богів, якими вони відрізнялися від своїх античних "попередників": опікаючи людське життя, вони були захисниками справедливості та прав людини. Можливо, саме через це номінації богів саме стародавнього Риму набули істотного поширення під час Великої Французької революції, з якою пригноблені народи Європи пов’язували надії на свободу, торжество справедливості та краще майбутнє.

Використання міфонімів у ЛПД Байрона зумовлене певними причинами.

По-перше, як метамовне явище міфоніми характеризуються граничною смисловою щільністю, що повністю корелює з такою рисою ідіостилю Байрона, як лаконічність. Їхня асоціативно-смислова аура концентрує всю повноту енциклопедичної, естетичної та художньої інформації. Це зумовлено особливостями самої семантичної структури цих лексичних одиниць: вона складається з унікального індивідуалізованого денотату, сигніфікату «людина», а також різноманітних конотацій. Наявність такого потужного, енергетично місткого потенціалу визначає специфіку їхнього функціонування як синкретичних знаків-символів. 
Асоціативний ореол міфологічних імен породжує в ЛПД Байрона своєрідний семантичний паралелізм – смислову двохплановість, відбувається накладання, взаємопроникнення й одночасна "вібрація" двох асоціативних планів – власне міфоніму та художнього символу, вірніше символічного концепту, в результаті чого в зоні їх взаємодії виникає специфічна смислова напруга. За рахунок цього створюється естетично навантажений підтекст, який сприяє істотному прирощенню концептуального змісту та розширенню смислового потенціалу самих міфонімів. Їхня символічна природа дозволяє породжувати в дискурсі безмежність смислового потоку, хаос якого структурується авторською інтенцією, а звідси й особлива енергія комунікативного впливу на читача.

Смислова енергетика міфологічних ПІ посилюється вже самою специфікою ЛПД Байрона як особливого контексту їх використання. Це пояснюється зокрема тим, що семантичне багатство міфонімів реалізується найбільш повно та рельєфно саме в поетичному середовищі, в якому завдяки "тісноті віршового ряду" збільшується сила смислової взаємодії між словами. При цьому лаконізм як один із конститутивних чинників ідіостилю Байрона значною мірою сприяє підвищенню ущільненню змісту ПІ. Як у тому, так і в іншому випадку, контекст виступає або у функції уточнення, звужуючи семантичний обсяг ПІ, або ж у функції узагальнення, зводячи його до рангу певного абстрактного поняття. Саме специфічні умови дискурсивної реалізації забезпечують прояв конкретно-абстрактної природи ПІ, яке виступає як певна "дифузна конструкція", як "конструкція-хамелеон", що висвітлює свої різні смислові грані. Пор.: The Niobe of nations! There she stands, || Childless and crownless, in her voiceless woe [Ch.H, IV].
Так, Ніоба, жінка ліванського царя Амфіона, загордилася своїми десятьма дітьми-ніобідами і насмілилася порівнювати себе з богинею Лето, яка мала лише двоє дітей – Аполона і Артеміду. Обурена зарозумілістю Ніоби, Лето звернулася до своїх "всемогутніх дітлахів", які власноруч убили всіх дітей кривдниці стрілами. Дев’ять днів лежали вони непохованими й лише на десятий були передані землі богами. Нещасна Ніоба перетворилася на камінь і у вічній скорботі проливає сльози за своїм загиблим потомством. За наказом Зевса на каміння були перетворені також інші люди, через що Ніобиних дітей навіть нікому було поховати. Такою є гомерівська версія цього міфу. І саме цей сюжет використовували численні поети, оспівуючи "Νιόβης πάθη" (страждання Ніоби) [293, с. 19].
Однак якщо для поетів античної епохи міфонім Nioba був, перш за все, позначенням концепту suffering / страждання, то в ЛПД Байрона ця міфологема втілює інший, ключовий для нього художній (анти)концепт – injustice 'несправедливість'. На це вказують і епітети, якими поет наділяє образ невтішної матері: childless 'бездітна', crownless 'без корони або без мученицького вінця', voiceless 'німа'. Шляхом триразового повтору епітетів з суфіксом -less, який вказує на пов​ну втрату або позбавлення чого-небудь, створюється разючий поетичний образ, який не може не викликати співчуття і водночас обурення несправедливими діями всемогутніх богів. Адже з позиції сили, якої вони дотримуються, навіть мати позбавлена права гордитися своїми дітьми, інакше її буде суворо покарано. 
Обурення кричущою соціальною несправедливістю у покаранні богами мучениці Ніоби за її материнську любов ще більше посилюється в рядках An empty urn within her wither'd hands, || Whose holy dust was scatter'd long ago [Ch. H, IV, 79], які містять вказівку на те, що боги відібрали у неї навіть священний прах її дітей (holy dust) і розвіяли його по вітру (scatter’d), залишивши їй на згадку про "страшне злодіяння" лише порожню урну (empty urn). Однак основна ознака переосмислення цього міфоніма міститься в його атрибутивному розширенні The Niobe of nations!, яке сигналізує зміну функції образу: із традиційного символу страждання Ніоба перетворюється у Байрона на символ "всесвітньої несправедливості", зберігаючи при цьому і своє традиційне символічне значення. 
По-друге, міфоніми завжди несуть потенційну інформацію про ту дію, су​б’єктом чи об’єктом якої вони виступають. Можна навіть говорити про те, що схильність власних назв до предикації, до розгортання інформації про пов’язані з ними дії та процеси, більш очевидна, ніж у випадках з предметними назвами, які пов’язані радше з передачею тих чи інших пасивних станів. Адже в семантичній структурі міфоніму вже a priori наявний сигніфікат «особа», розкривається активна, дієва сутність людини чи божества – носія цієї назви. Ця динамічна, експресивна сутність протиставлена інертності світу речей, представлених назвами предметними. На думку Н.Б. Лєбєдєвої, «позначення істот надають зображуваній ситуації динамізму завдяки їх двом характерним властивостям: стратифікованості, насиченості семантики, а також реальної та потенційної активності живого, одушевленого учасника ситуації» [Лебедева 1999, с. 37].

Так, на відміну від предметних назв, які репрезентують концепт vengeance (як інваріант синонімічного ряду revenge, avenge, vengeance, retribution, recom​pense та ін.), міфонім Nemesis становить знак не одиничного об’єкта, а цілої міфологічної ситуації, активним учасником якої і є Немезіда – богиня помсти. Тож, у читача, перш за все, виникає питання стосовно сутності самої згорнутої ситуації та роду діяльності цієї богині: Nemesis походить від давньогрецького nemó 'справедливо обурений'. Крім того, цю богиню називали також Адрастея, що означає "невідворотна, неминуча". Відповідно, це міфологічне ім’я синтезує – на кшталт символу – всі смислові ознаки зазначеного вище концепту (‘справедливість’, ‘обурення’, ‘зумовленість вищими силами’, ‘невідворотність’), постаючи як його максимально ущільнене, сконцентроване вираження.

По-третє, міфоніми являють собою своєрідні текстові концепти – "згорнуті", редуковані змісти, символи [133, с. 68-69], що апелюють до відповідних прецедентних текстів. Відповідно, поетичний твір, який містить міфологічні ПІ постає як «множинна референційна роздруківка» [189, с. 31]: він конструює певну модель ситуації й тому принципово може бути пристосований до будь-якої іншої ситуації, в якій представлений аналогічний стан речей. Тому міфоніми в ЛПД Байрона правомірно розглядати як згорнуті пропозиції, «мнемонічні програми», які мають місце у різних світах і в різні часи, точніше – у різних хронотопах, і тим самим підтверджують єдність інформаційного універсуму як когнітивно-семантичного континууму.

Це зокрема пояснюється тим, що Байрон як справжній поет здатний абстрагуватися від власного «Я», відчути себе одночасно собою й Іншим: його «Я» може то перебільшуватися, то відчуватися як знаряддя вищої інстанції, що «диктує» йому слова (What I am. – Nothing [Byron]). Принцип «поетичного мімезису» [381, с. 350] передбачає можливість перевтілення митця в те, що він творить, у результаті чого художник слова постає як "людина з тисячею облич". Цей феномен можна також пояснити з позиції лінгвосинергетики, згідно з якою художник слова – це особистість з надзвичайно високою енергією порівняно зі звичайними людьми. Саме тому він відчуває на собі навіть найменші резонансні збурення, сплески поетичного середовища – інтертексту.
Водночас міфоніми виконують функцію інтеграції, поєднуючи до єдиного поетичного (ментального) простору різні поетичні парадигми: в інтертекстуальному просторі відбувається втягнення елементів більш ранніх індивідуальних художніх систем до більш пізнього й, відповідно, ширшого контексту. Таким чином, використання міфонімів у ЛПД Байрона виявляється оригінальним способом подолання природної дисипації енергії окремого тексту за рахунок енергії всього художнього дискурсу. Відповідно міфоніми доцільно розглядати як дієвий засіб ущільнення художнього смислу за рахунок інтертекстуальності, створення "глибинних свердловин" [91; 1989], які репрезентують діалогічність автора, читача і тексту з семіотичним універсумом, чому їх інколи називають "інтерсеміотичними" [26, с. 259]. Глибинні свердловини енциклопедичні за своєю природою, вони представлені сигналами – «верхівкою айсбергу», інша частина якого дістається з пам’яті інших текстів (літератури, культури, науки). Вони також є складовою фонового знання дискурсу: «орієнтуючись на певного комунікативного партнера, автор розраховує, що сума знань читача відновить наявні у тексті свердловини» [Белянин 2000, с. 24].

По-четверте, поміщення міфоніму до нової дискурсивної рамки, своєрідність і оригінальність його лексичної сполучуваності з іншими словами в ЛПД Байрона викликає семантичний зсув, спричиняючи порушення дистрибутивної норми – розподілу мовних одиниць, який допускається законами мови. Зазвичай СПО, породжені за допомогою міфонімів, відбивають традиційні, усталені характеристики, приписані тим чи іншим міфічним персонажам у контексті загальної культури. Однак у ЛПД Байрона ці традиційні образи переосмислюються, на відміну від ідіодискурсів інших авторів, де вони здебільшого парафразуються. При цьому переосмислення знаходить своє вираження у зміні традиційних смислових зв’язків як самого імені, так і того, що воно означає. При цьому нестандартне, неочікуване сполучення визначається потужним експресивним потенціалом слів, контрастно пов’язаних одне з одним.
Так, у фрагменті Stalks with Minerva’s step, where Mars might quake to tread [Ch. H., I] через відповідні конотації (to stalk 'величаво, гордо виступати' vs. to quake 'дрижати, тремтіти, труситися') знаходить свій прояв позитивна оцінка автором богині мислення і розуму, покровительки ремесел і мистецтва Мінерви. На цьому тлі більш відчутним є його негативне, іронічно-зневажливе ставлення до жорстокого, боягузливого бога війни Марса. Контрастне зближення цих міфологем у тексті висвітлює прихований ключовий смисл: богиня війни Мінерва воює за справедливість (!), а не заради безглуздого руйнування, як це робить бог війни Марс. У такий спосіб міфоніми якнайкраще відображають ціннісні домінанти Байрона, згідно з якими війна заради знищення – це безпринципне насильство, яке за жодних обставин не може розцінюватися позитивно. В результаті контрастного використання міфологічних ПІ взаємодія різнорідних стилістичних стихій призводить до породження нового, нетривіального смислу. 

Показовим є й той факт, що у тих випадках, коли поет використовує міфонім Pallas (пор. майстерне використання паронімічної атракції Pallas :: appall'd), він згадує саме захисну функцію богині, водночас іронічно натякаючи на її функціональну невідповідність, "професійну непридатність": Where was thine Aеgіs, Pаllаs! thаt аpрall'd | Stеrn Alаriс аnd Hаvoс оn their way? [Ch.H., II].
Нерідко Байрон вкладає в міфоніми зміст, який за силою та широтою свого суспільно-політичного значення далеко перевищує можливості класиків XVIII ст. [116, с. 117]. Зокрема у своєму сатиричному творі «The Curse of Minerva» Байрон об’єктивує ключові для його ЛПД концепти justis / справедливість і vengeace / помста за допомогою дискурсивно синонімічних міфонімів Minerva і Nemesis. При цьому він гіперболізує образи цих римських богинь, наділяючи їх розширеною функцією "обвинувачок" тиранів усього світу. Зокрема Мінерва промовляє такі слова: Lo! there Rebellion rears her ghastly head, | And glares the Nemesis of native dead [C.M.]. Пор.: також In this life of probation for rapture divine, || Astrea declares that some penance is due [Love’s last adieu].
Тож оригінальність ЛПД Байрона полягає в тому, що в ньому (пере)відкри​ваються багатющі образні, стилістичні, експресивні можливості міфонімів як ПІ особливого типу. Справа в тому, що в результаті частого і навіть надмірного використання міфоніми перетворилися на звичні, "стерті", "пусті" знаки, що виражають лише певні абстрактні поняття. Однак у ЛПД Байрона вони "відновлюються", наповнюючись новим художнім змістом, який отримує відповідну мовну об’єктивацію. Таке нове змістове наповнення уможливлюється через суттєве розширення смислового обсягу та акцентуації необхідних авторові смислових граней міфологічного імені завдяки його специфічній дискурсивній реалізації, його поміщенню до нового контексту, до нової комунікативної рамки.
2.3. Реалізація прагматичного потенціалу вигуків у ЛПД Байрона

Аналіз ЛПД Байрона дозволив установити характерні особливості семантики емоційно забарвлених мовних одиниць. Ці особливості зумовлені тим, що в емоційно забарвленому (переважно афективному) мовленні нерідко "прориваються" у зовнішнє мовлення окремі ланки породження поетичного висловлення, зазвичай представлені лише у "внутрішньому мовленні" і недоступні спостереженню у звичайних умовах: для цього типу мовлення характерним є превалювання смислу над значенням [55, с. 168].

Таким чином, емоційно забарвлене мовлення завжди передбачає суб’єктив​ну оцінку мовцем комунікативної ситуації через призму власних мотивів і можливостей успішної реалізації ним мовленнєвої діяльності, яка цим мотивам відповідає. Подібно до слова у "внутрішньому мовленні", яке завжди має глибинну пресупозицію (чим зумовлена неможливість прирівнювання його значення до значення слова поза контекстом), слово в афективному мовленні нерідко маркує "перехід" мовця від предметно-денотативних (дискретних) форм відображення дійсності до більш глибинних афективно-ситуативних (континуальних) форм. 

У цьому відношенні характерною особливістю поетичного мовлення ліричного суб’єкта Байрона є те, що поряд із лексичними одиницями, які мають чітку негативну або позитивну конотацію, в ньому широко представлені так звані ерзац-позначення – слова, що містять у своїй структурі лише натяк на значення більш конкретного слова, оперативний вибір якого для мовця є ускладненим. До таких позначень належать вигуки, прислівники, сполучники, займенники – лексика, більшою мірою співвідносна з глибинними етапами смислової організації висловлення, коли його семантичні компоненти ще представлені узагальнено, у нерозчленованому вигляді, ніж лексика емоційно нейтральних висловлень.

З урахуванням семантики та функції вигуки являють собою специфічний клас слів, який відрізняється від інших мовних одиниць тим, що здатний виражати комплексну ситуацію, почуття, настрій без необхідності їх членування на множину дрібних одиниць, які мають смислорозділювальну функцію (наприклад, alas! може передавати смисл "мені щиро жаль, однак нічого не поробиш, адже нічого вже не можна змінити"). Під таким кутом зору вигуки постають як сполучення звуків або окремі звуки, за допомогою яких у максимально стислій формі виражаються особистісні эмоції, настрої та волевиявлення.

За влучним визначенням В.В. Виноградова, «вигуки складають живий і багатий шар мовленнєвих знаків, саме – знаків, які слугують для вираження емоційно-вольових реакцій суб’єкта на дійсність, для безпосереднього емоційного вираження переживань, відчуттів, афектів і волевиявлень. Виражаючи емоції, настрої, вольові спонукання, вигуки не позначають і не називають їх. Не виконуючи номінативної функції, вони мають усвідомлений колективом смисловий зміст» [45, с. 611]. І, дійсно, вираження певного почуття (радості, смутку, страху і т. д.) є найістотнішою прагматичною характеристикою вигуків.

Ці системні параметри тісно пов’язані з особливостями світосприйняття Байрона, істотною рисою якого є підвищений суб’єктивізм [177, 306], апофеоз сильної вольової особистості [92, 166]. Її внутрішній світ, її уява, почуття, переживання, навіть її капризи – все це висунуто поетом у ранг культу. Внутрішній світ особистості ставиться ним вище світу зовнішнього, який не входить до сфери його інтересів. Для нього власне уявлення про дійсність є дорожчим від самої дійсності: не "світ і я", а "я і світ". Адже те, що всередині, не поступається багатством і складністю тому, що є зовні, і головне є більш значущим. Після Ніцше, Фрейда, екзистенціалістів ця теза виглядає трюїзмом, однак все ж таки першим її постулював Байрон.

Цими світоглядними чинниками зумовлюється зокрема показова активність вигуків у ЛПД Байрона. До речі, в цьому відношенні поет майже на два століття випередив сьогоднішню лінгвістику, згідно з якою можна, мабуть, вважати закономірним той факт, що метафора (пасивного) відображення світу все частіше поступається місцем метафорі (активного) конструювання / моделювання дійсності. «Необхідно позбутися думки про те, що уявлення можуть полягати в імітації засобами думки і мови фактів та предметів, які мають власні значення поза комунікацією, де про них йдеться» [155, с. 47], адже «немає соціальної чи психологічної реальності як такої, не існує чіткого образу подій незалежно від людини, яка створює цей образ» [344, с. 230].
Аналіз фактичного матеріалу свідчить про високочастотний характер використання вигуків у ЛПД Байрона, особливо з урахуванням того факту, що йдеться про неповнозначну частину мови. Звідси напрошується висновок про наявність у Байрона вибірковості, певних уподобань, а головне, естетично значимої для нього різниці в «асортименті» використовуваних ним вигуків. Внутрішня схильність поета до певних тем, художньої виразності, характерних композиційних прийомів є проявом його художнього завдання. В цьому плані завдання виступає регулятором, який орієнтує автора на розробку відповідних його даруванню тем і жанрів: «інтенціональність творчої свідомості художника дозволяє йому дивитися на самого себе як на своєрідний словник, в якому наперед заготовані головні теми і чільні способи їх перетворення» [134, с. 18].

Узагальнюючи результати суцільної вибірки, зробленої з поетичних текстів Байрона, відзначимо, що найширше в них представлені вигуки трьох (із десяти запропонованих у класифікації В.В. Виноградова [45, с. 611-612]) розрядів: а) alas!, ah!, oh! – вигуки, що виражають почуття та емоції (вони «позаграматичні», аморфні, не сполучуються з іншими словами і належать до чистих емотивів); б) adieu! farewell! – вигуки, що є експресивними звуковими жестами, якими обмінюються в різних ситуаціях (на цих словах лежить відбиток емоційної дійсності дієслівного типу); в) lo!, hark! away! – вигуки, що виражають вольові виявлення, спонукання (їх можна назвати вигуковими імперативами чи волюнтативами).

Серед аморфних вигуків, що виражають почуття та емоції, найбільш частотним ("симптоматичним") для Байрона (всього 212 слововжитків) є вигук alas! (на жаль!) – вираження співчуття, горя, печалі, скорботи, стурбованості, засмучення, занепокоєння. Він дуже точно і, головне, максимально ємно виражає характерну для цього ідіодискурсу невідповідність (романтичного) ідеалу і (реальної) дійсності, минулого і теперішнього, бажаного і наявного. Цю невідповідність пов’язана з КД – типовим станом (романтичного) суб’єкта, що характеризується зіткненням у його свідомості суперечливих знань, переконань, поведінкових настанов відносно чогось. Пор.: Alas! the lofty city! and alas! || The trebly hundred triumphs! and the day | When Brutus made the dagger's edge surpass | The conqueror's sword in bearing fame away! || Alas, for Tully's voice, and Virgil's lay, || And Livy's pictured page! – but these shall be | Her resurrection; all beside – decay. || Alas for Earth, for never shall we see | That brightness in her eye she bore when Rome was free! (Ch. H., IV); А long known voice – alas! too vainly near [Corsair].

Вигук oh! має також істотний семантичний потенціал і може виражати подив, радість, захоплення, здивування, екстаз; біль, переляк, страх, сумнів, розчарування, сильне бажання тощо. В ЛПД Байрона, де цей вигук зафіксовано 204 рази, палітра семантичного нюансування в цілому зберігається. Пор.: сильне захоплення: Oh! she is fairest in her features wild, || Where nothing polish'd dares pollute her path [Ch.H., II]; сильне бажання: Oh, that such hills upheld a free-born race! [Ch.H., I]; біль + розчарування: Oh! my lone bosom! – oh! my lonely Pillow! [To a Hindoo Air]; Oh! Ever loving, lovely, and beloved [Ch. H., II].
Вигук ah! також вирізняється багатою палітрою семантичних відтінків і здатний виражати подив, задоволення, насолоду, захоплення, екстаз; симпатію, співчуття, жалість; усвідомлення; розчарування; фізичний і душевний біль; тугу, печаль. Використання цього вигуку Байроном характеризується високим показником частотності (всього 135 слововжитків) і охоплює майже всю гаму значень, властивих цьому слову: радість: Ah, joyous season! when the mind | Dares all things boldly but to lie [To a Youthful friend]; розчарування + душевний біль: Ah! grievance sore, and listless dull delay, || To waste on sluggish hulks the sweetest breeze! [Ch.H., II]; радість + горе + страждання: Ah! did that breast with ardour glow, || With me alone it joy could know, || Or feel with me the listless woe [To Caroline].
У цих прикладах чітко простежуються основні відмінності використання вигуків у ЛПД Байрона від загальномовного дискурсу: якщо в останньому емоція, як правило, пояснюється за допомогою відповідних прямих номінантів і дескрипторів тут же, у наступному мікроконтексті, то в першому вона не отримує своєї однозначної референції, а значить і свого однозначного тлумачення. Більш того, емоція в ЛПД Байрона шляхом іррадіації поширюється на весь контекст, що сприяє створенню в ньому єдиної невизначеної емоційної тональності. Це зумов​лено, з одного боку, складністю, суперечливістю і збентеженістю внутрішнього стану ліричного суб’єкта (…my brain became, || In its own eddy boiling and o’er-wrought, || A whirling gulf of phantasy and flame [Ch.H., III]), а з іншого, – "амальгамною" сутністю та дифузним характером кореляції самих емоцій (As rolls the Ocean's changing tide, || So human feelings ebb and flow; || And who would in a breast confide | Where stormy passions ever glow? [To a Youthfull Friend]).

Іллокутивна мета всіх вигуків цієї групи полягає, перш за все, в тому, щоб показати, що саме відчуває мовець у момент мовлення: «їх семантичний інваріант можна виразити мовою семантичних універсалій таким чином: "Я говорю тобі, що зараз дещо відчуваю" (де відчувати охоплює як "тілесні" відчуття, так і "ментальні" почуття)» [42, с. 158]. Це дає всі підстави назвати їх «згорнутими мовленнєвими актами-вокативами (exclamative speech acts)» [373, c. 152]. Однак, будучи передвісниками / симптомами певної емоції в дискурсі, ці вигуки одночасно виступають її експлікантами, а також ефективним засобом проспективного розгортання тексту, скеровуючи реконструкцію читацької інтерпретації. В цьому відношенні вони виступають семантичними “тригерами” емоційних реакцій читача на тканину тексту.
Особливе місце у структурі ЛПД Байрона належить вигукам типу експресивних звукових жестів, серед яких найбільш частотними є adieu і farewell: вони набувають у ньому статусу ключових екзистенційних авторських шифрів, обростаючи додатковими відтінками смилу. Тому зовсім невипадковими видаються й істотні кількісні параметри їх зустрічаємості у проаналізованих текстах (відповідно 112 і 117 разів). Пор.: Adieu, fond race! a long adieu! || The hour of fate is hovering nigh [To Romance]; Love, Hope, and Joy, alike adieu! [Remembrance]; Farewell! If ever fondest prayer; Oh! More than tears of blood can tell, || When wrung from Guilt’s expiring eye, || Are in that word – Farewell! – Farewell! [Farewell].
На відміну від інших характерних для досліджуваного дискурсу вигуків, які виражають вир миттєвих відчуттів і пристрасні волевиявлення ліричного суб’єк​та, ці слова являють собою лаконічне вираження інтенсивного переживання – тривалого психічного стану, що "розливається" на цілі фрагменти ідіодискурсу як мовленнєво-мисленнєвого континууму. Своєрідною квінтесенцією вираження такого глибокого і складного переживання, в якому поєднуються журба, відчай і гіркота розлуки, став програмний вірш Байрона «Farewell».
Відчай, як провідна емоція, тут настільки відчутний, що підпорядковує собі всю внутрішню і зовнішню структуру тексту. Багаторазовий повтор слова Fare​well! (у функції власне вигуку, іменника і висловлювання) в обох строфах (епіфора), велика кількість гіпербол, градуйоване нагнітання понять у їх зростаючій експресивності (клімакс), надзвичайно емоційний характер епітетів і метафор – всі ці мовленнєві засоби, будучи сконцентрованими у двох строфах короткого вірша, служать яскравим втіленням неймовірної пристрасності, могутнього емоційного пафосу і наділяють увесь твір напруженим драматизмом при максимальному лаконізмі вираження. При цьому емоційна структура вірша – скорбота, відчай і обурення жорстокістю долі, пристрасть і гордий стоїцизм, що його пронизують, – різко виділяє його на фоні елегійно забарвленої сентиментальності, яка панувала в англійській ліричній поезії на початку XIX ст.
Вигукове висловлення farewell постає тут як комплексна структура, що максимально наближена до згорнутої репрезентації цілісної комунікативної ситуації. Тож у цьому випадку правомірно говорити про наявність певного ізоморфізму між вигуком і його контекстом, між лінгвальною формою вигуку та його уніфікованою концептуальною структурою, між окремими частинами цієї структури й аспектами дійсності, хоча однозначна відповідність все таки відсутня. Невипадково Д. Вілкінс [373] пропонує розглядати вигук як контекстуально зв’язану (context-bound) лексичну одиницю, наближену за своїми формальними і функціональними показниками до інтродуктивних елементів. 

Контекстуальна зв’язаність вигуків підтверджується й тим, що в ЛПД Байрона вони синтаксично не пов’язані з іншими елементами, однак їх опущення неминуче позначається на структурі та смислі всього висловлення. Пор.: I took that hand that lay so still, || Alas! my own was full as chill [Prisoner] ( *I took that hand that lay so still, || ?My own was full as chill; Love, Hope, and Joy, alike adieu! [Remembrance] ( *Love, Hope, and Joy, alike?!; Lo! Cintra's glorious Eden inter​venes | In variegated maze of mount and glen [Ch.H., I] ( *?Cintra's glorious Eden intervenes | In variegated maze of mount and glen.
Вигуки з волюнтативною семантикою lo! 'ось! послухай! подивись!', hark! 'послухай!', away! 'геть!' y ЛПД Байрона характеризуються високим показником частотності (97, 75 і 57 слововжитків, відповідно). Як і всі вигуки цього дискурсу вони виконують функцію активації рецептивної уваги читача. Активація досягається тим, що вигуки займають "конструктивні межі" поетичного тексту: частіше за все початок строфи чи вірша, рідше – їх кінець, і ще рідше – медіальну позицію. Однак головним засобом активації читацької уваги є емфаза: «емфатична інтонація і відповідна їй структура висловлення завжди містять оцінку мовленнєвого компоненту як особливо важливого, такого, що утворює предмет, тему, фокус висловлювання, а тому й фокус уваги» [165, с. 184]. Пор.: Away! away! my early dream | Remembrance never must awake [Well! Thou art happy]; And all went merry as a marriage bell; || But hush! hark! a deep sound strikes like a rising knell! || Did ye not hear it? – No; 'twas but the wind, || Or the car rattling o'er the stony street || But hark! – that heavy sound breaks in once more, || As if the clouds its echo would repeat; || And nearer, clearer, deadlier than before! [Ch.H., III].

Крім того, ці вигуки націлені на активацію образного мислення читача шляхом його залучення до художнього світу, на досягнення спів-афекту. Ця мета реалізується не тільки через використання вигуків, але й інших художніх засобів: абстрактного епітета і метафори, градації риторичних запитань із запереченням, звертання з дієсловом let і дейктичного елементу we, контрасту і вигуку hush!, підхвату й наростання. Вони спрямовані або на створення ефекту співприсутності читача у створюваному художньому світі або на його "вживання" у роль ліричного суб’єкта шляхом суміщення їх перспектив, точок зору (а, в кінцевому рахунку, й поглядів на світ). По мірі занурення в ЛПД, адресат перетворюється на експерієнцера емоцій, що індукуються: поетичний світ «ніби "добудовується" до внутрішнього життя інтерпретатора й існує інколи паралельно до подальшого розвитку його внутрішнього життя, а подекуди й повністю виключає її, коли ми з головою поринаємо в події книги, яка нас захопила» [77, с. 60].
Вигуки у Байрона спрямовані на залучення читача до активної співтворчості. За своєю структурою вони близькі до службових частин мови, а за значенням наближаються до дієслова: так само як займенник указує на предмет і його якісну та кількісну ознаку, так і вигук указує на дію. «Вигуки завжди дієві, причому ця дієвість міститься вже в їхніх семантичних і словотворчих характеристиках» [219, с. 13]. Більш того, ілокутивна сила вигукового висловлення є дуже близькою до перформативної, бо формула "я говорю / роблю {х}, тому що…", яка наявна в його глибинній структурі, виражає смисл, близький до перформативного, тобто висловлення, еквівалентного дії.
Окрім стислості, контекстуальної зв’язаності та акціональності вигуки в ЛПД Байрона характеризуються багатофункціональністю, тобто виконують у ньому одразу декілька комунікативно-прагматичних функцій.
По-перше, вони функціонують як маркери наявності впливу: вигуки позначають початок, а часто й середину і кінець вольового акту, коли автор намагається зацікавити читача, спонукати його до певних дій, переконати його в чому-небудь або виразити своє емоційне ставлення. Проявляючись на самому початку ліричного висловлення, породжена авторською свідо​містю і "схоплена" мовним знаком емоція, покликана привернути увагу читача і здійснити "настройку" його свідомості на певну рецептивну діяльність. Постпозиція вигуку по відношенню до іншої частини висловлення сигналізує про те, що емоційна напруга / емоційний вплив у ході розвитку висловлення "не затухає". Вигук може траплятися й в інтерпозиції. У цьому випадку він є своєрідною емоційною "підпоркою" – індикатором емоції всередині висловлення, ревокативом. Така емоційна епентеза є показником того, що емоція володіє автором, а його емоційно-вольовий імпульс, спрямований на читача, не послаблюється на протязі всього висловлення.
По-друге, в ЛПД Байрона вигуки виступають одночасно індикаторами емотивності та експлікантами емоцій: вплетені в текстову тканину як емоційно заряджені слова, вони прямо і непрямо вказують на характер авторських  інтенцій, експліцитно виражених або імпліцитно окреслених у тексті. Взаємодіючи між собою в дискурсі, вигуки є прямими номінаціями і дескрипторами емоцій ліричного суб’єкта. Вони утворюють своєрідні емотивні ізотопічні ланцюги, що мають різну конфігурацію. При цьому найбільш поширеними є ланцюги, утворені структурно й семантично неоднорідними елементами, що зумовлюється дифузним характером самих емоцій. Нерідко вони "зливаються" один з одним, виступаючи втіленням нерозчленованого емоціогенного знання як цілісного мисленнєвого утворення. Когнітивною основою для ідентифікації такого роду індикаторів емотивності та експлікантів емоцій читачем є його знання про емотивно заряджені засоби англійської мови, а також про типові емоційні ситуації, що провокують ті чи інші емоції, закріплені в соціумі.

По-третє, вигуки в ЛПД Байрона функціонують у якості регуляторів емоціогенності. Вони "забезпечують" емоціогенний вплив на читача, моделюють його ймовірне емоційне реагування на текстову дійсність, опредметнюючи фрагменти знань про світ, які вже є емоціогенними чи стають такими безпосередньо в дискурсі. Вигуки характеризуються регулятивністю – властивістю передавати адресату певну емоцію, стимулювати його емоційні реакції, допомагати йому адекватно "зчитувати" програму авторської адресованості. При цьому активація певної емоції, а частіше емоційної тональності, ініціює глибинний «процес асоцію​вання зовнішньої реакції по тригеру – пусковому механізму за рефлексом» [256, с. 16]. Як правило, така реакція глибоко проникає у свідомість адресата, міцно фіксуючись в його пам’яті, з якої вона може "викликатися", переважним чином у неявному, прихованому вигляді. 
У творчості Байрона відчутне прагнення перетворити кожний атом і елемент на почуття, думки та дії, "відливши" їх у лаконічну художню форму. Тому його ЛПД конституюється як вираження «напруженої активності», надзвичайної емоційної та інтелектуальної енергії автора, сконцентрованої та "продуманої" емоції. Такій дискурсивній організації оптимально відповідають вигуки: вони характеризуються емфатичною акцентуацією, мають динамічні властивості, пов’язані з темою повідомлення, цілісно передають його загальну емоційну тональність і спрямовані на досягнення певного перлокутивного ефекту. 

Висновки до другого розділу 

1. Систeма лeксикo-сeмaнтичних зaсoбiв худoжньoгo впливу в ЛПД Бaйрoнa пов’язана з техніками і методиками вeрбaльнoї oб’єктивaцiї eмoтивнo маркованих смислів, які базуються на певних принципах ствoрeння мoвлeннєвoї eкспрeсiї, лeксичнiй iзoтoпiї, у викoристaнні прeцeдeнтних імен і вигукiв. 
2. Експресивність зведена у Байрона у найвищий ступінь. Вона виступає одним із параметрів його ідіодискурсу, що виникають у результаті ретельного відбору відповідних лексико-стилістичних засобів. При цьому головною емотивно-смисловою домінантою ЛПД Бaйрoнa є "активна напруженість", що акумулює смислову енергію контекстуально співвіднесених лексем. 

3. Одним із способів посилення художнього впливу слугує в ЛПД Байрона лексична ізотопія, яка є своєрідним посередником у виробленні "спільного" смислового коду між автором і читачем. Одним із ключових інтегральних смислів, утворюваних завдяки ізотопії, є "екстремальність", що об’єктивується у величезній кількості лексичних одиниць на позначення різких рухів і сильних емоцій. 
4. Найбільший потенціал прагматичного впливу має епітет, який характери​зується у Байрона високим рівнем значеннєвого навантаження та емоційно-екс​пресивного заряду. Він відбиває авторські концептуальні домінанти, повідомляє оцінку описуваних явищ і випромінює експресію. Часто це досягається завдяки акумуляції смислів, майстерно використовувану Байроном для створення яскравих, гранично щирих образів. Апелюючи до фантазії і творчої уяви читача, епітет разом з гіперболою спрямований на те, щоб справити враження на читача.
5. Важливим засобом впливу є метафоризація художнього простору. В її основі лежить когнітивний дисонанс – усвідомлення розбіжності між ідеалом і сущим, що реалізується у рефлексіях вмирання, розставання, безвихіддя, безнадії. Головне призначення метафори у Байрона – досягти дієвості поетичного слова. Вона здатна реалізувати цілу палітру функцій: естетичну, зображальну, експресивну, евфемістичну. Для ідіодискурсу Байрона характерні три її різновиди: оновлення та інтенсифікація "стертих" метафор, створення нових метафор (особливо оксюморонів), створення розгорнутих метафор (парабол).
6. Оксюморон є одним із найефективніших стилістичних засобів структурування, маніфестації та оцінки Байроном сучасного йому парадоксального світу. Побудований на протиріччі, оксюморон детермінується ціннісними домінантами світосприйняття і реалізується в дискурсі шляхом зіткнення логічно несумісних концептів і трансформації всієї концептуальної структури. При цьому парадокс, який утворює ідейну основу оксюморону, не лише спростовує застиглу, тривіальну істину, але й протиставляє їй істину поетичну, демонструючи принципово інші грані та рівні творчого пізнання світу митцем.

7. Істотне експресивне навантаження у ЛПД Байрона мають прецедентні імена, які беруть участь у творенні текстових імплікацій, словесного поетичного образу, рельєфно відтіняючи авторську оцінку і привносячи додаткові смислові нюанси. Прецедентні імена наділені у Байрона здатністю змінювати смислову перспективу: вони не тільки співвідносяться з певним персонажем, але й фор​мують таку асоціативно-вербальну мережу, в якій основна властивість власної назви позначати особу редукується тією мірою, якою посилюється її загальний безособовий фон. Тож функція найменування особи поступається місцем функції художньої символізації. Особливої концептуальної значущості набуває група міфонімів, в яких має місце творче переосмислення автором стереотипу. 
8. Функціонування прецедентних імен залежить від ступеня їх "соціалізації", в результаті чого лише в ЛПД Байрона вони поділяються на високо та низько прецедентні. Поет використовує смислове багатство символічної природи цих лексичних одиниць, які уможливлюють вибір нетрадиційної трактовки значення імені, збільшуючи концентрацію художнього смислу. Рухливість семантики такого імені проявляється в існуванні зон сильної та слабкої імплікації, у здатності передавати експресивність, емотивність, аксіологічність. Все це ефективно "працює" на створення неоднозначності, на можливість декількох прочитань. 

9. Характерною особливістю поетичного мовлення Байрона є те, що поряд із лексичними одиницями, які мають чітку негативну чи позитивну конотацію, в ньому широко представлені "ерзац-позначення" – вигуки (аморфні, експресивні, спонукальні). Займаючи пре-, інтер- чи постпозицію відносно інших одиниць, заряджених ідентичною емоційною тональністю, вигуки створюють "профілі" емоційної напруги. У цьому своєму амплуа вони функціонують у ЛПД Байрона як маркери наявності впливу, індикатори емотивності, як регулятори емоціогенності. Конвергенція вигуків із лексичними, синтаксичними і ритміко-інтонацій​ними засобами репрезентації авторських емоцій сприяє "втягненню" читача до потужного емоційно-напруженого поля ЛПД. 

Основні положення цього розділу висвітлено у працях [202; 203; 205; 209]. 

Розділ 3

СИНТАКСИЧНІ ЗАСОБИ ХУДОЖНЬОГО ВПЛИВУ 

В  лірико-поетичноМУ  дискурсІ  БАЙРОНА

Як відомо, «стилістичні фігури синтаксису глибоко вростають у мовну структуру: вони додаються, добудовуються до лексичних, фонетичних, граматичних засобів, зливаються з ними. Вони займають своє особливе місце в загальній системі стилістичних засобів як самостійні форми мовлення, викристалізувані в найчистішому вигляді художні побудови» [96, с. 56]. До поетичної мови входять різноманітні конструкції, вибір і використання яких зумовлені ідіостилем як унікальною системою внутрішніх мотивів і преференцій, а також відповідають тим художнім завданням, які поет вирішує у даному творчому акті. 
Однак, подібно до того, як на рівні вибору лексичних одиниць він віддає перевагу певним словам, так і в області синтаксису можна помітити його індивідуальну схильність до певних конструкцій і риторичних прийомів [2, с. 12]. Тож виходячи з цього, доцільно розглянути найбільш дієві синтаксичні засоби створення й підсилення емоційно-експресивного впливу в ЛПД Байрона: складні синтаксичні конструкції, риторичні питання, засоби інтенсивного та екстенсивного синтаксису, а також віршовий перенос.
3.1. Складні синтаксичні конструкції в аспекті художньої прагматики
3.1.1. Роль контрадикторних конструкцій у посиленні художнього впливу.. Як відомо, «характер Байрона визначався трагічними протиріччями епохи, що перетиналися з не менш трагічними обставинами його життя та особливостями його психіки» [238, с. 44]. Це протиріччя великих сподівань і нездійснених надій, злетів духу і марних мрій, що були концентрованим відбитком суперечностей його епохи [84, с. 12]. Всі ці епохальні та індивідуальні протиріччя знайшли своє втілення в такому глобальному феномені, як когнітивний дисонанс – «стан індивіда, що характеризується зіткненням у його свідомості суперечливих знань, переконань, поведінкових установок…, пов’язаних з відчуттям психологічного дискомфорту» [www.wikipedia.com].
У випадку виникнення КД індивід буде всіма силами намагатися знизити ступінь невідповідності між двома своїми установками, прагнучи досягнути консонансу (відповідності). Це відбувається через те, що дисонанс породжує «психологічний дискомфорт» [242, с. 12]. Він може з’явитися з різних причин: через певну логічну невідповідність; «з причини культурних звичаїв»; через невідповідність минулого досвіду і теперішньої ситуації тощо [278, с. 17; 319, с. 113; Izutsu 2008, с. 647]. Інакше кажучи, КД виникає через невідповідність двох когніцій індивіда – ідеалу та дійсності (ситуація ошуканого очікування), в результаті чого виникає невідповідність між установками людини та її реальними вчинками. 

Серед синтаксичних засобів об’єктивації та подолання КД у Байрона найбільш дыэвими є контрадикторні речення (допустові підрядні та протиставні сурядні) зі сполучниками but, (al)though, yet та ін. [314; Izutsu 2008; Quirk 1999]. Пор.: Those days are gone – but Beauty still is here. || States fall, art’s fade – but Nature doth not die [Ch. H., IV]; Still I can't contradict, what so oft has been said, || "Though women are angels, yet wedlock's the devil" [To Eliza]. 
Зазвичай трактування сполучника but спирається на логіку девіантності [145, с. 7; 294, с. 115]. Вважається, що основний зміст протиставності полягає у відношенні до концепту "очікування" [313, с. 120; 317, с. 314], який фіксується мовою як невиправдане ("ошукане очікування", "denial of expectation") [327, с. 168]. Основне семантичне навантаження but – протиріччя, що може реалізовува​тися у відтворенні різноманітних конотацій. Якщо вже й говорити про семантичну опозицію, то вона криється у прихованому протиріччі між двома ситуаціями, що суперечить нормальному стану речей, а тому за даних умов не очікується. Пор.: He had been happy; but this clay will sink || Its spark immortal, envying it the light [Ch. H., III]; Thy scales, Mortality! are just || To all that pass away: || But yet methought the living great || Some higher sparks should animate [Ode to Napoleon]; But there be deeds thou dar’st not do: || But if thy beard had manlier length, || And if thy hand had skill and strength, || I’d joy to see thee break a lance, || Albeit against my own perchance [B.A., VI].
Натомість допустові сполучники yet і (al)though, як слушно зауважив Дж. Остін, семантично еквівалентні перформативу "Я наполягаю на тому, що…" [170, с. 71]. Вступаючи у взаємодію з предикативними частинами допустової семантики, вони увиразнюють у ЛПД Байрона ключові для нього художні смисли – протест, гордість, нескореність, незламність, наполеглвість, вітальність: Yet, yet, I may baffle the hosts that surround us, | And yet may thy heart leap awake to my voice [Napoleon’s Farwell]; To mingle with the Universe, and feel | What I can ne'er express, yet cannot all conceal [Сh.H., IV, 178]; My springs of life were poison'd. 'Tis too late! || Yet am I chang'd; though still enough the same [Сh.H., III]. У всіх цих випадках сполучник yet знаходиться під наголосом, що сприяє більш повному розкриттю його смислових можливостей: він ніби бере на себе частину емоційного забарвлення тих ліричних тем, виділенню яких він сприяє.
Контрадикторні сполучники виступають у досліджуваному ідіодискурсі як концепти вищого рівня абстракції, оскільки вони відбивають найбільш узагальнені засоби репрезентації тих структурних відношень, які поет фіксує у своєму внутрішньому світі та які він «упаковує» у форму складного речення. На думку Н. Хомського, ці сполучники входять до тих феноменів людської свідомості, які поряд з феноменами "фізичний об’єкт", "намір", "бажання", "причина", "мета" утворюють структуру думки і є спільними для всіх мов світу [249, с. 154]. Їх правомірно розглядати і як своєрідні концепти-кластери, які безпосередньо не співвіднесені з яким-небудь знаком, а тому несуть інформацію досимволічного порядку (як сутності, перед-значення, первісні смисли).

Кластерний концепт ‘відповідність / невідповідність’ ідеалу має, таким чином, епістемічний характер, оскільки залежить від чинника «знання», яке може належати або до загального фонду всього мовного колективу (Всі знають, що…), або до фонду лише окремих його представників, зокрема автора і читача (Я знаю, що…). У той самий час він є суто конвенціональним феноменом, про який Дж. Остін писав, що відповідність між словами (реченнями) і типом ситуації, події є абсолютною і суто конвенціональною [170, с. 298]. В обох випадках пересічний мовець підводить ситуації позамовної дійсності під певні еталони, залишаючись у межах стереотипізації як стосовно устрою світу, так і стосовно власної або чужої соціальної поведінки. Оскільки ж Байрон як елітарна мовна особистість не є пересічним мовцем, то він ефективно використовує даний концепт для руйнування усталених соціальних норм і стереотипів.

Контрадикторні сполучники в ЛПД Байрона активно використовуються, наприклад, для контрастного протиставлення окремих однорідних членів речення, здебільшого означень. Пор.: Proud though in desolation [Ch.H., III]; A night-beam Sorrow watcheth to behold, || Distinct, but distant ( clear ( but, oh how cold! [Sun of the sleepless]; It is the hush of night, and all between || Thy margin and the mountains, dusk, yet clear, || Mellow'd and mingling, yet distinctly seen [Ch. H., III].
Не менш активно вони виступають як засоби протиставлення речень  у  складноструктурованих побудовах, вказуючи здебільшого на відношення повного протиставлення. Пор.: Though the day of my Destiny's over, || And the star of my Fate hath declined, || Thy soft heart refused to discover | The faults which so many could find [Stanzas to Augusta]; And from a purer fount, on holier ground, || And deem'd its spring perpetual; but in vain! || Still round him clung invisibly a chain | Which gall'd for ever, fettering though unseen, || And heavy though it clank'd not; worn with pain [Ch. H., III].

Шляхом протиставлення в межах одного висловлення або словосполучення, які належать до одного асоціативно-семантичного поля на рівні породження словесного поетичного образу, в ЛПД Байрона успішно реалізується принцип контрастного зображення. Зіштовхуючись у тісному контексті – полі напруженої смислової взаємодії, – ці слова висвітлюють (коагулюють) нюансовані значення одне одного, тим самим породжуючи в ЛПД Байрона додатковий смисловий простір (рис. 3.1). У результаті коагуляції смислів виникає прирощення художнього змісту, яке захищає поетичне повідомлення від комунікативного шуму, збільшуючи тим самим сукупний прагматичний вплив на читача.
	

	


	Рис. 3.1. Коагуляція протиставності на рівні сигніфікатів і пропозицій


Висловлення із контрадикторними сполучниками в ЛПД Байрона зазвичай містять такі повідомлення, що протиставлені у певних відношеннях усьому викладеному у передтексті, мають цілком самостійні значення: вони вносять обмеження раніше сказаного (тематичного сегменту) і розвивають думку далі в іншому напрямку, повідомляючи нову інформацію (рематичний сегмент). Наприклад, сполучник but завжди подає сигнал про необхідність обстеження попереднього тексту, оскільки зазвичай саме він є тим фоном, на який і зорієнтована пропозиція з but [354, с. 480]. Тож контрадикторні речення виступають у Байрона дієвим засобом ретро- та проспективної текстової референції. Усталеним їх значенням є протиставлення двох явищ, дій або подій (ситуацій), однак можливі також протиставлення, які охоплюють більший смисловий простір тексту. При цьому емфатичний сполучник yet здебіль​шого вводить той факт, який є радше неочікуваним, незвичайним і дивує на тлі факту, згаданого у передтексті.
Важливою ознакою протиставності є те, що на тлі певної комунікативної ситуації читач має справу з не зовсім суворими логічними зв’язками, а скоріше з ментальними операціями на базі невідповідності уявлень автора стереотипним уявленням про реальну дійсність (наприклад, справжня ненависть є позитивним почуттям). Таким чином, відношення протиставності репрезентують у ЛПД Байрона логіку девіантності – відхилення від загальної норми, від певних усталених соціальних стереотипів, від звичних уявлень про реальний світ.
Виправдане очікування ставить дві позамовні ситуації в тематичну належ​ність до однієї картини, описуючи події, явища, факти «односценарно», згідно з конвенціональним сценарієм. Натомість "ошукане очікування", яке має своїм наслідком не-норму або певну ідеалізовану норму, ніби розводить мікроситуації за різними сценаріями, фіксуючи тим самим порушення алгоритму їхньої взаєм​ної відповідності та сигналізуючи своєрідний "збій" когнітивної програми. В цьому разі автор сигналізує порушення своїх ментальних стереотипів, оскільки він просто не бажає прикладати зусиль для осмислення того стану речей і ходу подій, що склалися, через впевненість у своїй правоті, щирості. У таких висловленнях проявляється тенденція до сигналізування певної аномальності ситуації як такої, що відхиляється від норми [354, с. 90], і в той самий час до активної демонстрації мовцем свого власного розуміння норми.

Коли читач сприймає висловлення, що містить протиріччя, то його допитливий розум мимоволі налаштовується на розв’язання цього протиріччя, бо серед справжню цінність має тільки істинне знання – те, що одержане власними зусиллями: кожен «вичерпує» текст на ту глибину, яка йому особисто доступна. При цьому знання є особистим надбанням знаючих людей, які переймають його один у одного як зразки дії у дискурсивних процесах, у т. ч. й у ЛПД Байрона, який нерідко користується цим для того, щоб підвищити ефективність впливу на читача. Спочатку він проблематизує інформацію, відтіняючи протиріччя, у результаті чого ця мовленнєва дія набуває характеру опінії (адресат увесь перетворюється на увагу!), після чого зараз же у післятексті автор дає пояснення. Для такої тактики виправданим є застосування паратаксису, в якому послідовно використовуються протиставні номінації, та подальше пояснення проблематичного стану речей. Пор.: Thy husband's blest – and 'twill impart | Some pangs to view his happier lot: || But let them pass – Oh! how my heart | Would hate him if he loved thee not! [Well]; I listen'd, but I could not hear; || I call'd, for I was wild with fear; || I knew 'twas hopeless, but my dread | Would not be thus admonished [Pr. Ch.].

Комунікативно-прагматична структура контрадикторних відношень у ЛПД Байрона має ускладнений характер: з одного боку, за їх допомогою автор повідомляє істинне знання стосовно двох ситуацій позамовної дійсності, а з іншого, – ніби не маючи розумного пояснення взаємозв’язку між ними, залучає читача до активної співучасті у процесі встановлення істини. 
Як відомо, володіння фактами – річ важлива для будь-якого суб’єкта, однак для інтелектуального суб’єкта, яким є елітарна мовна особистість Байрона, не менш важливим є розуміння діалектичних взаємозв’язків між цими фактами: «суб’єкт, який вживає протиставне висловлення, – ментально надзвичайно активний мовець» [182, с. 213]. Однак насправді поет діє у псевдоінтро​вертивному режимі: фокусуючи увагу й викликаючи зацікавленість читача, він одразу ж у післятексті пропонує можливу розв’язку загостреного протиріччя. У такий спосіб він "дублює" необхідний художній смисл, створюючи ілюзію само​стійного творчого розв’язання читачем означеного автором протиріччя.
3.1.2. Роль розділових конструкцій у посиленні художнього впливу. Не менш активним у прагматичному відношенні в ЛПД Байрона є ліричний суб’єкт, який вживає розділовий сполучник or. Пор.: Till hunger clung them, or the dropping dead | Lured their lank jaws; himself sought out no food [Darkness]; Thou glorious mirror, where the Almighty's form | Glasses itself in tempests; in all time, – || Calm or convulsed, – in breeze, or gale, or storm, || Icing the pole, or in the torrid clime | Dark-heaving – boundless, endless, and sublime [Ch. H., IV].
Відомо, що or вживається при поєднанні однорідних членів речення і частин складносурядного речення з метою позначення того, що з ряду перелічуваних предметів, явищ і т. ін. можливий тільки один; а також на означення того, що предмети чи явища періодично чергуються або змінюються іншими [231, с. 537]. Натомість розділові конструкції з either… or або nor… or підкреслюють взаємовиключення перелічуваних предметів, явищ, посилюючи при цьому роздільність у їх чергуванні, або їх взаємовиключення, несумісність.

Широке використання Байроном розділового паратаксису слугує надійним засобом захисту поетичного повідомлення від комунікативного шуму, оскільки сприяє багатогранності, ясності створюваного поетичного образу, його вичерпній характеристиці автором. Використовуючи розділовий or, він пропонує альтернативний погляд на зображуваний мовою предмет (явище), його бачення ніби «з іншого боку», навмисне створюючи неоднозначність. Остання ґрунтується "на висвітленні двох концептуальних моделей, їх евристичному скануванні у процесі пошуку правильного рішення" [212, 182]. При цьому читач урегульовує дану комунікативну ситуацію методом апробації обох варіантів: «Може бути те, а може бути й інше» + «Яке ж із двох?».

Подібно до протиставного розділовий паратаксис використовується Байроном як дієвий засіб посилення художнього впливу на читача. Так, говорячи Ere toil his thirst for travel can assuage, || Or he shall calm his breast, or learn experience sage [Ch. H., I] або Perish'd, perchance, in some domestic feud, || Or in a narrower sphere wild Rapine's path pursued [Ch. H., I], поет ініціює мовленнєвий акт-опінію, фактично сигналізуючи незнання істинного стану речей. При цьому розділовий паратаксис ніби спонукає читача до мовленнєвого кроку-відповіді, оскільки з’ясування істинного стану речей, як правило, входить до кола інтересів обох комунікантів, бо «людина, знаходячись у стані постійного інформаційного "голоду", включає знання до фонду своїх знань не автоматично, а перед тим як "задепонувати" його у своєму ментальному архіві, піддає його перевірці» [97, с. 72]. Перевірка достовірності отримуваного знання – це постійний когнітивний стан людини, учасника інтеракційного процесу.

Розділовий паратаксис являє собою спробу здійснити висновок, який, як відомо, є підкласом відповідей на запитання [247, с. 110], тобто отримати знання не перцептивним шляхом, у вже готовому вигляді, а шляхом умовиводу (інференції), адже ані автор (начебто), ані адресат не знають правди, а тому вони обидва знаходяться у стані пошуку істини. Як справедливо відзначає Е. Котке, у жодній природній мові сполучник or не передбачає значення істини [324, с. 343]. Сумісне вирішення проблеми у пізнавальному відношенні завжди більш ефективне, ніж її самостійне вирішення лише на підставі чуттєвого сприйняття або за допомогою певної логічної опори [182, с. 212]. 

У цьому відношенні розділовий паратаксис є вдалою формою при плануванні авторської стратегії не отримання (!), а саме повідомлення істинного знання стосовно певного фрагмента життєвого світу із активним залученням до процесу пошуку істини читача. В будь-якому разі диз’юнктивні речення вдало оформлюють інтенцію Байрона на спонукання реципієнта до реакції-відповіді, виступаючи тим самим підвищено діалогічними висловленнями, безпосередньо орієнтованими на читача. Висуваючи себе на позицію псевдо-інформованого реципієнта, поет усвідомлено використовує саме розділові, а не будь-які інші конструкції. Враховуючи специфіку художньої комунікації, що має дистанційний характер у просторі та часі, прагматична успішність такого мовленнєвого кроку, як і його кінцевий експресивний ефект, будуть забезпечені за будь-яких умов. Пор.: As if the memory of some deadly feud | Or disappointed passion lurk'd below [Ch.H., I]; Nought interrupts the riot, though in lieu | Of true devotion monkish incense burns, || And love and prayer unite, or rule the hour by turns [Ch. H., I].

Більш того, розділові конструкції виявляються дискурсивно несамодостатніми, оскільки вимагають своєї "знаннєвої" підтримки у тексті. Завдяки цій своїй властивості вони слугують ефективним засобом текстової зв’язності, планомірного розгортання дискурсу в цілому. Пор. відсилку до перед тексту: Or must thou trust Tradition's simple tongue, || When Flattery sleeps with thee, and History does thee wrong? [Ch.H., I, 36]; до післятексту: For foreign arms and aid they fondly sigh, || Nor solely dare encounter hostile rage, || Or tear their name defiled from Slavery's mournful page [Ch.H., II, 76]; до перед- і післятексту: Oh! many a time and oft, had Harold loved, || Or dream'd he loved, since rapture is a dream [Ch.H., I, 82].
3.2. Синтактико-стилістичні засоби посилення художнього впливу

До синтактико-стилістичних засобів належать конструкції, що функціонують як засоби експресивного синтаксису. Експресивність синтаксису тлумачиться як «відображення у реченні емоційних проявів і вольових зусиль мовця; як засіб логічного посилення зображальності, виразності, оцінності – одним словом прагматичного потенціалу висловлення; як здатність конструкції до акцентованого вираження образності і новизни думки» [383, с. 477].

З метою дієвого емоційно-експресивного впливу на читача в ЛПД Байрона використовується система художніх прийомів, які надають ліричному зображенню підвищеного емоційного забарвлення, виражають щиру зацікавленість поета, його емоційну участь у долі свого ліричного "Я" і своїх героїв, інтимного ставлення до "їхніх" слів і переживань. Компонентами цієї системи є: 1) риторичні питання, 2) ліричні повтори (анафора, паралелізм, відокремлення), 3) ліричні відступи (вигуки, звертання, парантетичні внесення).

3.2.1. Особливості використання риторичних конструкцій. Риторичні структури або конструкції (РК), до яких належать риторичні питання, риторичні оклики та риторичні звертання, є доволі поширеним лінгвостилістичним засобом, що сприяють успішній реалізації прагматичних настанов ЛПД Байрона. Вони є «своєрідними зворотами мовлення, що посилюють її виразність, – т. зв. фігури» [389, с. 417]. При цьому всі численні РК (оклики, звертання), які завжди супроводжуються відчутним емоційно-експресивним забарвленням, мотивовані в цьому дискурсі відповідним художнім завданням.

Так, РК, по суті, є твердженням, однак висловленим у питальній формі, через що відповідь на таке питання відома вже заздалегідь. Відомо, що питання завжди більше навантажене емоційно, ніж твердження чи заперечення. Таким чином, втілене у питальну форму твердження стає більш емоційно забарвленим, емфатичним, і тому повніше розкриває емоційне ставлення мовця до предмета думки. «Штучне перетворення твердження на питання, питання риторичне, має на меті приєднати емоційний момент до категоричного судження, холодного за своєю природою» [58, с. 215]. Інакше кажучи, основою риторичного питання є глибинна структура «категоричне судження + питальна інтонація». Пор.: Are there no follies for his pen to purge? || Are there no fools whose backs demand the scourge? || Are there no sins for satire's bard to greet? || Stalks not gigantic Vice in very street? || Shall peers or princes tread pollution's path, || And 'scape alike the law's and muse's wrath? || Nor blaze with guilty glare through future time, || Eternal beacons of consummate crime?; Where are its golden roofs? where those who dared to build? [Ch.H., IV]. «Так само, як і в метафорі, ми маємо тут відношення двох значень: у метафорі відношення двох типів лексичних значень, а в риторичному питанні – синтаксичних значень» [217, с. 35].
Твердження чи заперечення, що міститься в РК Байрона, висуває на перший план його оцінну функцію. Якщо при цьому врахувати, що оцінка призначена для впливу на адресата, то риторичне питання слід розглядати як ефективний прийом емоційно-психологічного впливу. При цьому оцінні висловлення, які являють собою не нове повідомлення, а реакцію на судження співрозмовника, верифікацію / корекцію цього судження, називають верифікативними. Піддаючи верифікації зображувані факти, оцінки, думки, волевиявлення, такі речення надають поетичному висловленню більшої впливової сили.
З позицій автора РК у Байрона може бути засобом мовної об’єктивації підвищеної внутрішньої рефлексії, «розщепленої» свідомості автора-творця, його діалогу з самим собою. Взагалі, рефлексія є зверненням мислення людини на саму себе, і в цьому відношенні людина ніби потрапляє в особливий простір, принципово відмінний від звичного для неї реального світу [108, с. 14]. Тому не випадково М.М. Бахтін розмежовує дві позиції автора: автора-твор​ця і автора-функції [23, с. 342]. Останній перебуває в діалогічних відношеннях з текстом і «з чужою живою й повноправною свідомістю». Т. Дрідзе зауважує: «комунікатор, який створює текст, одночасно є інтерпретатором як свого власного тексту, так і множини різноманітних текстів, що тлумачаться в дусі часу, ситуації, певного мовного контексту, певної мовної системи» [83, с. 35]. Тож автор-творець, вступаючи в діалог з автором-функцією, опосередковує діалог останнього з текстом, персонажами і читачем, який по-своєму діалогізує з текстом, авторською програмою адресованості.

З огляду на розщеплення антропоцентрів у ЛПД Байрона РК звертання та оклики є дієвими засобами активізації художньої комунікації, здійснення діалогу між автором-функцією та персонажами, між автора і персонажем, між образом читача й персонажем або між вбудованим до тексту ідеальним гіпотетичним читачем й автором-функцією чи персонажем.
Риторичні питання в ЛПД Байрона, мабуть, правомірно також розглядати як засоби пасивної псевдоадресації (S →), коли ліричний суб’єкт звертається до фіктивного адресата, репрезентуючи в такий спосіб невимушену природну знаковість. Однак у цих випадках фіктивність знімається, оскільки, змінюючи об’єкт, суб’єкт змінюється сам. Більш того, факт відсутності адресата як такого не перетворює художню комунікативну ситуацію на квазімовленнєвий акт, на псевдокомунікацію, оскільки потребує відгуку, активної роботи свідомості читача.

Схвильований (підвищений), здебільшого патетичний, тон РП створює вра​ження невдаваної, непідробної емоційної зацікавленості в душевному стані лі​ричного суб’єкта або особистостях і долях героїв. Завдяки цьому реалізується комунікативний принцип «граничної щирості», який підтримує й стимулює заці​кавленість читача в подальшому поетичному спілкуванні: риторичні питання слугують мовленнєвим проявом і реалізацією принципу емпатії (співпережи​вання) – «створення ефекту співпереживання, емоційної співучасті» [381, с. 45]. Психологічною основою емпатії як чільного принципу сугестивного впливу в ЛПД Байрона вважається емоційна ідентифікація як неусвідомлене уподібнення станів суб’єкта до виразних ознак об’єкта сприйняття. Разом з тим, на рівні сприйняття художнього тексту емпатія зумовлена уподібненням емоційних станів (автора і читача) шляхом їх стимуляції лінгвостилістичними засобами, зокрема шляхом стягнення перспектив ліричного суб'єкта і читача.

Використання РК пов’язане з підвищенням рівня діалогічності дискурсу, з активацією поетичної комунікації, адже «до питальних інтонацій людина завжди прислухається значно уважніше, ніж до інтонації розповідної і навіть окличної, адже на питання необхідно відповідати» [122, с. 319]. На цій психологічній особливості людського сприйняття, власне, й ґрунтується механізм підсилення художнього впливу в даній стилістичній фігурі в ЛПД Байрона. Питальна інтонація привертає та затримує увагу читача за принципом виділення "фігури" від "фону", а «привернення уваги до певної частини тексту забезпечує її висунення на перший план в обробці інформації» [252, с. 112].

Крім того, РК у Байрона може бути за своїм змістом не лише твердженням, висловленим у формі питання, – воно здатне виражати й  волюнтативну семантику, спонукання до рішучої дії. Це зумовлено потужним впливом художнього цілого (поетичного твору, збірки поезій, усього ідіодискурсу). Тож функціонування риторичних питань у ЛПД Байрона зумовлене як когнітивними, так і комунікативними чинниками. А необхідними умовами виникнення волюнтативної семантики в риторично-питальних реченнях є, по-перше, опора на апперцептивну базу читача і, по-друге, контекстуальна підтримка художнього цілого. Пор.: Fit retribution! Gaul may champ the bit | And foam in fetters – but is Earth more free?|| Did nations combat to make One submit; || Or league to teach all kings true sovereignty? || What! shall reviving Thraldom again be | The patch'd-up idol of enlighten'd days? || Shall we, who struck the Lion down, shall we | Pay the Wolf homage? proffering lowly gaze | And servile knees to thrones? No; prove before ye praise! [Ch.H., III, 19].

Наведені РК з ЛПД Байрона взагалі не мають питальної іллокутивної сили, у противному випадку подальша відповідь, реалізована у вигляді констатації, була б алогічною, стала б «іллокутивним самогубством». Більше того, питальне висловлення тут є лише «прелюдією» до справжнього протесту та аргументованого вираження справедливого невдоволення, обурення ліричного суб’єкта. Водночас це свідчить про те, що для прагматичної інтерпретації синтаксичних конструкцій у дискурсі немає сенсу розглядати значимість і відповідність комунікативній ситуації кожного типу речення окремо. Їх доцільно вивчати у комплексі певної інтенції, завершеної на рівні мікротексту.
Слід зауважити, що питання (особливо риторичне) завжди є більш перформативним висловленням, аніж повідомлення: перше спонукає адресата до репліки-відповіді, а друге – лише до сприйняття інформації [124, с. 225]. За рахунок активного використання Байроном риторично-питальних речень, які не вимагають обов’язкової відповіді, оскільки вона вже міститься у перед- чи післятексті, створюються передумови для збереження читачем обличчя (реалізація стратегії мітігації), підвищуючи тим самим рівень читацької довіри до автора. Разом із тим, РП у Байрона сприяють підвищенню рівня самовпевненості та самооцінки читача: «якщо мовець підозрює, що адресат знає про ситуацію більше, ніж він сам, – він питає; якщо ж він підозрює, що співрозмовник знає ще менше, то він стверджує» [200, с. 139]. Звідси зрозуміло, що постійним супутником такого речення буде презумпція ‘Я не знаю – може, ти знаєш?’.

У текстах Байрона РК виступають ефективним засобом організації ретро- та проспективної референції (анафоричної та катафоричної), бо всі вони пояснюються подіями, які або зображені у передтексті, або ж безпосередньо передують відповіді на них. Це скеровує увагу читача, примушуючи його пригадати зображені події, ще раз поміркувати над смислом сказаного (прив’язка до попереднього контексту), або ж самому замислитися над смислом риторичного питання і очікувати відповіді на нього (прив’язка до наступного контексту). 

Зокрема РП, що містять анафоричну відсилку до передтексту, завершують роздуми автора стосовно певної проблеми: The heart of a mistress some boy may estrange, || Friendship shifts with the sunbeam – thou never canst change; || Thou grow’st old – who does not? – but on earth what appears, || Whose virtues, like thine, still increase with its years? [Fill the goblet again]. У цьому випадку РП сприймається як висновок "за умовчанням", який логічно витікає з аргументів автора. Таким чином, форма РП питання надає повідомлюваній інформації більшої впливової сили, переконливості, ніби «підсумовуючи» весь ланцюг авторських роздумів і примушуючи адресат іще раз поміркувати над смислом сказаного. 

Аналогічне стосується й РП, що містять катафоричну відсилку до післятексту: What is the worst of woes that wait on age? || What stamps the wrinkle deeper on the brow? || To view each loved one blotted from life's page, | And be alone on earth, as I am now [Ch.H., II, 87]. Пор. одночасну відсилку до перед- і післятексту: Titan! to whose immortal eyes | The sufferings of mortality, || Seen in their sad reality, || Were not as things that gods despise; || What was thy pity's recompense? || A silent suffering, and intense [Prometheus]. А ось у випадку I have tried in its turn all that life can supply; || I have bask’d in the beam of a dark rolling eye; || I have lov’d! – who has not? – but what heart can declare | That Pleasure existed while Passion was there? [Fill the goblet] РП ніби акумулює в собі смисли попереднього контексту: I have… + I have … + I have… → Who has not? (при цьому особовий I знаходиться у контекстуальних гіпо-гіперонімічних відношеннях до займенника who, виступаючи його органічною складовою I ( who). При цьому риторичне питання вимагає відповіді "за умовчанням" Everybody (and me too), створюючи таким чином солідарне ставлення реципієнта та непомітно втягуючи його до кола «цих усіх і кожного». 

У наступній РК займенник who трансформується в (what) heart (I ( who ( heart) для того, щоб контрастно (підкреслено) репрезентувати наступну головну думку цього пасажу «but what heart can declare | That Pleasure existed while Pas​sion was there?». При цьому на імпліцитному рівні тут проглядається відповідь: «Тільки моя». У такий спосіб автор виділяє себе з-поміж усіх і кожного, протиставляючи свій особистий, унікальний досвід пересічному, наголошує неповтор​ність своєї долі, власну індивідуальність і відмінність від пересічної публіки.

Інколи РК займають у Байрона цілі строфи, затримуючи увагу шляхом навмисного відсунення, затримання розв’язки: …A woman's grave. || But who was she, the lady of the dead, || Tomb'd in a palace? Was she chaste and fair? || Worthy a king's, or more -- a Roman's bed? || What race of chiefs and heroes did she bear? || What daughter of her beauties was she heir? || How lived, how loved, how died she? Was she not | So honored -- and conspicuously there, || Where meaner relics must not dare to rot, || Placed to commemorate a more than mortal lot? || Was she as those who love their lords, or they | Who love the lords of others? such have been | Even in the olden time, Rome's annals say. || Was she a matron of Cornelia's mien, || Or the light air of Egypt's graceful queen, || Profuse of joy -- or 'gainst it did she war || Inveterate in virtue? Did she lean | To the soft side of the heart, or wisely bar | Love from amongst her griefs? -- for such the affections are [Ch. H., IV]. Лише через чотири (!) строфи читач, знання якого не дозволили розпізнати натяки у вигляді РП, дізнається, що йдеться про представницю зі шляхетної династії Метеліїв: …Metella died, || The wealthiest Roman's wife: Behold his love or pride! [Ch.H., IV].

Активізуючи за допомогою активного використання РК прокурсивно-рекур​сивні зв’язки читацького сприйняття, Байрон захищає поетичне повідомлення від комунікативного шуму. Це забезпечується за рахунок ретардації (затримки уваги читача), що робить можливим посилення комунікативного сигналу. 
Слід зазначити, що РП у Байрона нерідко представлені складними реченнями, у структурі яких судження міститься вже в головному реченні. Пор.: Shall the sons of Chimari, who never forgive the fault of a friend, bid an enemy live? [Ch. H., II]. Це речення стає РП лише у зв’язку з підрядними означальними, без яких у них нічого не стверджується. При цьому саме твердження підказується тією характеристикою підмета, що виражена в означальному реченні. Стверджувальна думка, виражена цим реченням, має фактично вигляд пропозиції {The sons of Chimari shall (probably) never bid an enemy live}. У таких складнопідрядних реченнях обов’язково необхідною є умова, що перетворює звичайне питання на риторичне, а питальне речення – на емоційно-стверджувальне.
Однак у більшості випадків РК у Байрона реалізуються формою простого речення: Did not the Italian Musico Cazzani | Sing at my heart six month at least in vain?; Are not the mountains, waves and skies a part | Of me and of my soul, as I of them? || Is not the love of these deep in my heart | With a pure passion? should I not contemn | All objects, if compar'd with these? and stem | A tide of suffering, rather than forego | Such feelings for the hard and worldly phlegm | Of those whose eyes are only turn'd below, || Gazing upon the ground, with thoughts which dare not glow? [Ch.H., III]; Have I not had to wrestle with my lot? || Have I not suffered things to be forgiven?. При цьому частіше за все представлені питально-заперечні речення.
Використання РП із заперечною часткою not (nor): who… not; where… not; when... not робить особливо помітною категоричність твердження, що міститься у їхній глибинній структурі (пор.: їх переклад як "та невже (ж)?"; "та хіба (ж)?").

Крім того, РК часто знаходяться у відношеннях контекстуальної синонімії, підтримуючи й підсилюючи одне одного за принципом градації (клімаксу), тобто шляхом «розташування слів або висловлень у порядку наростання значимості, коли кожне наступне слово посилює значення попереднього» [381, с. 209 ]. Пор.: Who can appease like her a lover's ghost? || Who can avenge so well a leader's fall? || What maid retrieve when man's flush'd hope is lost? || Who hang so fiercely on the flying Gaul, || Foil'd by a woman's hand, before a batter'd wall? [Ch. H., I].
Слід також наголосити, що доволі частотними в ЛПД Байрона є РК без питального слова. Це зовсім не випадково, оскільки специфічний інформатив​ний статус їхнього пропозиційного змісту пов'язаний із характерним для мовця ставленням до ідеалу. Стан справ, який ними повідомляється, сприймається мов​цем не як щось нове, а виводиться на основі припущення про те, що зображу​ване явище за своїми параметрами має відповідати тим вимогам, які висуває до такого роду явищ певна ідеалізована норма. Такі речення ставлять питання про те, чи відповідає зображуваний стан речей певній ідеалізованій нормі. Пор.: Is the spot mark'd with no colossal bust? || Nor column trophied for triumphal show? [Сh.H., III]; Is all that desperate Valour acts in vain? [Ch.H., I]; The dead have been awakened – || Shall I sleep? || The World’s at war with tyrants – || Shall I crouch? || The harvest’s ripe – || And shall I pause to reap? [From the Diary].
РК без питального слова викликані невідповідністю між уявленням мовця про що-небудь і тим, що цьому уявленню протиставлено. Це означає, що такі питання не можуть задаватися ні з того, ні з цього. Вони доречні лише тоді, коли в поле зору мовця потрапляє ціла ситуація, яка не відповідає його очікуванням, і цим питанням він реагує на виникнення даної проблемної ситуації. 

Використання питальної форми привносить у поетичне мовлення важливий момент апеляції до адресата. Хоча РК й не вимагає відповіді, за його допомогою мовець активно втягує адресата у комунікацію, робить його «співучасником твердження», досягаючи того ефекту, що повідомлювана інформація ним непо​мітно «привласнюється». У такий спосіб створюється враження, ніби адресат самостійно дійшов аналогічних висновків шляхом спостережень і роздумів. Однак це стає можливим тоді, коли в основу твердження покладена вже відома йому інформація, коли йому не повідомляється щось нове, а нагадується відоме. Мовець навіть не сумнівається в тому, що на його питання може бути дана лише одна вірна відповідь. Саме її й залишається домислити читачеві, для того щоб вона у вигляді принагідно, ніби ненароком підказаного автором висновку, перетворилася на його власне переконання. При цьому Байрон використовує два способи «імплементації» авторської відповіді до свідомості читача. 
У першому випадку йдеться про авторську підказку "за умовчанням", яка логічно випливає з контексту: But as Love of Existence itself's the beginning, || Say, what would Existence itself be without it? [Queries] (Nothing); Who can tell thy warrior's grief | Maddening o'er that long adieu? (None); What friend for thee, howe'er inclin'd, || Will deign to own a kindred care? || Who will debase his manly mind, || For friendship every fool may share? [To a Youthful Friend] (None); What hadst thou done to sink so peacefully to rest? [Ch.H., I] (Nothing). У другому випадку може йтися про безпосередню відповідь автора в післятексті: Such is the com​mon lot of man: || Can we then 'scape from folly free? || Can we reverse the general plan, || Nor be what all in turn must be? || No; for myself, so dark my fate… [To a youthful friend]; Shall we, who struck the Lion down, shall we | Pay the Wolf homage? proffering lowly gaze | And servile knees to thrones? No; prove before ye praise! [Ch. H., III].

Якщо враховувати той факт, що в основі звичайного питання лежить ідентифікація явищ, а в основу риторичного питання покладено їх авторську характеризацію, оцінку [226, с. 67], пряму відповідь автора на РК можна розцінювати як його прагнення уникнути провалу "акту характеризації". Таким чином він захищає поетичне повідомлення від комунікативного шуму.

Численні випадки використання РП Байроном демонструють нездоланне його бажання представити власну картину світу як унікальну струнку систему поглядів – аргументовану, переконливу і через це наділену значною іллокутивною силою впливу. Це мотивує використання конструкцій, які передають безпосереднє, невимушене, спонтанне переживання, а також побудов, характерних для невимушеного мовлення. До таких структур належить і РК, когнітивним підґрунтям якого є роздум – пошук, який здійснюється у напрямку від заперечення до ствердження (ствердження через заперечення). Складовими цих когнітивних комплексів є ланцюг смислових переходів "загальноприйняте судження – спір – полеміка – авторське твердження – (аргументація – заклик до адресата)". При цьому останні дві позиції становлять, очевидно, факультативні компоненти.

Наведені складники можуть по-різному поєднуватися, не порушуючи однак внутрішньої логіки поетичного повідомлення. Структура когнітивного комплексу містить авто-питання та «установочні висловлення», втілені у форму риторичних вигуків, із притаманною їм афористичністю. До цього комплексу часто включене слово-заперечення (no, nor, not), яке з’являється постійно в середині процесу когнітивного пошуку як індикатор його постійної континуальності, плинності, незавершеності. Оскільки це слово передує вербалізації авторської уяви, то завдяки цьому активується пізнавальна діяльність читача, створюється підвищена діалогічність висловлення.

3.2.2. Прийоми компресії та акумуляції поетичної інформації. Категоричне неприйняття умовних і тому нещирих прикрас, пустої багатослівності, усвідомлення цінності кожного окремого слова та прагнення скрупульозної точності у слововжитку створюють сприятливі умови для лаконічності й напруженості. Для цього широко вживаються форми стислого вираження поетичної думки: односкладні, непоширені та малопоширені речення, еліпси, відокремлення тощо. Поет уникає, де тільки можливо, повторення службових слів, а ряди однорідних членів дозволяють йому вкласти найбільший зміст у найкоротшу форму. Примітно, що ці синтаксичні засоби однаковою мірою характерні як для його ліричного, так і сатиричного стилю, хоча їхня функція звичайно змінюється залежно від того, який зміст у них вміщено – емоційний і патетичний чи жартівливий і сатиричний. Однак у будь-якому випадку у Байрона вони залишаються засобами створення лаконічності, інтенсифікації почуття та посилення впливу.

Поширеним лінгвостилістичним засобом художнього впливу в ЛПД Байрона є синтаксичні фігури скорочення (компресії), що будуються на мовній недостатності [17, с. 21; 128, с. 1-2; 244, с. 1-11; 317] і зображають розчленованість певної множини на окремі частини, перехід від однієї деталі до іншої, блискавичну зміну станів або дій, швидкість психічних реакцій. До цих мовленнєвих фігур зокрема відноситься еліпсис – «пропуск структурно необхідного елементу висловлення, який зазвичай легко відновлюється в контексті чи ситуації» [3, с. 5; 46, с. 25; 300; 318, c. 60]. За таких умов синтаксичні конструкції еліптичного типу вдало імітують розрив граматичного зв’язку.

Еліпсис як стилістична фігура має своїм джерелом відповідне явище в синтаксисі розмовного мовлення, де згорнутість висловлення пов’язана із ситуацією мовлення (контекстуальна підтримка) та невербальною (жестовою, інтонаційною) підтримкою комунікативного акту [271, 332, 345, 357]. Окрім вираження відповідної комунікативної настанови (волевиявлення, спонукання), інтонація подібних речень містить емоційно-стилістичний компонент – колорит живого, невимушеного, схвильованого мовлення. Такі еліптичні спонукальні речення є мовним вираженням «граничної щирості» і втілюють почуття гніву, волюнтативність, обурення несправедливістю світового устрою, ненависті до ворогів.

У мовленні діючих осіб безпосередні, обірвані, недодумані до кінця думки, приховане роздратування чи неочікуваний переляк об’єктивуються простими і незакінченими фразами та розмовною лексикою. Так, почувши вночі шарудіння і тихі кроки в замку Амундвіллей та очікуючи побачити привид, Жуан (головний персонаж однойменного твору) говорить сам до себе: …Hush! What’s that? || I see – I see – Ah no! -’tis not – yet ’t is – || Ye powers! it is – the – the – the – the Pooh! the cat!... || Again – what is ’t? The wind? No, no, – this time | It is the sable Friar as before [D.J., XVI]. Тут схвильованість героя має пародійний характер: уривисті й гранично короткі синтаксеми відображають сильне збентеження Жуана.

Емоційна схвильованість, серйозна і лірична, також досягається у Байрона значною мірою за допомогою уривчастих конструкцій. У своїх ліричних і лірико-епічних творах він удавався до цих засобів настільки широко, що пародійний відтінок в останньому прикладі, можливо, стосується його власного захоплення синтаксичними засобами створення динамізму та підвищеної емоційності.

У багатьох випадках пропуск одних слів у еліптичних конструкціях підкреслює смислове навантаження інших лексичних одиниць. При цьому нерідко й акцент падає саме на ті слова, які Байрон намагається виділити. Пор.: Mountains above, Earth's, Ocean's plain below; || Death in the front, Destruction in the rear!» [Ch. H. ІІ]; «Darkness above, despair beneath, || Around it flame, within it death! [Giaour]. Тут опущення дієслова-зв’язки акцентує смислову значущість прийменників, які отримують додатковий художній смисл «безвихідь».

Це відбувається також у тих численних випадках, де пропущено підмет, артикль чи зв’язку, а також тоді, коли дієслово, що стоїть у першому реченні, опущене у другому, хоча його повтор є очікуваним. Пор.: Better to err with Pope than shine with Pye [E.B.] (відсутній компонент присудка it is і частка to); Dart follow dart; lance, lance; loud bellowings speak his woes [Ch. H., I] (відсутній присудок follows); For glances beget ogles, ogles sighs, || Sighs wishes, wishes words, and words a letter [B., 16] (відсутність повтору присудка beget); Let’s skip a few short years of hollow peace, || Which peopled earth no better, Hell as want, || And Heaven none… [V.J.] (пропуск артикля, немає повтору дієслова); He had not sung of Wales, nor I of him [E.B.] (ннемає повтору компонента sung); My heart unhush'd – although my lips were mute! [Corsair] (пропуск компонента присудка was); I lov'd – but those I lov'd are gone; || Had friends – my early friends are fled [I would I were] – (відсутність повтору but); In the desert a fountain is springing, || In the wide waste there still is a tree, || And a bird in the solitude singing, || Which speaks to my spirit of the [Stanzas to Augusta] (відсутність повтору компонента is).

Створенню лаконічності, максимальної стислості в ЛПД Байрона сприяє й анаколуф, особливо у вигляді безсполучникового підпорядкування. Пор.: Place me among the rocks I love (I would I were) замість нормативного Place me among the rocks (that) I love або With the wild world I dwelt in, is a thing [Ch. H., III] замість загальновживаного With the wild world (in what) I dwelt, is a thing; також The thorns which I have reaped are of the tree || I planted: they have torn me, and I bleed [Сh.H., IV] замість граматично правильного The thorns which I have reaped are of the tree || (That) I (had) planted: they have torn me, and I bleed; а також So writhes the mind Remorse hath riven [Giaour] замість очікуваного So writhes the mind (that) Remorse hath riven; My memory now is but the tomb | Of joys long dead; my hope, their doom, а не My memory now is but the tomb | Of joys long dead; my hope (is) their doom [Giaour].

Разом із тим, еліптичні конструкції становлять оптимальну форму для вираження заклику – як у наступному фрагменті, де вони створюють відповідний волюнтативний фон для лексеми roar: But hark! – that heavy sound breaks in once more, || As if the clouds its echo would repeat; || And nearer, clearer, deadlier than before! || Arm! Arm! it is – it is – the cannon's opening roar! [Ch. H., III]. Це свідчить про те, що у семантичному плані еліптичні конструкції в ЛПД Байрона придатні для виконання таких мовленнєвих актів, як тверде рішення, заклик, наказ. У логіко-смисловому аспекті такі висловлення увиразнюють зміст норми. Своїм експресивним ефектом (втілення енергійності, підкреслення динамізму та інтенсивності зображуваної дії, напруженого психологічного стану ліричного героя) еліптичні речення завдячують насамперед лаконічності поетичного мовлення Байрона, його надзвичайній пружній стислості. З цими експресивними можливостями пов’язане і їхнє функціональне призначення – підсилювати художній вплив на внутрішнього адресата тексту (шляхом звернення ліричного суб’єкта до самого себе, до богів і народів, до природи та культурних артефактів,) й – опосередковано – на читача в емпіричній дійсності.

Непоширені, неповні або односкладні речення часто слідують e поемах Бай​рона одне за одним, підкреслюючи щирий, схвильований характер мовлення. Пор.: He lived – he breathed – he moved – he felt [B.A.]; Aye, Pride can veil, and Courage brave it all – || All – all – before, beyond – the deadliest fall [Corsair]; No more reproach – no more despair – || No thought but heaven – no word but prayer [Parisina]; And I, alas! too late to save! [Giaour]. Часто експресивний ефект посилюється інверсією: A moment checked his wheeling steed, || A moment breathed him from his speed, || A moment on his stirrup stood [Giaour]; We repent, we abjure, we will break from our chain, – || We will part, we will fly to – unite it again! [Stanzas for Music].

Уривчастий характер подібних настроїв не порушує доступності, ясності віршових структур завдяки їхній відносній простоті й відсутності громіздких поширювальних членів. У цьому відношенні синтаксис Байрона являє собою повну протилежність складним і доволі плутаним синтаксичним побудовам інших поетів-романтиків (наприклад, Шеллі). Однак усі ці випадки економії мовленнєвих засобів не ускладнюють сприйняття інформації, оскільки читач досить легко долає синтаксичні "розриви" завдяки подальшому розгортанню дискурсу. Пор.: Crazed, querulous, forsaken, half forgot, || Expires unwept – is buried – Let him rot! [Hints]. Подібні слова низького, зневажливо-розмовного стилю в ранньому ЛПД Байрона – рідкісне явище. Однак поет майже завжди їх виділяє, ставлячи їх під сильний смисловий наголос або поміщаючи в римовій позиції задля створення потужного стилістичного ефекту. Він користується цими засобами виважено, скупо, однак із підкресленою метою, тобто цілком свідомо.

Прагматичний ефект фігур скорочення, зокрема еліпсу та анаколуфу, ґрунтується на тому психологічному феномені, що еліміновані елементи автоматично, "за умовчанням" доповнюються, відновлюються читачем, і тому, як правило, не піддаються критичній оцінці з його боку. Знижений ступінь усвідомлення та критичності створює необхідні передумови для переміщення читача на позицію сугеренда. Таке навіювання стає його внутрішньою настановою, яка в подальшому скеровує, регулює його психічну активність.

До широко використовуваних засобів особливої організації, упорядкування інформації в ЛПД Байрона належать синтаксичні фігури додавання, які «ґрунтуються на повторі найбільш значимих (ключових) слів, словосполучень або фраз» [245, с. 4-11]. Вони можуть зображати ряд однотипних предметів, їх якостей, процесів, однотипні відрізки часу; а їхнім підґрунтям може бути зображення семантичного наростання, послідовності, спрямованості на одну мету. Характерною рисою цих фігур є зовнішньо впорядковане розташування елементів, у них можуть використовуватися однакові лексичні і синтаксичні одиниці. Всі вони ґрунтуються на поетичному принципі зчеплення, який забезпечує єдність поетичної структури, ґрунтується на впорядкованості і виражається у появі схожих елементів у схожих позиціях.

До найбільш поширених синтаксичних фігур додавання у ЛПД Байрона належать повтор і (лексичний та синтаксичний) паралелізм.

Повтор – синтаксична мовленнєва фігура, яка ґрунтується на повторенні окремих слів і синтаксичних конструкцій [123, с. 97; 339, с. 314; 363, с. 18], що базується на дублюванні художніх смислів, посиленні комунікативного сигналу та сприяє конкретизації образності, смисловій зв’язності дискурсу, приверненні уваги. Відомо, що повторення виконує в мові функцію основного будівельного матеріалу будь-якого тексту, складає його ядро. Повтор, що має місце на всіх рівнях текстової організації, виступає як один із найважливіших принципів, що забезпечує структурно-смислову єдність, цілісність художнього простору [223]. 

До повторів (контактних, дистанційних) належать поліптотон, антанакласис, анафора, епіфора, редиф, рефрен, анаепіфора, редиція, анадиплозис, симплока.
Повтор є простим, якщо у висловленні повторюється слово чи словосполучення без зміни його граматичної форми і лексичного значення. Він може бути контактним і дистантним. Так, наприклад, про контактний повтор (гемінацію) говорять, коли повторюваний елемент у рамках однієї чи декількох строф не перемежається іншими елементами, а його граматична форма залишається без змін [64, с. 12; 66, с. 59]. Особливо часто повторюване слово розпочинає наступне речення: Circumstances... || Whose touch turns Hope to dust, – the dust we all have tro [Ch.H., IV]. Такі повтори іноді називають ланцюговими (chain-repetitions). Іноді така композиційна структура будується за принципом градації (клімаксу), набуваючи "лавиноподібної" форми, завдяки чому створюється разючий вплив на читача: For glances beget ogles, ogles sighs, sighs wishes, wishes words, and words a letter [Epigram]. Контактний повтор виділяє значимі фрагменти тексту, сприяє створенню його зв’язності та розмежуванню мікротем. 
Використання дистантних повторів актуалізує увагу, виділяючи важливу деталь. Створюючи складну тканину тексту, він слугує засобом зв’язку між різними його частинами. При дистантному повторі ключові слова утворюють смислове ядро всього тексту, коли речення немов би обривається на півслові парантезою, після чого останні слова першого речення підхоплюються знову: ...Have I not? | Hear me my mother Earth! Behold it Heaven! – | Have I not had to wrestle with my lot? [Ch.H., IV].

У такий спосіб у підвищено емоційну стихію байронівського вірша втягуються найрізноманітніші мовні елементи. Завдяки їх конвергентній взаємодії стиль стає максимально напруженим, і смислова значимість кожного речення, як і його окремих складових, різко підвищується. При цьому емоційність Байрона слугує для виділення не випадкового і часткового, а загального, істотного та найціннішого для людини. Виділення емоційної значущості слова, акцент на тій чи іншій його грані і навіть його повне чи часткове переосмислення в тексті можна назвати суб’єктивним тільки в тому сенсі, що воно ґрунтується на психологічній реакції саме ліричного суб’єкта і не обов’язкове для всіх і в усіх випадках. ЛПД Байрона підтверджує думку Ю.М. Лотмана про те, що «будь-який художній текст будується на підставі двох типів відношень: спів-протиставлення повторюваних еквівалентних елементів і спів-протиставлення  сусідніх  нееквівалентних елементів» [152, с. 212], на принципах аналогії та контрасту.

Тож у результаті спів-протиставлення синонімів у Байрона розкривається нюансована різниця у значеннях схожих слів, які контрастно висвітлюють смисли одне одного, підвищуючи рівень своєї інформативності для читача. 

Використання Байроном величезної кількості варіативних смислових повторів здійснює потужний вплив на читача. Ці повтори ґрунтуються на діалектичному поєднанні двох протилежних принципів психічної діяльності – з одного боку, прагнення до частотного, а з іншого, – до одиничного. Перша з них – стереотипізація (прагнення до використання вже проторованих шляхів, до збереження отриманого досвіду), тоді як друга – послаблення уваги при повторенні однотипного подразника та прагнення до оновлення й модифікації зв’язків, які себе вже виправдали. Виходячи з цього, фіксація уваги читача на певному елементі художнього смислу може бути осягненою його повтором, однак повтором з варіаціями, або його презентацією у незвичній формі, наприклад, у вигляді рідкого слова. При цьому використання рідких слів зумовлене тим фактом, що найбільш інформативними є елементи низької передбачуваності.

У багатьох текстах Байрона трапляються випадки контрастної аналогії – повтору одного й того ж слова в різних граматичних формах або однокореневі слова, що зближуються в контексті чи безпосередньо слідують одне за одним: So softly dark, and darkly pure [Pr. Ch.]; Alike must Wealth and Poverty | Pass heedless and unheeded by [Giaour]; With but one weakest weakness – vanity [Ch.H., IV]; He fell, and falling nations mourned around [Ch.H., II]; Among the stones I stood a stone [Pr. Ch.]; But this will not endure, nor be endured! [Ch.H., III].

При цьому створюється враження, що повторені слова, опинившись у тісному поетичному просторі, співвідносяться одне з одним в ігровому (лудичному) полі, ніби відображаючись одне в одному і контрастно висвітлюючи нюансовані смисли одне одного. Такі контекстуально взаємні відображення актуалізованих значень слів спричиняють своєрідний "енергетичний сплеск", який на рівні автора (в момент створення мовної гри) й адресата (в момент розуміння ігреми) супроводжується вивільненням сильної інтелектуальної та емоційної енергії [192, с. 123]. Лудична функція проявляється у спробі Байрона долучити адресата-співбесідника до процесу творення поезії, до гостроти свого інтелекту та глибин свого душевного світу.

Доволі поширеним синтаксичним прийомом створення акумулятивного образно-емоційного впливу на читача у ЛПД Байрона є також  координативне  перелічення – "лавина" однорідних членів речення, завдяки чому створюється разючий ефект смислового нагнітання: And slight withal may be the things which bring || Back on the heart the weight which it would fling || Aside for ever: it may be a sound – || A tone of music – summer's eve – or spring – || A flower – the wind – the ocean – which shall wound, || Striking the electric chain wherewith we are darkly bound [Ch.H., IV]; The Goth, the Christian – Time – War – Flood, and Fire || Have dealt upon the seven-hilled City’s pride [Ch. H., IV].
Такі перерахування є не тільки лаконічними, вони характеризуються динамічністю, надають мовленню прискорений темп і стрімкий характер: The people take their fill of recreation… || With fiddling, feasting, dancing, drinking, masking… || And there are songs and quavers, roaring, humming || Guitars, and every other sort of strumming… || Masks of all times and nations, Turks and Jews, || And harlequins and clowns, with feats gymnastical, || Greeks, Romans, Yankee-doodles and Hindoos [Bep​po]; Good company’s a chess-board – there are kings, || Queens, bishops, knights, rooks, pawns, – the World’s a game! [D.J., XIII].

В останньому фрагменті іронічне перерахування фігур на шахівниці являє собою майстерну гру слів, оскільки разом зі своїми термінологічними значеннями всі ці номінації реалізують свої "соціумні" значення: kings – «королі» / «королі», queens – «ферзі» / «королеви», bishops – «слони» / «єпископи», knights – «коні» / «лицарі», rooks – «тури» / «шахраї, шулери», pawns – «пішаки» / «обдурені люди». Акцентуація подібних паралельних значень, тих, щоі одночасно належать двом світам, дозволяє поетові закінчити перерахування іронічно афористичним узагальненням the World’s a game! («світ – це гра {в шахи}»). При цьому рельєфно проступають такі імпліцитні художні смисли: життя у цьому світі обмежене в часі (як гра); у людському житті (як у грі) є переможці та переможені. На рівні інтертекстуальності цей іронічний крилатий вираз алюзивно співвідноситься з відомим крилатим висловом Шекспіра «Whats our life? It is a play». Пор.: What was thy pity's recompense? || A silent suffering, and intense; || The rock, the vulture, and the chain, || All that the proud can feel of pain, || The agony they do not show, || The suffocating sense of woe, || Which speaks but in its loneliness [Prometheus].

У цьому випадку координативне перелічення є особливим чином впорядкованим і емоційно підсиленим. Тим самим воно стає основою стилістичної фігури наростання (градація, клімакс) як елементу літературно обробленого, «витонченого» синтаксису. Є всі підстави для того, щоб розглядати наведений вище типовий для Байрона фрагмент саме як наростання, оскільки в ньому представлені всі необхідні характеристики даного прийому: 1) впорядковане перелічення відрізків висловлення; 2) однотипність побудови – синтаксичний паралелізм; 3) поступове збільшення словарного обсягу перелічуваних відрізків, підтримане граматичною схожістю елементів перелічення [там само, с. 12].

Байрон – неперевершений майстер стилю, особливо на рівні "синтаксування": весь комплекс використовуваних ним засобів сприяє доступності складного у смисловому плані поетичного висловлення для огляду, легкості його членування, організованості художнього сприйняття. Зрештою всі використані ним засоби спрямовані на те, щоб передати необхідні відтінки смислу, зробити текст максимально виразним – таким, що відповідає авторському задуму. Для здійснення оптимального художнього впливу на читача він майстерно використовує прийом ампліфікації – накопичення одноманітних висловлень у поетичному мовленні для підсилення авторської характеристики зображуваного явища, що полягає у нагромадженні декількох синонімів (слів, схожих за значенням),  однотипних виразів, порівнянь, антитез, або може набути вигляду низхідної градації, тобто розташування виразів за принципом наростання їх значимості, емоційної дієвості; посилення дії окремих факторів у багатофакторній системі.

Як влучно зауважує Н.Д. Арутюнова, «людина сприймає більше, ніж може виразити мова. Тому за її межами залишається несказане, невимовне, непередаване, те, для чого неможна знайти імені» [Арутюнова 2000, с. 433]. Відчуваючи неможливість абсолютного омовлення, Байрон, який інтенсивно займається пошуком оптимальної форми вираження для відповідного явища свого духовного світу, розглядає перспективу знаходження іншого способу знакової реалізації: феномен, який підлягає об’єктивації, він пропонує визначити через найменування його "розсіяних" у емпіричному досвіді ознак. Про це свідчать зокрема такі приклади координативного перелічення: Simple, erect, severe, austere, sublime – || Shrine of all saints and temple of all gods [Сh.H., IV]; When, for a moment, like a drop of rain, || He sinks into thy depths with bubbling groan, || Without a grave, unknell'd, uncoffin'd, and unknown [Сh.H., IV]; Admire, exult, despise, laugh, weep, -- for here || There is such matter for all feeling: – Man! [Сh.H., IV].
Такі координативні перелічення різнопланових семантичних ознак характеризуються високим сугестивним потенціалом, оскільки створюють сильне енергетичне смислове поле, здатне повідомити новий, нетривіальний смисл суб’єктові сприйняття. У такий організований спосіб Байрон повідомляє своє власне бачення речі, ніби «оприлюднюючи» пошуки одного єдиного вірного слова, оптимального для опредметнення поетичної думки. При цьому поет яскраво висвітлює найтонші нюанси словарних значень, а сам створюваний словесний поетичний образ набуває багатогранності, об’ємності, смислової вичерпності. Тут правомірно, мабуть, говорити про "стереоскопічний ефект", за аналогією з квазіголографічними зображеннями на площині, об’ємна глибина і вражаюча різкість зображення яких проявляється при певному способі роздивляння, лише з певної точки зору. Разом з цим виникає ефект спонтанності, поетичної творчості у координатах «тут і зараз», мовної гри, що провокує реципієнта до активної співтворчості, сприяє його глибшому зануренню в дискурс. 

Одним із найбільш поширених прийомів структурування інформації в ЛПД Байрона є синтаксичний паралелізм – «фігура мовлення, що ґрунтується на тотожності синтаксичної будови, модальності й інтонування двох контактних речень або їх частин» [381, с. 445] та «повторення аналогічних морфологічних форм у тих самих синтаксичних конструкціях» [Розенталь 1985, с. 367]. Частіше за все паралелізм у ЛПД Байрона проявляється в обмежених рамках – наприклад, у двох суміжних віршових рядках чи у двох сусідніх висловленнях. Пор.:

I lived, I loved, I quaff’d, like thee: 

I died: let earth my bones resign [Lines];

Still must my song my thoughts, my soul betray: 

Still must each accent to my bosom suit [Corsair]; 

I never saw its like before, 

I ne'er shall see its likeness more [Pr. Сh]; 

Lone as the corse within its shrou d, 

Lone as a solitary cloud [Pr. Ch.]; 

I only know we loved in vain; 

I only feel -farewell! farewell! [Farewell]. 

Нерідкими однак у ЛПД Байрона є випадки, коли синтаксичний паралелізм розповсюджується на цілу строфу:

An infant when it gazes on a light,

A child the moment when it drains the breast,

A devotee when soars the Host in sight,

An Arab with a stranger for a guest,

A sailor when the prize has struck in fight,

A miser filling his most hoarded chest,

Feel rapture…         [D. J., II]
або навіть переходить до іншої, «охоплюючи строфи у синтаксичному турдефорсі» [92, с. 112]:

The mountain-howitzer, the broken road,

The bristling palisade, the fosse o'erflow'd,

The station'd bands, the never-vacant watch,

The magazine in rocky durance stow'd,

The holster'd steed beneath the shed of thatch,

The ball-piled pyramid, the ever-blazing match [Ch.H., ІІІ]
Portend the deeds to come                                 [Ch.H., ІІІ].
У цих випадках використання фігур додавання є реалізацією принципу "психічної запруди" – художнього моделювання психічних переживань, що полягає у штучному уповільненні сюжету або шляхом введення у твір цілої низки образів, вставних сцен, епізодів, описів природи тощо [134, с. 67]. Основою "психічної запруди" є напруження, завдяки чому в людській психіці активізується комплекс пристосувальних реакцій, спрямованих на мобілізацію пластичних і енергетичних ресурсів. Кінцевим ефектом реалізації цього принципу є ефект "прориву греблі" – лавиноподібного впливу на психіку реципієнта.
У більшості випадків Байрон використовує паралелізм відокремлених елементів речення або неповних речень. При цьому паралельність побудови підтримує зв'язок між однорідними членами, що стає особливо помітним тоді, коли ряди однорідних членів поєднуються безсполучниковим зв’язком. Пор.: 

The light of love, the purity of grace,

The mind, the music breathing from her face,

The heart whose softness harmonized the whole, – 
And oh, that eye was in itself a soul! [B.A., I];
There were no stars – no earth – no time,

No check -no change – no good -no crime  [Pr. Ch.].
Схожу роль інтенсифікатора прагматичного впливу на адресата виконує й не менш поширена в ЛПД анафора – повторення схожих звукових елементів на початку суміжних ритмічних рядів (напіввіршів, рядків, строф) [381, с. 21].

By thy cold breast and serpent smile,
By thy unfathom'd gulfs of guile,

By that most seeming virtuous eye,

By thy shut soul's hypocrisy;

By the perfection of thine art

Which pass'd for human thine own heart;

By thy delight in others' pain,

And by thy brotherhood of Cain,

I call upon thee! and compel

Thyself to be thy proper Hell! [Manfred].

При цьому анафора, як і полісиндетон, з яким вона нерідко змикається, має в ЛПД Байрона функцію не лише інтонаційного виділення, але й смислової акцентуації. По-перше, вона втілює образні антитези, в результаті чого в ЛПД утворюється додатковий смисловий простір: 

Her lover sinks – she sheds no ill-timed tear;

Her chief is slain – she fills his fatal post;

Her fellows flee – she checks their base career;

The foe retires – she heads the sallying host [Ch. H., I]
По-друге, вона породжує в уяві читача вичерпний образ багатогранної, однак цільної, нерздільної реальності:

The horrid crags by toppling convent crown'd,

The cork-trees hoar that clothe the shaggy steep,

The mountain-moss by scorching skies embrown'd,

The tender azure of the unruffled deep,

The orange tints that gild the greenest bough,

The torrents that from cliff to valley leap,

The vine on high, the willow branch below,

Mix'd in one mighty scene, with varied beauty glow [Ch. H., I, 19].

Частотне використання Байроном прийому лексичного та/чи синтаксичного (здебільшого двохкомпонентного) паралелізму призводить до створення певної системності, завдяки чому певні елементи рядка чи групи рядків залишаються постійними на протязі всього твору. Це пов’язано з особливостями сприйняття: якщо для адресанта побудувати модель сприйняття повідомлення доволі складно, то для моделювання поведінки читача існують конкретні темпоральні характеристики, що чітко відображають операціональність людського сприйняття. 

Так, групою німецьких вчених на чолі з А. Фрідеріці встановлені три основних фази розуміння висловлення. На першій фазі, що займає 160 тисячних секунди, мозок реципієнта аналізує граматичну структуру речення: «повторюючись сотні, тисячі разів, граматична інформація утворює замкнену систему: мозок перетворює це знання, так би мовити, на "hardware", щоб більше над ним не замислюватися», − так А. Фрідеріці пояснює високу швидкість першої фази. Разом з тим звернення до внутрішнього лексикону відбувається вже не настільки швидко: значення слів аналізуються на другій фазі вже 200-600 мілісекунд. На третій фазі протягом 700 мілісекунд відбувається підгонка значень слів і структури речення (цит. за [186, с. 57]).

Ці експериментальні дані дозволяють у цілому модифікувати схему комунікативного спілкування з урахуванням прагматичних факторів розпізнавання: якщо для автора базисним фондом реалізації смислу є семантика, що інтерпретується у процесі референції, то для читача в якості первинного фактору прагматичної успішності виступає граматика, зокрема побудова, синтаксична організація висловлень. Саме ці дві полярні характеристики дають необхідні підстави для тлумачення ролей учасників спілкування як асиметричного процесу не лише в поведінковому, але й у власне лінгвістичному аспекті.

Удаючись до синтаксичного паралелізму, тобто використовуючи поспіль декілька речень із аналогічною граматичною структурою, Байрон підвищує швидкість розпізнавання та обробки читачем граматичної інформації. Водночас, подовжуючи другу і третю фази сприйняття, він економить читачеві час для звернення до свого внутрішнього лексикону і для підгонки значень слів і структури речення. За рахунок цього поет істотно посилює фактор прагматичної успішності художнього спілкування. 
Цікаво, що стереотипний ритмічний подразник у вигляді бінарного лексичного та синтаксичного паралелізму "розхитує" природні мозкові ритми читача. Це налаштовує його на «фізіологічно істотну частоту» [230, с. 77], що сприяє оптимізації художнього впливу. У Байрона йдеться переважно про частоту ритму альфа (7-13 Гц) чи бета (15-35 Гц). «Коли наш мозок працює в альфа-ритмі, у нас з’являється зв’язок із самим центром нашої свідомості (несвідома частина психіки), а також могутній зв'язок з усім світом. <…> Коли Ваші очі сфокусовані на якомусь предметі, Ваш мозок пульсує з частотою 12-30 Гц (циклів) у секунду, в бета-ритмі. При цьому фокус вашої уваги зміщено в зовнішній світ: ви сприймаєте інформацію, що надходить ззовні. Ритм бета асоціюється з роботою лівої півкулі мозку і свідомою частиною психіки» [85, 23].

Стереотипний характер синтаксичного паралелізму може створювати необхідний "фон" для наступної "фігури", нового відхилення від норми. Регулярні порушення паралелізму, отримавши відповідну поетичну мотивацію, можуть бути об’єднані новим відношенням паралелізму. Це свідчить про те, що порушення паралелізму та викликаний ним ефект "ошуканого очікування" зумовлюють динамічний характер усієї смислової структури ЛПД, її гнучкість, здатність до різноманітних формальних і семантичних переходів, результатом яких є підвищення рівня поетичної образності. Пор.:

He lived – he breathed -he moved – he felt;

He raised the maid from where she knelt;

His trance was gone, his keen eye shone

With thoughts that long in darkness dwelt;

With thoughts that burn – in rays that melt                 [B.A.].

Появу нових відношень паралелізму можна пояснити синергійною моделлю Г. Хакена [246], згідно з якою поступове наростання і поєднання декількох однорідних елементів призводить до створення нового порядку якості. Слід особливо зазначити, що контрастне порушення синтаксичного паралелізму знову ж таки виділяє той чи інший член речення, акцентуючи на ньому увагу і слугуючи тим самим цілям нюансованої смислової акцентуації (принцип виділення "сірого напису на білому фоні"). Пор.: He spurs his steed; he nears the steep, || That, jutting, shadows o’er the deep; || He winds around; he hurries by (Giaour, 208-210), де враження стрімкого руху вершника, який мчиться щодуху, посилюється за рахунок того, що другорядними членами двох останніх речень є прислівники around і by, тоді як у першому реченні – це займенник, а у другому – дієприкметник. 

Вельми прикметним для нашого аналізу є однаковий початок декількох рядків однієї з «Пісень» Чайльд Гарольда: Have I not – || Hear me, my mother Earth! behold it, Heaven! || Have I not had to wrestle with my lot? || Have I not suffer'd things to be forgiven? || Have I not had my brain sear'd, my heart riven, || Hopes sapp'd, name blighted, Life's life lied a way? [Ch.H., IV]. Активізація уваги читача тут досягається появою вислову Have I not…? ("Невже я не…"?) спочатку в т. зв. "конструктивній позиції" (кінець рядка), а потім через рівні проміжки в тексті, патетичним звучанням і повтором риторичних запитань, оформлених за допомогою градації, заперечення та специфічної часової форми дієслів. 

До того ж у цих рядках Байрон майстерно використовує "правило Гомера", яке полягає в тому, що порядок оптимальної аргументації має бути таким: сильний аргумент → середній → найсильніший. Оскільки вважається, що слабкими аргументами взагалі не варто оперувати, то силу і порядок обраних аргументів має визначати сам мовець. Так, у вищенаведеному прикладі порядок аргументації є таким: had to wrestle with lot → had suffered (to be forgiven) → had brain sear’d, heart riven, hopes sapp’d, name blighted, Life’s life lied away.

Таким чином, на синтаксичному рівні чітко помітна тенденція до максимальної компресії, до значної акумуляції художньої інформації. Ця тенденція відповідає основним постулатам успішності мовленнєвої комунікації. Як слушно зазначає У. Еко, «якщо ми хочемо зменшити ризик помилки через появу шуму, то нам потрібно ускладнити код, тобто ввести елементи надмірності» [266, с. 37-38], попри те, що «надмірність є причиною інформаційної напруженості» [266, с. 82]. Це означає, що легше зрозуміти редуковану, однак певним чином організовану, структуровану інформацію. На цьому стилістичному принципі й ґрунтується синтаксичне аранжування поетичної думки в ЛПД Байрона.
3.2.3. Художньо-прагматичне використання відокремлення та парантези. Розгляд експресивності на рівні динамічного синтаксису пов'язаний насамперед з актуальним членуванням і функціональною перспективою висловлення. Тема-рематичний поділ тексту відіграє важливу роль у побудові ЛПД Байрона. У комплексі мовленнєвих і просодичних засобів, які забезпечують виразність його поетичного мовлення, суттєве значення має система диз’юнктур. Декламаційно-психологічне членування дозволяє виявити елементи особливої виразності та встановити роль синтаксичних засобів, зумовлених закономірностями, характерними для побудови мірного, виваженого мовлення.

Інформаційна перспектива поетичних висловлень у ЛПД Байрона, яка ніби надбудовується над їх статичним складом, розгортається здебільшого з перебиваннями базової лінії ліричної оповіді, перериваючись додатковими повідомленнями, що постійно порушують послідовний розвиток мовлення, роблячи його емоційно забарвленим, бурхливим, уривчастим, піднесеним. Цим зумовлене широке використання Байроном відокремлень і парантетичних внесень – фігур перестановки, які «ґрунтуються на порушенні контактності – дистанційному розташуванні того, що має бути рядом» [177, 65]. При цьому порушення контактності маркується паузою, викликаною порушенням первинного порядку слідування синтаксичних одиниць [245, с. 2-3].
Під відокремленнями розуміють «виділені пунктуаційно, інтонаційно та змістовно другорядні члени речення (додатки, означення, у т. ч. прикладки; обставини), поширені чи непоширені, узгоджені й неузгоджені, що тяжіють до предикативного центру та створюють у структурі предикативної одиниці напівпредикативність як згорнуте додаткове повідомлення, відповідне пропозиції» [214, с. 66]. Пор.: But in Man's dwellings he became a thing | Restless and worn, and stern and wearisome [Ch.H., III]; When, for a moment, like a drop of rain, || He sinks into thy depths with bubbling groan, || Without a grave, unknell'd, uncoffin'd, and unknown [Сh.H., IV]; …The world was void || <…> Seasonless, herbless, treeless, manless, lifeless [Darkness].
Завдяки порушенню звичних синтаксичних зв’язків, лінійного розгортання тексту, відокремлення формально виділяє певні члени висловлення за принципом "фон → фігура", тим самим підкреслюючи їх інтонаційно. Пор.: …calls up to view || The Spectres whom no exorcism can bind, – || The cold – the changed – perchance the dead, anew – || The mourned – the loved – the lost – too many! yet how few! [Ch. H., IV]. Кожна з цих відокремлених конструкцій утворена за моделлю "означений артикль + субстантивований прикметник", завдяки чому створюється враження уривчастості мовлення та прискорюється темп. При цьому відчутнішою стає пауза між відокремленими означеннями, оскільки під час їх сприйняття реципієнт очікує появи іменника: відокремлення слова ставить його під смисловий наголос, за рахунок чого підвищується емфатичний характер цих рядків.

Таке інтонаційне виділення тягне за собою більше смислове навантаження виділених членів: слово чи словосполучення, що виявляється ізольованим у реченні, отримує не тільки більшу виразність, але й більший смисловий обсяг. Це пояснюється тим, що слово, яке опинилось у синтаксичній "ізоляції" від свого предикативного ядра, демонструє значно більший ступінь семантичного узагаль​нення, оскільки актуалізує всі, а не лише деякі ознаки позначуваного явища. Пор.: Simple, erect, severe, austere, sublime – || Shrine of all saints and temple of all gods [Сh.H., IV]; Though from our birth the faculty divine | Is chain'd and tortured – cabin'd, cribb'd, confined [Сh. H., IV]; Foil'd, bleeding, breathless, furious to the last, || Full in the centre stands the bull at bay [Сh. H., I].
У цих прикладах відокремлені означення актуалізують увесь спектр своїх значень, які доповнюють і посилюють одне одного за градаційним принципом. Завдяки цьому досягається вичерпне бачення автором речі, надається більш повна образна характеристика зображуваного. Пор.: …the gladiators bloody Circus stands, | A noble wreck in ruinous perfection [Manfred, III]. У цьому випадку відокремлення співвідноситься одразу з двома суб’єктами – the gladiators і Circus. У такий спосіб образна характеристика та авторська оцінка, що міститься у відокремленні (A noble wreck in ruinous perfection), одночасно екстраполюється на образи гладіаторів і Колізею, завдяки чому вони отримують додаткове смислове навантаження й органічно доповнюють одне одного.

У фразі Although, against that word, his heart rebel, || And Truth, indignant, all his bosom swell (Ch. Re.) прикметник indignant виступає як означення іменника Truth, однак, будучи відокремленим від нього, набуває специфічних рис, властивих відокремленим означенням, і ступінь предикації в ньому значно зростає, адже висловлення допускає своє розгорнення у вигляді пропозиції {*his rebelling heart and (the) Truth became indignant and swell all his bosom}.

Як предикативно згорнуте додаткове повідомлення у семантичній структурі реченнєвої одиниці відокремлення містить і авторську оцінку суб’єкта в "чистому", "рафінованому" вигляді [34, с. 7]. Пор.: So writhes the mind Remorse hath riven, || Unfit for earth, undoom'd for heaven [Giaour]; Farewell! a word that must be and has been – || A sound which makes us linger – [Ch. H., IV]; …where the Roman million’s blame or praise | Was death or life – the playthings of the crowd [Ch. H., IV]. 

Так, у передостанньому випадку відокремлення посилює емоційний смисл ключового для ЛПД Байрона слова farewell, адже прощання в ідіодискурсі поета – це певного роду смерть, оскільки будь-яке розставання примушує нас животіти, "жити мізерно, повільно вмирати". Натомість в останньому випадку відокремлення підсумовує глибоко іронічну думку поета про те, що у Давньому Римі життя і смерть гладіатора були лише «іграшкою натовпу». За таких умов відокремлення виступає своєрідним атрактором, у зоні впливу якого синтезуються й упорядковуються компоненти художнього смислу. Воно постає як засіб інформативно вичерпного аранжування думки, гармонізації форми і змісту висловлення. Це дає авторові змогу захистити своє поетичне повідомлення від можливого викривлення у каналі зв’язку під час його сприйняття. 

Таким чином, відокремлення дозволяє несподівано ввести в канву ліричного повідомлення новий образ або дати неочікувану характеристику за максимальної обмеженості мовленнєвих засобів. Порушення лінійних синтаксичних зв’язків у ЛПД Байрона, що надає більшої "свободи" та "самостійності" словам чи словосполученням, слугує ефективним засобом виділення та компресії художньої інформації, сприяє створенню конкретності і смислової багатогранності словесних поетичних образів шляхом прирощення змісту, а також захищає авторське повідомлення від комунікативного шуму.
Для ЛПД Байрона характерне також використання структурно різнотипних парантетичних внесень, хоча й вважається, що парантези є здебільшого прерогативою прозових жанрів з їх розлогими судженнями. Схожість відокремлення і парантези проявляється в тому, що вони корелюють із трикомпонентним складом та інтонаційною розірваністю реченнєвого цілого. Однак зміст додаткової предикації щодо парантетичних внесень часто ставиться під сумнів, оскільки вони мають принципово іншу синтакичну природу: вони прилягають як до головних членів, так і до другорядного складника, що уточнюється: But where repose the all Etruscan three – || Dante, and Petrarch, and, scarce less than they, || The Bard of Prose, creative spirit! he | Of the Hundred Tales of love – where did they lay | Their bones, distinguish'd from our common clay | In death as life? [Ch. H., IV]; Because | He is all-powerful, must all-good, too, follow? || I judge but by the fruits – and they are bitter – || Which I must feed on for a fault not mine [Cain, I].
У поєднанні з відповідними графічними засобами (комами, тире, дужками) та просодичними засобами (паузами), що виділяють "фігуру" від "фону" і привертають увагу читача, парантетичні внесення є важливим експресивним стилістичним прийомом в ідо дискурсі Байрона. Вони поділяються на три взаємозумовлені групи, що розрізняються виконуваною функцією, – інтертекстуальною, екземпліфікаційною та деліберативною. 

Функція інтертекстуальності пов’язана з одиницями, використовуваними для посилання на певний факт, літературне чи інше джерело, на свої висловлення у попередніх текстах тощо: For gardens seem, by one consent, || (Since Shakespeare set the precedent; || Since Juliet first declar'd her passion) | To form the place of assignation [To a Lady]; Most epic poets plunge "in medias res" | (Horace makes this the heroic turnpike road), | And then your hero tells, whene'er you please [D. J., I].
Функція екземпліфікації включає слова та синтаксичні конструкції, за допомогою яких вводяться приклади, пояснення, уточнення сказаного у передтексті та ін.: Awake! (not Greece – she is awake!) [On this day]; For he was as beautiful as day – || (When day was beautiful to me | As to young eagles, being free) – || A polar day, which will not see | A sunset till its summer's gone [Pr. Ch.].
Функція деліберативності – слова і синтаксичні конструкції, що виражають сумніви, роздуми, оцінку тощо: Disease, death, bondage – all the woes we see, || And worse, the woes we see not – which throb through [Ch.H., IV]; Alas! whenever Folly calls | Where parasites and princes meet, || (For cherish'd first in royal halls, || The welcome vices kindly greet), || Ev'n now thou'rt nightly seen to add | One insect to the fluttering crowd [To a Youthfull Friend].
У кількісному відношенні зазначені типи парантетичних внесень у ЛПД Байрона представлені по-різному (інтертекстуальні – 11%, екземпліфікаційні – 22 %, деліберативні – 67%). Примітно, що найбільш характерними тут є саме деліберативні внесення-речення. Цей факт можна пояснити напевно тим, що їх предикативний характер, і, відповідно, більш експліцитно виражений модальний характер, їхня протяжність дозволяють авторові варіювати або скеровувати емоційний фон висловлення: глибоке розмірковування, вираження емоцій, ілюзію співбесіди тощо. Майже в кожному випадку ці парантези мають підкреслений експресивно-оцінний характер, виражаючи оцінку ступеня достовірності, сумнів, подив, радість, засмучення, співчуття, досаду, обурення. Пор.: The smiles of Beauty, (for, alas! I’ve known | What ’tis to bend before Love’s mighty throne;) || The smiles of Beauty, though those smiles were dear [Ch. Re.] – жаль, співчуття; The good old times – all times when old are good – || Are gone [Beppo] – гірка іронія; Such hath it been – shall be – beneath the sun | The many still must labour for the one! [Corsair I] – впевненість, переконання.

Кожну з трьох зазначених груп парантез можна, звичайно, розділити на дрібніші таксони, однак для настанов нашого дослідження така класифікація не є принциповою. Набагато важливішим є те, що структурна та семантична категоризація парантетичних внесень тісно пов’язана з їх експресивною функцією, із тією комунікативно-прагматичною роллю, яку вони відігріють у ЛПД Байрона – а саме: чітко схарактеризувати повідомлюване з позицій мовця. Вона корелює з категорією суб’єктивної модальності, зокрема деонтичної. Це пояснюється тим, що поетичному текстові властива модальність не стільки дійсності, скільки "можливих світів", оскільки персонажі часто говорять не лише про те, що відбувається в реальній дійсності, але й про неможливе, бажане чи небажане, про те, що могло б статися. Вони виражають свої побажання і сподівання, висловлюють різного роду припущення і сумніви, висувають ті чи інші умови з метою спричинити відгук у душі реципієнта, викликати певну емоційну реакцію.

Особливий інтерес парантетичні внесення у ЛПД Байрона становлять у плані вивчення взаємозв’язку і взаємодії синтаксичної побудови речення і тексту / дискурсу. Безсумнівно, вони виступають ефективним засобом текстової зв’язно​сті. Так, нерідко трапляються випадки, коли ізольоване висловлення, що містить парантетичне внесення, не може забезпечити повної уяви ані про предмет висловлення, ані про зміст парантези, який стає очевидним лише на рівні цілого тексту. Тому, розриваючи синтаксичні зв’язки, парантетичне внесення переключає увагу адресата на повідомлене раніше і дозволяє тим самим ув’язати з тим змістом, який сприймається в даний момент.

При цьому в аспекті актуального членування висловлення в ЛПД Байрона слід відзначити певну закономірність, яка узгоджується з характером інформативної структури теми та реми. Парантетичні внесення зазвичай функціонують у тематичній частині речення; вони розширяють її, створюючи у читача певний фонд спільних із автором знань, збільшуючи його ідіодискурсивну компетенцію шляхом співвіднесення змісту теми з передтекстом, з усією попередньою оповіддю. В результаті цього між тематичною і рематичною частинами розукрупненої синтаксичної єдності виникає зона комунікативного напруження.

Як показують наведені вище приклади, парантетичні внесення можуть мати різноманітну форму – слова, словосполучення, прості та складні речення. Однак, навіть найбільш поширену з цих конструкцій у ЛПД Байрона неправомірно було б розглядати як прояв мовної надлишковості. Їхня структурна несамостійність, яка виникає внаслідок відокремленості, "привнесеності" ззовні, зумовлює певну компресію тієї інформації, яку вони несуть. Це дозволяє у відносно невеликому за обсягом поетичному висловленні представити одразу декілька ліній ліричної оповіді або зміцнити основну лінію у зв’язку зі змістом парантези. Ці характеристики корелюють із такою ідіостильовою рисою Байрона, як лаконічність.

3.3. Віршовий перенос як складна синтаксична фігура в ЛПД Байрона

Найбільш характерною для ЛПД Байрона серед так званих складних синтаксичних фігур є міжрядковий віршовий перенос (анжамбеман / enjambement), який визначається як «відсутність збігу синтаксичних і міжрядкових пауз» [64, с. 3], «незбіг ритмічного та смислового центрів віршового ряду» [150, с. 71]. Цей ритміко-синтаксичний феномен трапляється в кожному поетичному творі автора, тому таку високу частотність можна навіть вважати симптоматичною для його творчості, "візитівкою" його поетичного ідіостилю.

Як відомо, до числа ознак поетичного синтаксису входять характеристики, які відображають специфіку та обмеження, що накладає на синтаксис віршовий ритм. Зокрема поетичний текст характеризується обмеженням на довжину рядка. Тому одним із важливих параметрів поетичного синтаксису є ефект збігу / незбігу меж синтаксичних і ритмічних відтинків. Коли речення не вкладається у віршовий рядок, то воно займає частину наступного, в результаті чого порушується ритміко-синтаксичний паралелізм: And the midnight moon is weaving | Her bright chain o'er the deep [There Be None]; To mingle with the Universe, and feel | What I can ne’er express – yet can not all conceal [Ch. H., I]; I watched thee on the breakers, when the rock | Received our prow and all was storm and fear [Love and]; Streamlet! along whose rippling surge | My youthful limbs were wont to urge [Written under]. 
Ю.М. Лотман [149, с. 101] говорить про важливість такого віршового переносу, пояснюючи його поступовим розгортанням поетичного тексту, ускладненням створюваної поетичної думки, яке зрештою призводить до того, що вона не може бути вираженою в межах одного віршового рядка і виходить за його межі. До речі, на це іманентно вказує й етимологія терміна – від французького enjamber 'переступати, виходити за межі, переливатися через край'. 

Однак важко погодитися з тим, що віршовий перенос викликаний семантичним ускладненням або поступовим наростанням смислу тексту, особливо з погляду на ЛПД Байрона, в яких анжамбеман часто зустрічається вже на самому початку: Adieu, thou Hill! where early joy | Spread roses o'er my brow [Written under]; There be none of Beauty's daughters | With a magic like Thee [There Be None]. І це говорить про те, що цей риторичний феномен має скоріше за все інші витоки.

Відстоюючи емоційну природу цього ритміко-стилістичного прийому, В.С. Баєвський вважає, що анжамбеман створює ефект енцефалограми, сплеск емоцій, ефект спонтанності [13, с. 43]. Адже саме емоція як «лінгвальне та / чи паралінгвальне вираження (інтерпретація) специфічної форми людського ставлення до дійсності» [257, с. 87] є тією специфічною реакцією, тією енергією, що фіксує й виражає психологічні "вибухи" та "зсуви", окреслюючи контури індивідуального ставлення індивіда до різних подразників. Тому варіанти мовної індикації емоційної сфери митця (у т.ч. й віршовий перенос як прийом відтворення гами імпульсів, почуттів і думок поета) дійсно можна порівняти з електрокардіограмою, в якій за вістрями зубців і за спадами напруги виявляються всі "больові точки", "патологічні зони" його мозку або серця.

Схожу позицію щодо емоційно-експресивної природи переносу віршового рядка займає й М.Л. Гаспаров, говорячи про особливу важливість цього стилістичного засобу як найбільш яскравого випадку "антисинтаксичного" розподілу в поезії, при якому вірш завжди звучить "різкіше, напруженіше і більш підкреслено" [64, с. 33]. На його думку, цей художній прийом «полягає у відсутності збігу синтаксичної і ритмічної пауз у вірші, коли кінець фрази не збігається з кінцем вірша, часто слугує засобом (індикації чи створення) підвищеної емоційної напруги» [64, с. 274]. При цьому саме емфатична інтонація є вказівкою на відповідне висловлення як певний організуючий центр, як метатекстовий засіб його проспективної референції.

Однак цим функції даного художнього засобу не вичерпуються. Виходячи з його здатності перерозподіляти основні та другорядні ознаки значень слів, оживлювати "мертві" метафори, а також зводити службові частини мови до рівня повнозначних, науковці говорять і про його функцію оцінки текстового змісту [236, c. 63]. Вони вже неодноразово вказували на той факт, що, виділяючи окреме слово, анжамбеман руйнує цілісність рядка чи строфи поетичного тексту, виступає в ролі дестабілізатора ритміко-синтаксичної структури тексту: «розриваючи» віршовий ряд інтонаційно, він викликає "збій" у порядку та гармонії, конституйовані текстовим ритмом [224, с. 2].

Разом із тим дестабілізація поверхневої ритміко-синтаксичної структури є функціонально необхідною для акцентуації більш важливої для поета цілісності структури відповідних смислових блоків, концептуальних одиниць художнього змісту, т. зв. "суб’єктних смислів" [197]. Інакше кажучи, оцінна функція віршового переносу проявляється в тому, що, виділяючи за його допомогою слово (яке завершує рядок або яке перейшло в інший рядок), автор виражає своє ставлення до цього слова, оцінює його як більш значуще. Пор.: Where Lachin y Gair in snows sublime | His giant summit rears [Written Under]; The wretched gift Eternity | Was thine – and thou hast borne it well [Prometheus]. 
У пасажі The land of honourable death | Is here: up to the field, and give | Away thy breath! [On this Day] представлено відразу два випадки віршового переносу. В обох висловлення містить оцінку мовленнєвого компонента як особливо важливого у смисловому плані, як такого, що утворює предмет, тему, фокус висловлення адресанта і, відповідно, фокус уваги адресата. У першому випадку завдяки розміщенню у постпозиції виділяється словосполучення honourable death, яке реалізує ключовий для Байрона мотив "почесної смерті", примушуючи адресата на мить замислитися, де ж насправді може існувати "країна почесної смерті". У другому випадку до наступного рядка переходить сполучник away, відриваючись від дієслова to give. Це робить службове слово інтонаційно більш самостійним по відношенню до повнозначних частин мови (пор. із висловленням без анжамбеману: up to the field, and give away thy breath!). У свою чергу, інтонаційне виділення сполучника спричиняє семантичний зсув у всій строфі: на перший план виходить нова, концептуально більш значуща для Байрона художня інформація − мотив самовіддачі в боротьбі за свободу  (give → away).  Мотив  безперервності процесу самовідречення ліричного суб’єкта реалізується у значенні прислівника (away – ‘constantly, persistently, or continuously’). Одночасно його семантика містить мотив утоми від життя (give away – ‘something that you own, you give it to someone, rather than selling it, often because you no longer want it’). 

Той факт, що ритмічна пауза на кінці віршового рядка не завжди збігається з паузою логіко-синтаксичною, значно посилює враження емоційної розкутості Байрона. Логічно й синтаксично пов’язані слова легко відриваються одне від одного: частина сполучення переходить в інший рядок. Ці "розриви" відділяють означення від іменника (And so I interfered, and with the best | Intentions, but their treatment was not kind [D. J., I]), дієслово від прямого додатка (…satisfied to mean | Nothing but what was good, her breast was peaceable [D. J., I]), дієслово-зв’язку від предикативного члена (…take | Leave... [D.J., I]), дієслово від прийменника, з яким воно пов’язане (…he had no idea | Of… [D. J., I]) і навіть артикль від іменника (…it could be a | Thing [D.J., I]). Частими є й випадки "відриву" іменника чи дієслова від прийменникової групи (…with respect | To public feeling [D.J., I]; …had they been… in | Their senses [D. J., I]) тощо.

У пізньому ЛПД Байрона порушення стандартних очікувань за допомогою віршового переносу створюють пародійні, бурлескні та іронічні ефекти. Пор.: I don’t mean this as general, but particular | Examples may be found of such pursuits (D.J., XII). Тут словосполучення particular examples переноситься з одного рядка до іншого (пор. без переносу: I don’t mean this as general, but particular examples may be found of such pursuits). У кінці першого рядка опиняється прикметник particular. Винесений у постпозицію, він виділяється інтонаційно, стає ритмічним центром рядка і внаслідок цього привертає увагу. При цьому йдеться про мовну гру, що ґрунтується на можливій актуалізації двох значень слова particular – 1) ‘зокрема, детально’ (у першому рядку підтримується дієсловом to mean і явним протиставленням прикметнику general), 2) ‘винятковий’ (проявляється у другому рядку, пов’язуючись з іменником examples, і створює іронічний образ світських дам, які женуться за женихами).
Слід також зауважити, що в ЛПД Байрона спостерігається характерне ступневе наростання кількості використань віршового переносу від раннього періоду творчості до пізніших етапів. При цьому найчастіше застосування цього прийому спостерігається в сатиричній містерії "Cain", яка стилістично майже повністю побудована на варіації та контамінації емфатичних лексичних і синтаксичних засобів. Окрім віршового переносу, у цьому творі широко представлені також інверсії, відокремлення та розриви віршового рядка. 

Така насиченість цієї містерії емфазою, складність її ритміко-синтаксичної організації, тісно пов’язаної з "вертикальною" текстовою площиною, робить її вкрай важкою для перекладу та для декламації на театральній сцені. Пор.: Have stood before thee as I am: a serpent | Had been enough to charm ye, as before [I, 1]; Than the birds' matins; and my Ada – my | Own and beloved – she, too, understands not [I, 1]; Before thy birth: let me not see renewed | My misery in thine. I have repented. || Let me not see my offspring fall into | The snares beyond the walls of Paradise [I, 1].
Пояснити динаміку наростання питомої ваги анжамбеману в ЛПД Байрона можна змінами, що відбулися у принципах категоризації та концептуалізації автором світу: поступовим відходом від класичної традиції віршування; збільшенням емоційності; прагненням вкласти у текст більше нетривіального змісту, по​в’язаним з актуалізацією конотативного компоненту; зростанням іронічних тенденцій, що зумовлює переорієнтацією із семантики на прагматику висловлення; а також помітною "демократизацією" дискурсу, що посилює враження його граничної щирості та залучає адресата до активної поетичної співтворчості.

Анжамбеман як один із важливих модулів заданої автором програми адресованості скеровує інтерпретацію тексту, активізуючи не лише знання, але й судження, настанови та емоції адресата, полегшуючи пошук істотної інформації та знижаючи ти самим необхідність обробки її великих обсягів. Як специфічні засоби створення зв’язності в поетичному тексті віршове перенесення і синтаксичний паралелізм, взаємодіючи одне з одним і підсилюючи одне одного у вузькому контексті (здебільшого в межах однієї строфи), віддзеркалюють прагнення Байрона поєднати смислову точність і силу комунікативного впливу з бажанням здійснити максимальний вплив на аксіологічну систему реципієнта.

Взаємодія цих двох контрастних стилістичних прийомів сама по собі відображає діалектику взаємовідношень поетичної (синтаксичний паралелізм) і розмовної (віршове перенесення) мовленнєвих стихій. Подібне використання елементів розмовного, невимушеного мовлення в ЛПД Байрона правомірно розглядати як своєрідний вияв його поступової "демократизації". Не менш цікавим у цьому відношенні є також питання про кореляцію переносу та розриву віршового рядка (комою, тире, двокрапкою, крапкою з комою, крапкою). Стосовно цього можна висловити припущення, що розрив рядка важливий для визначення рівня горизонтальної інтегрованості, цілісності вірша, тоді як кінець рядка може послужити підставою для роздумів про емоційно-експресивний аспект синтаксису. 

Отже, прагматичний потенціал віршового переносу в ЛПД Байрона полягає в емоційно-експресивному впливі на реципієнта, що здійснюється цим ритміко-синтаксичним засобом одразу на трьох рівнях – семантичному, ритміко-синтак​сичному та прагматичному. У текстах Байрона анжамбеман виконує: функцію аранжування синтаксичної партитури (синтаксичного виділення), яка тісно пов’язана з функцією руйнування інтонаційного рисунку (ритмічного виділення); функцію акцентуації нового, нетривіального, авторського змісту (смислове виділення); функцію вираження змін у авторській свідомості (когнітивне виділення); функцію порушення очікувань адресата (комунікативне виділення).

Руйнуючи ритміко-інтонаційну лінію поетичного твору, віршовий перенос висуває той чи інший елемент на передній план і перетворює його на своєрідний ритміко-інтонаційний і смисловий центр. Завдяки цьому даний елемент наділяється експресивністю, спричиняючи ефект "ошуканого очікування". Для Байрона це створює необхідні передумови для введення у зміст тексту нового знання чи нової точки зору на вже відоме, його переоцінки, відкриваючи широкі можливості для трансформації мовної та концептуальної картини світу реципієнта.

У ЛПД Байрона спостерігаються також відхилення від прийнятої схеми ще більшої за розміром ритміко-інтонаційної одиниці – строфи. Порушуючи ритмічну одноманітність, ці відхилення надають віршу гнучкість і наближають його до живого розмовного мовлення. Однією з таких особливих форм порушення ритму є строфічний enjambement – перенос частини висловлення до нової стро​фи [82]. Пор.: The ball-piled pyramid, the ever-blazing match [Ch.H., I, 51] || Portend the deeds to come: – but he whose nod [Ch. H., I, 52]; With an atoning smile a more than earthly crown – [Ch. H., IV, 84] || The dictatorial wreath – couldst thou divine [Ch.H., IV, 85]. Строфічний enjambement привертає особливу увагу вже через те, що він є взагалі дуже рідким явищем у поезії.
Ці дві строфи поєднані між собою тісними синтаксичними зв’язками: в пер​шій із них, починаючи з третього рядка і до кінця, йде низка однорідних підметів; друга строфа починається з присудка, який разом з додатком завершує думку, розпочату в першій строфі. Такі переноси "стирають" межі поміж строфами: смисл висловлення не вміщається в рамках однієї строфи, ніби "переливається" через її краї, долаючи строфічні границі. Стереотипно повторювана ритмічна одиниця, строфа, зазнає коливань. При цьому її зовнішня форма, не підтримана смисловою цільністю, певною мірою втрачає свою монолітність. 
Як і інші ритмічні модулятори, переноси з однієї строфи в іншу створюють умови для більш природного, непомітного, ненадокучливого ритму.

Висновки до третього розділу

1. До поетичної мови входять різноманітні синтаксичні конструкції, використання яких зумовлено ідіостилем, естетичними домінантами і конкретним художнім завданням. До найбільш дієвих таких засобів цього рівня в ЛПД Байрона належать складні синтаксичні побудови, риторичні питання, конструкції інтенсивного і екстенсивного порядку. 

2. Серед складних реченнєвих утворень певними ідіостильовими преференціями вирізняються допустові, протиставні та розділові побудови як такі, що спрямовані на подолання когнітивного дисонансу. Цей дисонанс маніфестується у вигляді "розриву" між підметовою та присудковою частинами речення. Встановлюючи смисловий зв'язок між ними, читач долає не лише логіко-синтаксич​ний, але й когнітивний "розрив". При цьому поет діє у псевдоінтровертивному режимі: фокусуючи увагу адресата, він одразу ж у післятексті пропонує можливу розв’язку загостреного протиріччя. В такий спосіб він "дублює" відповідний художній смисл, створюючи ілюзію самостійного розв’язання читачем заявленого протиріччя. 

3. Широке використання Байроном розділового паратаксису слугує надійним захистом поетичного повідомлення від комунікативного шуму, оскільки сприяє багатогранності, ясності створюваного поетичного образу та його вичерпній характеристиці. Використовуючи розділові сполучники, він пропонує альтернативний погляд на зображуване, навмисне створюючи смислову амбівалентність – один із найважливіших поетичних ефектів. 

4. З метою дієвого впливу на читача Байрон використовує систему художніх прийомів, які надають ліричному зображенню підвищеного емоційного забарвлення. Компонентами цієї системи є численні риторичні питання, що вибудовують або переривають оповідь і виказують його щиру зацікавленість; ліричні пов​тори (анафора, паралелізм, відокремлення, ампліфікація), які, з одного боку, підкреслюють схвильованість ліричного суб’єкта, а з іншого, – підсилюють емоційний "тиск" на читача; ліричні відступи, в яких поет говорить безпосередньо від себе (вигуки як вираження схвилювання; звертання до свого героя, міфічних істот і персоніфікованих образів); а також парантетичні внесення.

5. Використання експресивних конструкцій (інверсія, риторичне питання, питання зі зворотним смислом) підпорядковується в ЛПД Байрона одній загальній меті – лавиноподібному впливу на читача. Поряд із цим їм притаманний набір і  конкретних  функцій, які реалізують окремі авторські інтенції. Риторичні питання корелюють з фатичною комунікацією, де здійснюється емоційне спілкування, для якого характерні жалоби, співчуття, захоплення, побоювання тощо.
6. У творчій майстерні Байрона особливе місце посідає компресія та акумуляція інформації. Перша пов'язана з інтенсифікацією (стислим вираженням поетичної думки), для чого використовуються фігури скорочення (односкладні, непоширені речення, еліпс, анаколуф). Поет уникає, де тільки можливо, повторення службових слів, а ряди однорідних членів дозволяють йому вкласти найбільший зміст у найкоротшу форму. Акумуляція базується на екстенсивній презентації художнього слова та реалізується за рахунок фігур додавання (повтор, гемінація, перелічення, клімакс, ампліфікація, анафора).
7. Значного поширення в ЛПД Байрона отримали конструкції, що базуються на "розриві" синтаксичних зв’язків (інверсії, парантези, анжамбемани), серед яких особливе місце посідає відокремлення (парцеляція). Будучи стилістичним прийомом, що спричиняє логічне виділення певної частини висловлення, парцеляція призводить до розриву звичних синтаксичних зв’язків між частинами висловлення і як результат – до акцентування нових смислових відтінків. 

8. Додатковий семантичний простір утворюється у ЛПД Байрона віршовими переносами за рахунок ефекту "ошуканого очікування": порушення ритмічного рисунка вірша і мотивації інтонаційного виділення лексичних одиниць, маркованих анжамбеманом. Будучи завжди порушенням, що змінює очікування, "запрограмоване" стереотипним повтором віршового рисунка, перенос спричиняє ритміко-інтонаційне виділення слів, розірваних між собою у суміжній катафорично-анафоричній текстовій зоні. Оскільки будь-яке виділення текстового елемента у ЛПД вмотивоване інтенцією автора, ці слова набувають істотної художньої значущості. 

Основні результати розділу висвітлено у працях [201; 204; 206].

Розділ 4
ЕВФОНІЧНІ ЗАСОБИ В ідіодискурсі БАЙРОНА

В АСПЕКТІ ХУДОЖНЬОГО ВПЛИВУ

У цьому розділі розглядаються евфонічні засоби художнього впливу в поетичному мовленні Байрона. «Евфонія – родове поняття, яке включає в себе різноманітні способи організації звукового потоку – ритм, риму, епіфору, анафору, алітерацію, асонанс, дисонанс та інші різновиди звукових повторів» [227, с. 51]. У мові існують певні способи / моделі організації звукового потоку, використання яких призводить до створення тих чи інших акустичних ефектів. Іншими словами, на фонетичному рівні також існують стилістичні прийоми, тобто особливі сполучення і чергування звуків у їх синтагматичній послідовності, які разом з іншими засобами створюють різноманітні стилістичні ефекти. В.М. Жирмунський пише: «Звуки мови не байдужі поетові. Вони – не пусті місця в художньому творі, не невпорядковані шуми, а істотні засоби художньої виразності. Звуки поетичної мови певним чином впорядковані й організовані; звукове аранжування, тобто особливий вибір звуків та їх особливе розташування, відрізняють поетичне мовлення від прозаїчного» [94, с. 34]. 
У ЛПД Байрона існують три основні групи евфонічних засобів, які здатні здійснювати істотний прагматичний вплив. З одного боку, джерелом художнього враження є якісна сторона звуків, особливий вибір і специфічне розташування голосних і приголосних, тобто питання словесної інструментовки: алітерації, звуконаслідування (ономатопея), звукосимволізм, паронімічна атракція. З іншого боку, інтонаційне підвищення і зниження голосу в поетичній мові також підпорядковується специфічній організації, художньому впорядкуванню. В цьому відношенні говорять про мелодику вірша, зокрема про характерний малюнок римування та особливе комунікативно-семантичне навантаження рими. 

Зрештою, впорядкуванню підлягають розташування складів, різних за своєю силою: у віршах помітні закономірні чергування сильних і слабких складів, тобто в одних мовах довгих і коротких, а в інших – наголошених і ненаголошених. Ці кількісні чергування складають область метрики, причому нерідко термін "метрика" використовується в розширеному значенні поетичної фонетики взагалі (ритмічна організація ЛПД: віршові розміри, темпоритм і модулятори ритму, мозкові ритми й таке інше).
4.1. Словесна інструментовка та її роль у посиленні художнього впливу

Звуковий рівень мови виконує в поетичному тексті не службову роль, а стає основою механізму спільного "пошуку смислу". Цей пошук залучає унікально-особистісний світ автора до унікально-особистісного світу читача. Таке залучення не може ґрунтуватися на невиразному, нерозбірливому "бурмотінні" про щось своє, а забезпечується актуалізацією тих рівнів мовної здатності, які виявляють "устрій душі" мовної особистості не лише автора, але й читача.

Тож навіть така мінімальна одиниця, як звук при її включенні до художнього тексту як певної естетично організованої функціональної цілісності створює додаткове смислове навантаження, виконуючи іконічно-зображальну та емотивну функції. Саме «ця закономірність дає можливість зрозуміти сутність емоційного впливу звукових повторів» [137, с. 17].

Найбільш частотні звуки й звукосполучення гармонують у ЛПД Барона з фоносемантичними ознаками текстів. Це дає підстави для припущення, що саме вони утворюють «каркас» фонетичного значення текстів. Багатократний повтор одного й того самого сполучення звуків у складі різних слів, очевидно, забезпечує схожий вплив, на зразок багатократного повтору лексем або використання синонімів. При цьому слова, які містять однакові звуки чи звукосполучення, що перевищують нормальну частотність, можна вважати фоносемантичними синонімами. Вони забезпечують особливий ритм тексту, здійснюючи латентний вплив на установку сприймаючої інстанції.

4.1.1 Звуковий символізм та алітерація в ЛПД Байрона. Одним із найтиповіших засобів словесної інструментовки в ЛПД Байрона є звукосимволізм, в основі якого лежить фонетично мотивований зв'язок між фонемами та семантичною, незвуковою (неакустичною) ознакою денотата. Питанням фоносемантики та їх психолінгвістичного обґрунтування, зокрема звукосимволізму, присвячені численні праці. Підсумовуючи результати спостережень мовознавців і самих поетів, Р.О. Якобсон зазначає, що звуковий символізм є об'єктивним відношенням, що спирається на реальний зв'язок між різними зовнішніми чуттями, зокрема між зором і слухом [268, с. 223]. Встановлено, що звукосимволічні слова, як правило, пов'язані з позначенням (інтенсивності руху), форми предметів, фізіологічного чи емоційного стану людини.
Так, надзвичайна активність, енергійність, напруженість і вольова непохитність ліричного суб’єкта – як домінантні художні смисли в ЛПД Байрона – посилюються за рахунок високої концентрації в тому чи іншому фрагменті відповідних фонестем – «доволі стійких фонемних сполучень (комплексів), які виявляють явну кореляцію мінімальних одиниць системи змісту і системи вираження на мовному рівні» [33, с. 266]. Зокрема до найбільш частотних фонестем у ЛПД Байрона належать /fl/ – 'швидкий і/чи невизначений рух у повітрі' (flag, fly, fling, fleet), 'рух світла' (flame, flash) або 'раптовий прилив' (flow, flush, flood); /st/ – 'раптовий початок; різкий прорив, вилив, виверження чогось' (storm, stream, start, strike, string, steed); /sp/ – 'різке зняття напруги' (spring); /dr/ – (drag, drive); /gl/ – 'рефлективне, інтенсивне світло' (glow, glint).

Ці доволі частотні випадки засвідчують, що в ЛПД Байрона ті чи інші фонестеми слугують відображенням його естетичних уподобань і ціннісних домінант його творчості: всі вони наділені позитивною авторською аксіологією. Із структурою цих та подібних до них фонестем, які мають статус коренетворчих морфем, асоціюються інтенсивні символічні конотації (активної напруженості, подолання перешкоди, нестримності, бурхливості, рішучості, енергійності, а також раптовості, швидкоплинності, піднесеного характеру й динамічності зображуваних дій і подій). У цьому яскраво проявляється фонетична мотивація зв’язку між фонемним комплексом слова та звуковою (акустичною) ознакою денотата, яка лежить в основі номінації. Завдяки звукосимволізму, словесній інструментовці створюється іконічна звукова картина поетичної дійсності.

Разом із тим, у ЛПД Байрона на звукосимволічному рівні простежується й явище, близьке до омонімії – характерна амбівалентність фоносемантичних зв'язків. Наприклад: /bl/ – 'різкий прояв певної ознаки, вивільнення певної субстанції' vs. 'поступове зникнення певної субстанції' (blot, blight, blush, blast); /pl/ – 'різкий, інтенсивний рух' або 'повільний рух' (plunge, plod) та інші. При цьому проявляється контрастне зіткнення семантичних ознак на аксіологічному рівні за схемою: динаміка (+) vs. відсутність динаміки (–).

Це пов’язано зокрема з тим, що звуковий символізм, очевидно, пов'язаний у ЛПД Байрона з передачею емоційно-оцінних нашарувань. Він втілює певного роду «емоційну» конкретність, глибинну ліричну суб’єктивність поетичного мовлення. Л.С. Виготський у своїй психологічній теорії мистецтва підкреслював думку про детермінацію явищ звукової емоційної виразності з боку всього художнього твору: «... звуки самі по собі ніякої емоційної виразності не мають і з аналізу властивостей самих звуків ми ніколи не зуміємо вивести законів їхнього впливу на нас. Звуки стають виразними, якщо цьому сприяє смисл слова. Звуки можуть зробитися виразними, якщо цьому сприяє сам вірш. Тож сама цінність звуків у вірші виявляється зовсім не самоціллю процесу сприймання, а є складним психологічним ефектом художньої організації» (цит. за [263, с. 92]).

Найбільш частотним художнім засобом у ЛПД Байрона на звуковому рівні є алітерація – «фонетична стилістична фігура, звукова організація мовлення шля​хом повторення однотипних приголосних чи їхніх сполук» [381, с. 23]; «поетичний прийом, який полягає в доборі слів з повторюваними однаковими приголосними; один з різновидів звукопису» [378, с. 9]; «один із способів звукової організації мовлення, який належить до звукових повторів і полягає у симетричному повторенні однорідних приголосних» [227, с. 51].

В англійській поезії це один з найдавніших стилістичних засобів, а давньоанглійське віршування взагалі було повністю алітераційним, бо будувалося на обов’язкових повторах у певних місцях вірша. Так, в алітераційному вірші з чотирма наголосами обов’язковим вважався повтор переднаголосного приголосного на початку першого і другого піввірша, а інколи й у кінці першого піввірша, однак алітераційних звуків могло бути й більше. Пор. із Beowulf: Fyrst forð Ʒewat – flota wæs on yðum | Bat under beorge – beornas Ʒearwe.

За допомогою алітерацій створюється особлива ритмічна структура звукових повторів. У цьому відношенні важливим є те, що ключова алітерація в більшості випадків міститься у семантично значущому (концептуальному) для даного висловлення або для всього тексту слові, яке відображає мету і, відповідно, головну ідею художнього впливу. Слово, в якому міститься головна фонестема (звуколітера) висловлення, оточене лексичними одиницями, що містять ідентичні звуки. Можна навіть стверджувати, що алітерація – знову ж таки за принципом «петлі зворотного зв’язку», що існує між текстом і авторською / читацькою свідомістю, – певною мірою впливає на відбір відповідних лексичних засобів. Це положення проливає світло на вибір оптимальної лексичної одиниці для вираження поетичної думки: з усіх можливих способів вираження певного смислу автор відбирає на рівні підсвідомості саме ту лексему, що співзвучна ключовій (таку, що є іменем художньої концептуальної домінанти), а тому й ритмічно органічну для свого оточення в рамках окремого висловлення або цілого тексту. Пор.: …for he | Must serve who fain would sway – and soothe, and sue [Manfred]. «Звук, – пише Р. Якобсон, – повинен здаватися відлунням смислу» [269, с. 223].
Байрон майстерно підкреслює невиправний характер свого ліричного героя, який не зміг приборкати своє дике єство, на відміну від "інших", вимушених прислуговувати, просити когось про щось, хоча самі залюбки б керували, впливали на інших. Для вираження свого негативного, зневажливого ставлення до лицемірів поет нанизує слова з негативною оцінною конотацією, яка підкріплюється й етимологічно (пор.: to serve – від давньофранц. servir 'прислуговувати', яке походить від лат. servus 'раб, слуга'; to soothe – від да. sōthian 'виправдовуватися, доводити свою правоту'; to sue – від англо-норманського sue, що сягає ще далі вглиб до лат. sequi '(покірно) слідувати за кимось'). При цьому автор ефективно використовує прийом алітераційного зближення лексем, поєднаних цілісною (тут – пейоративною) аксіологічною тональністю.

Схоже негативне ставлення Байрон висловлює й по відношенню до такого утилітарного соціального інституту, як шлюб, протиставляючи його коханню як справжньому природному почуттю, суперморальній цінності. Пор.: Marriage from love, like vinegar from wine – || A sad, sour, sober beverage – by time | Is sharpened from its high celestial flavor | Down to a very homely household savor [D. J., III, 5). Кохання поет образно порівнює з вином, а шлюб – із винним оцтом, який він іронічно називає «сумним і (про)кислим напоєм із побутовим душком, що протвережує після вина – п’янкого напою кохання, яке має небесний букет». При цьому він використовує координативне перелічення епітетів, поєднаних не лише негативною іронічною оцінкою, але й зближених алітераційно. 
Зумовлене негативною оцінкою аллітераційне зближення лексем у ЛПД Байрона репрезентують також інші численні приклади: Save concubines and carnal companie [Сh. H., I, 2]; The black blood in its blackest spring | From thy own smile I snatch'd the snake [Manfred]; Redeem’d from worms and wasting clay [Lines]; Shall peers or princes tread pollution's path [E. B.]; The blight and blackening which it leaves behind [Ch. H., IV, 24]; concubines and carnal companie [Ch. H., I, 2]; poor and paltry slaves [Ch. H., III, 18]; the crushing crowd [Ch. H., III, 71].
Натомість позитивною аксіологією характеризуються СПО, сформовані за допомогою алітераційного зближення ключових для ЛПД Байрона слів у таких випадках: But the poor dog, in life the firmest friend, | The first to welcome, foremost to defend [Inscription]; He rush'd into the field, and, foremost fighting, fell [Ch. H., III, 23]; …and to speak | Of Freedom, the forbidden fruit [Manfred, II, 3]; Our fleetest falcon scarce can fly [Сh. H., I, 13]; Perchance my heart and harp have lost a string [Ch .H., IV, 4]; Such be the sons of Spain, and strange her fate! | They fight for freedom who were never free [Ch. H., I, 86]; And rhyme and revel with the dead [Lines]. 

Доволі висока, однак не надмірна, кількість алітерацій у Байрона є, з одного боку, підтвердженням того цікавого факту, що поет дійсно майже ніколи не редагував свої твори, на що сам неодноразово вказував, а, по-друге, його алітерації лише підкреслюють смислові домінанти, роблячи їх більш рельєфними, помітними. Більше того, вони сприяють посиленню художнього впливу на реципієнта, адже «оптимальним є стан речей, коли інтуїтивно підібрані поетом звукові повтори не усвідомлюються читачем, який однак відчуває глибоке задоволення від ритміки, «музики» вірша, його чарівливого звучання» [187, с. 85]. 

У психології такий вплив називається сублімінальним – таким, що знаходиться нижче порогу сприйняття і тому проникає безпосередньо у підсвідомість (як, наприклад, темно-сірий надпис на сірому фоні). Така їх «проникливість» забезпечується високою частотою їх повторення у контексті, завдяки чому створюється прагматичний ефект навіювання, або підпорогового нагнітання. Однак більш вірогідно ефект такого емоційно-прагматичного впливу на читацьку підсвідомість у Байрона можна пояснити тим, що звуки вже на парадигматичному рівні наділені певною семантичною значущістю. Реалізовуючи свій значеннєвий потенціал у контексті, вони «дублюють» той художній зміст, який синхронно сприймається адресатом. У такий «асоціативний» спосіб вони підсилюють дію власне семантичної складової, подвоюючи «сигнал» художнього повідомлення і тим самим гармонізуючи процеси сприйняття (обробки інформації), що паралельно протікають як у «власне свідомій», так і у «підсвідомій» площинах.

«Звукове дублювання художнього смислу» В.І. Карасик [109, с. 291] пояснює тим, що в ЛПД відбувається резонанс звукового ритму і концептів, які накладаються один на одного. При цьому відношення логічного та емпіричного порядку відступають на задній план і нейтралізуються. У термінах когнітивної поетики такий звуковий збіг називається атрактором. Функція атрактора полягає в тому, щоб притягнути до себе увагу читача, у той час, коли всі інші фонові компоненти зображуваної ситуації за контрастом підлягають когнітивному забуттю (cognitive neglect). Завдяки цій алітераційній функції багатократно полегшується когнітивна процедура відділення фігури від фону.

Таким чином, алітерація ґрунтується на образності – принципі кодування інформації, де завдяки спільному звуку в еквівалентній початковій позиції смисл одного слова присутній в іншому і, будучи неназваним, рефлектується, відображається в ньому. На основі такої рафінованої композиції значення алітераційно зближених у дискурсі слів збагачуються семантичними ознаками один одного, породжуючи додатковий смисловий простір: одиниці плану вираження виявляються ще більше охоплені особливими сферичними смисловими полями, витягнутими уздовж лінії висловлень – у вигляді еліпсоїдів, густо насичених у своєму об'ємі різноспрямованими турбулентними потоками (еліпсоїдами) взаємодії елементів на звуковому та семантико-асоціативному рівні. Пор.: My wrath is wreak'd, the deed is done» [Giaour]; «And dreams in their development have breath, || And tears, and tortures, and the touch of joy [Dream]; Thou art a symbol and a sign | To Mortals of their fate and force [Manfred]; Distinct, but distant  clear  but, oh how cold [Sun of the Sleepless]; …the weary dream | Of selfish grief or gladness [Ch. H., III, 4]; A whirling gulf of fantasy and flame [Ch. H., III, 7]; Whose bosoms heave with facied fears, | With fancied flames and frenzy glow [To Romance].

За допомогою когнітивної операції зчеплення читач співвідносить два різних поняття, позначених алітераційно зближеними словами, що сприяє формуванню в його ментальному просторі більш об’ємного, цілісного словесного поетичного образу. Відповідно, на комунікативному рівні алітерації виконують роль «імпліцитних метатекстових показників» [264, с. 168], прагматичних «натяків», інструктуючи реципієнта щодо того, як розподілити свою увагу для оптимального співвіднесення понять, сприйняття художньої інформації.

Прийоми словесної інструментовки (звукової зображальності), зокрема алітерації, належать до емоційно-прагматичних компонентів поетичного тексту, що мають істотний сугестивний потенціал. Це пояснюється, зокрема, тим, що вони базуються на так званому «підпороговому накладенні – фізіологічному (нейрофізіологічному) явищі, при якому надзвичайно слабкі («підпорогові») подразники, що повторюються, можуть підсилити вплив / ефект "надпорогового" подразника» [187, с. 83]. До «підпорогових» подразників у нейробіології відносять окремі звуки, а до "надпорогових" – власне змістові одиниці (слова, словосполучення, висловлювання тощо). 
Про важливість алітерації для ідіостилю Байрона свідчить і той факт, що вона часто зустрічається також у його метадискурсі, зокрема в «Щоденнику» – прозовому жанрі, для якого використання цього фонетичного прийому взагалі не характерне. Пор.: I am about to be married, and am of course in all the misery of a man in pursuit of happiness [Byron’s Letters and Journals, 15 Oct. 1814]; I really am the meekest and mildest of men since Moses (though the public and mine «excellent wife» cannot find it out) [Byron’s Letters and Journals, 8 March 1822].

4.1.2. Прийом паронімічної атракції в ЛПД Байрона. Іншим доволі поширеним у ЛПД Байрона фоностилістичним засобом здійснення художнього впливу на читача є паронімічна атракція (ПА) – прийом, який діє на всіх рівнях [53; 210, с. 32; 307, c. 158]. У більш вузькому сенсі вона постає як «явище свідомого чи підсвідомого зближення в мовленнєвому ланцюзі подібних за звучанням і/або за орфографією слів, котрі в мовленні вступають у новий, неочікуваний семантичний зв’язок, що надає асоціативного переосмислення традиційним лексичним одиницям, які беруть участь у цьому стилістичному прийомі» [49, с. 115]. 
Найбільш вдалим є визначення ПА як «семантичної взаємодії співзвучних слів, що виникає незалежно від наявності між ними будь-яких етимологічних зв’язків» [211, с. 147]. Це фоносемантичне явище побудоване на актуалізації зв’язку плану вираження і плану змісту знаків у дискурсі; воно абсорбує форму й зміст образу, репрезентуючи гармонійний «союз форми, думок і почуттів» [305, с. 133]. Пор.: Where was thine Aegis, Pallas! That appall’d | Stern Alaric and Havoc on their way? [Ch. H., II, 14]. 
Використання цього фоностилістичного прийому дозволяє встановити складну систему значеннєвих відношень між словами, завдяки чому текст набуває, за влучним виразом Ю.М. Лотмана, «багатомірності». Іншими словами, завдяки «тісноті віршованого ряду» слова поєднуються у Байрона в певні асоціативно-семантичні поля, внаслідок чого вони отримують дещо інший зміст або новий конотат. У такий спосіб відбувається зумовлене «перекликом» між словами прирощення змісту, яке ґрунтується на змінах у семантичній структурі слова [149, с. 153]. Пор.: To me high mountains are feeling, but the hum | Of human cities torture [Ch. H., III, 52].
У цьому фрагменті на основі ПА пов’язуються лексеми hum і human. При цьому відбувається схожий на картування процес: квазікорінь hum- із значенням 'дзижчання, гудіння, гомін; обдурювання, шахрайство' нашаровується на корінь формально схожого з ним слова human 'людський'. Завдяки контекстуальному зближенню формантів, підкресленому до того ж віршовим переносом, матеріалізується критичне ставлення Байрона до ненависного йому світу як юрби «метушливих шахраїв і дурнів». Незважаючи на те, що назви hum і human мають різну мотивацію, митець побачив між цими номінаціями новий зв’язок, що відповідає структурі його ціннісної картини світу. 
І саме в цьому полягає значимість ПА для розуміння когнітивних механізмів художнього впливу в ЛПД Байрона: в ній ніби схоплено ще один, індивідуально-авторський погляд на те явище, яке нарікається поетичним словом, закарбована ще одна нетривіальна, особистісна точка зору, своєрідний інсайт. Так, у пасажі «Nor told of wondrous wilds, and deserts vast, | In those far lands where he had wander'd lone» [Lara] шляхом паронімічної атракції співвіднесено слова wondrous 'дивний, чудовий' і wander'd 'блукав, мандрував'. Однак вони є співвідносними не лише за схожістю звучання, але й перетинаються в образі пустелі (wilds), що конкретизується у вигляді контекстуальних синонімів deserts vast і those far lands. У результаті звукового збігу та віднесеності до одного художнього референту ці слова породжують нові дискурсивні смисли: по-перше, за рахунок словосполучення wondrous wilds, яке також характеризується алітераційним зближенням своїх складників, образ «одиноких мандрів ліричного героя» (he had wander'd lone) обростає додатковими характеристиками «дивовижно-захоплю​юче» та «навмання», а по-друге, образ «дивовижних нетрів» (wondrous wilds) поповнюється компонентами «цілковита відсутність людей» і «загадковість».

На дискурсивному рівні паронімічні зближення слів пояснюються тим, що в ЛПД створюються всі необхідні передумови для виникнення у слова «розщепленої референції» [269, с. 134], коли процес буденної референції (тобто рутинного, конвенційного співвіднесення слова з означуваними ним сутностями) призупиняється й відбувається «переадресація до глибинних можливостей нашої реальності, віддалених від реальних обставин, з якими ми маємо справу в повсякденному житті» [190, с. 56].
Більш складні форми паронімічної атракції в ЛПД Байрона – рідкісне явище. Вони зустрічаються лише в окремих випадках для смислової підтримки (розгортання) теми, зокрема для посилення образу сновидінь, індикації змінених станів свідомості чи для породження іронічно-сатиричних або пародійних ефектів, які за своєю формою наближаються до гри слів. Пор.: «Sleep hath its own world, | And a wide realm of wild reality, | And dreams in their development have breath, | And tears, and tortures, and the touch of joy» [The Dream].

У цьому випадку паронімічна атракція вдало підкреслює філософський смисл поетичного твору, в якому йдеться про особливий «перехідний», «дифузний», «мерехтливий» світ сновидінь, які існують у містичній зоні перетину свідомого й підсвідомого, «десь між життям і смертю». На звуковому рівні образ «містичного царства сновидінь» майстерно створюється шляхом виділення омонімічних сегментів wi-1 і wi-2, а також real-l і real-2, які співвідносяться між собою за принципом перехресної алітераційної рими. Таким чином, у поетичній композиції беруть участь не лише лексеми wide і wild, але й їх спільний морфемний сегмент wi- {wi-1, wi-2}. Це саме стосується слів realm і reality та їхнього інваріантного квазіморфа real- {real-l, real-2}. При цьому семантична структура паронімічного зближення являє собою своєрідний пучок семантем, які утворюють конфігурацію з акцентованими перехідними («мерехтливими») ознаками: {wide (широке, віддалене, далеке) → wild (дике, неконтрольоване, бурхливе, несамовите, шалене) + realm (королівство, царство) → reality (дійсності, реальності)} = «шалене царство далекої реальності».

Пор. також While mountain spirits prate to river sprites [E. B.], де створюється пародійний образ «теревенів гірських духів і річних ельфів», що натякає на перебільшену фантасмагоричну образність поетів «озерної школи».  Цей  СПО  ґрунтується на актуалізації спільної етимології слів spirit і sprite, а також на конструктивно-творчому співвіднесенні контекстуально зближених слів, які мають спільні фонестеми: spirit – sprites; spirit – river – sprites; prate – sprites. Тут правомірно говорити про семантичну аплікацію паронімів: їхні компоненти ніби включаються у вихідну структуру, оскільки конфігурація значення означеного слова передбачає певні позиції «резонансних» (перехідних) ознак. У результаті поєднання смислів при узгодженні сем однойменних позицій утворюється нова смислова конфігурація, яка певною мірою повторює вихідну: A (a → <b′>) + B (b → <a′>) => C (a, b → <c>), де <с> – фонестема spr-, область резонансу "перехідних", або "мерехтивих" ознак.

Таким чином, зумовлена художньо-концептуальною домінантою композиція морфів і квазіморфів у паронімічній атракції в ЛПД Байрона екстраполюється на композицію концептуально значущих смислів, утворюючи додатковий семантичний простір. Паронімічні зближення слів ніби створюють своєрідне смислове коло, вивільняючи непередбачувану потужну енергію у вигляді істотного прирощення художнього змісту.

У паронімічній атракції знаходить свій яскравий прояв конструктивно-твор​че картування – «мовна операція упорядкування парадигматичних і синтагматичних відношень між компонентами словесного поетичного образу, що уможливлюється потенційною здатністю мовних сутностей до актуалізації у мовленні» [30, с. 239]. Ця операція спрямована на звукове втілення образу в словесній тканині поетичного тексту і відповідає основним когнітивним принципам фонетичного упорядкування віршованого мовлення – іконічності та економії [368, 128]. Ці принципи сприяють ефекту естетичного й емоційного задоволення, створенню когнітивної гармонії між свідомістю автора і читача.

4.2. Байронівська рима в аспекті художньої прагматики

Римовий рівень є, на переконання багатьох віршознавців, зоною перетину, поєднання та взаємодії звукового, смислового і ритмічного руху вірша: поряд із ритміко-метричним аспектом він є одним з найважливіших параметрів віршового тексту, який відрізняє поезію від прози. Наявність тісних зв’язків між семантикою, синтаксисом і типом рими у «справжньому» поетичному мовленні влучно констатує В.С. Баєвський, зазначаючи, що «додаткові, римові зв’язки у строфі 1) сприяють інтегруванню образів і тематики; 2) підкреслюють експресивну кульмінацію; 3) «гармонізують» вірш, наділяючи його монотонією римового вокалізму» [13, с. 11]. Саме рима – «співзвуччя кінців віршованих рядків (або піввіршів, т. зв. «внутрішня рима») [61, с. 328], яке відмічає їх межі і пов’язує їх між собою» – виступає одним із найпоширеніших різновидів актуалізації зв’язку між змістовим і формальним планами у ЛПД Байрона.
На думку М.Л. Гаспарова [61, с. 329], рима виконує потрійну функцію: віршоутворювальну або розділову (як засіб розділення та групування віршів), фонічну (як опорна позиція для звукопису цілого вірша) і семантичну (як засіб створення «римового очікування»). Не менш важливим є також ритмічне значен​ня рими: вона підкреслює міжрядкову паузу, уточнює метричний розподіл вірша на ритмічні одиниці, робить ритм більш відчутним і тим самим полегшуючи сприйняття твору. В інтонаційному плані рима сприяє виникненню логічного наголосу, в результаті чого римовані слова різко виділяються з мовленнєвого потоку, і до них привертається особлива увага читача.
4.2.1. Рима – дієвий інструмент прирощення художнього змісту. У ЛПД Байрона рима є засобом співвіднесення різнорівневих мовних ознак, функціонуючи як елемент суб’єктного мовлення, як «заданий текстовим цілим спосіб творення виразних мовних знаків» [198, с. 141], як своє​рідний прояв ідіодискурсу – «егоцентричної мови», або «мовлення поета» (на відміну від «адекватної мови», або «мовлення мови») [138, с. 65]. При цьому ключові рими наділяються у Байрона додатковими семантичними характеристиками, беручи активну участь у формуванні глибинного художнього змісту. При цьому найбільш частотною у ньому виявляється римова опозиція breath ‛дихання; буття, існування’ vs. death ‛смерть, загибель, кінець існування’ (пор. breath – [mass noun] the power of breathing; life), що є структурно-смисло​вим відображенням (дублюванням) діалектичного зв’язку ключових концептів цього дискурсу life ↔ / ( death. Пор.: Hers is the loveliness in death, | That parts not quite with parting breath [Giaour]; He came, he went, like the Simoom, | That harbinger of fate and gloom, | Beneath whose widely-wasting breath | The very cypress droops to death [Giaour]; His day of double victory and death | Beheld him win two realms, and, happier, yield his breath [Ch. H. IV]; Glad for awhile to heave unconscious breath, | Yet wake to wrestle with the dread of death [Lara]; In the next tone of Lara's gathering breath | How many shall but hear the voice of death! [Lara].
У цих прикладах "опозиційна рима поєднує протилежні поняття – breath і death. При цьому переплетення антонімічних понять у римованих словах створює гротескний образ «дихання смерті». Примітною у цьому відношенні видається паралель до шекспірівського образу «вагітної смерті» (womb / tomb), який був центральною фігурою карнавалу в епоху Відродження (пор. «The earth that’s nature’s mother is her tomb; || What is her burying grave that is her womb» (Shakespeare, Romeo and Juliet, Act 2, scene 3).
Рими ЛПД Байрона наближаються до параметрів рими фольклорної, у структурі якої «звукова форма і семантика виступають як рівноправні величини, знаходячись одна до одної у відношеннях рівнозначності, а не підпорядкування» [66, с. 67]. Спираючись на думку О.О. Потебні [181, с. 112] про символьну природу рими в народній поезії, можна навіть говорити про те, що деякі римовані слова в поезії Байрона правомірно розглядати як своєрідні художні символи. Це зумовлено тим, що у творах поета вони постають як згорнуті мотиви, пов’язані з фундаментальними ідейно-естетичними опозиціями його творчості, як концентрований вираз його світоглядних позицій, художньої специфіки його концептуалізації та категоризації світу. Пор.: And blood is mingled with the dashing stream, | Which runs all redly till the morning beam [Lara, XIV]; It was the night – and Lara's glassy stream | The stars are studding, each with imaged beam [Lara, X]; Flowers in the valley, splendour in the beam, | Health on the gale, and freshness in the stream [Lara, II, 1].

В основі такої римової метафори часто лежить етимологічна спорідненість її компонентів, яка ґрунтується на давньогерманських уявленнях про хаос, відображених у космогонічних і есхатологічних міфах, де хаос виступає як змішування первинних стихій. Через це подвійну референцію мали лексеми на позначення вогню і води, котрі вважалися першостихіями. Спільним джерелом їх номінації є ідея інтенсивного руху, супроводжуваний виділенням теплової енергії.

У своєму ранньому програмному творі «Love’s Last Adieu» Байрон за допомогою перехресної рими майстерно «переплітає» і співвідносить одне з одним слова, які позначають протилежні асоціативно-смислові поля, що формують одну з ключових для його ЛПД концептуальних метафор life ↔ /  not-life (leaves) (листя; життя) ↔ /  knife (ніж), dew (роса, свіжість) ↔ /  adieu (прощавання), heart (серце) ↔ /  part (розлучати(ся); помирати), true (вірний, справжній, істиний) ↔ /  adieu (прощавання), renew (відроджувати, починати знову) ↔ /  adieu (прощавання), breast (груди; серце, душа) ↔ /  represst (подавляти, стримувати), grew (рости, зростати) ↔ /  adieu (прощавання), feel (відчувати, відчуття) ↔ /  steel (загартовувати, озлобляти), divine (божий, божествений) ↔ /  shrine (ховати в раку, гробницю).
Складний характер взаємовідношень між елементами ключових для ЛПД Байрона смислових опозицій яскраво проявляється в останніх двох рядках твору, де вони з’являються у «згорнутому» форматі у вигляді символів myrtle 'мирт' і cypress 'кипарис': «His myrtle, an emblem of purest delight: | His cyrpess, the garland of love's last adieu!» [Love’s Last Adieu]. Ці символи амбівалентні, так як позначають подвійність чуттєвого сприйняття певного об’єкта в контексті протилежних почуттів (у психології) та використовуються для маркування подвійності протилежних смислів мовного знаку (у лінгвістиці) [381, с. 24]. Так, «мирт є життєво необхідною сутністю, символом зароджуваного життя, відродження і життя відродженого, тому вінок з цієї рослини покладається на голову як новонародженої дитини, нареченої та жениха, так і померлих людей» [388, с. 234]; натомість «кипарис є деревом трауру, символом горя, печалю і смерті, хоча водночас пов’язується із безсмертям і вічним життям» [там само, с. 212].
При цьому концептуальне поле life характеризується яскраво вираженою позитивною оцінкою і відображає шкалу "суперморальних цінностей" (термін В.І. Карасика) Байрона; натомість протилежне за своєю аксіологією поле death є відображенням системи авторських антицінностей. Такий погляд на речі узгоджується в цілому з романтичним світобаченням, згідно з яким хаотичне,  дисгармонійне начало a priori входить у структуру світобудови як її невід’ємний компонент, що ґрунтується на метафізичній концепції Я. Бьоме: «в єдності немає ні добра, ні зла, немає протилежності, однак немає й дійсного існування <…> Природа містить у собі <...> дві якості: одну – приємну, небесну і святу, й іншу – люту, пекельну і пожадливу; якості ці присутні в усьому світі, у всіх силах, у зірках, і в стихіях, так само як і у всіх тваринах, вони нерозлучні, існують як щось єдине і неподільне» (цит. за [241, с. 77]).

Ще однією репрезентативною смисловою парадигмою в ЛПД Байрона, яка додатково реалізується відповідними римованими словами, є концептуальна метафора life is strife. Пор.: Still, I remember, in the factious strife, | The rustic’s musket aim’d against my life [Childish Recollections]; And thus I am absorb'd, and this is life: | I look upon the peopled desert past, | As on a place of agony and strife [Ch. H., III]; And man, o'erlabour'd with his being's strife, | Shrinks to that sweet forgetfulness of life [Lara, I]; With Resignation wage relentless strife, | While Hope retires appall’d, and clings to life [Ch. Re.].

Нерідко смислова діада life :: strife підсилюється третім «співзвучним» компонентом knife (ніж), розширюючи римову пару до тріадної конфігурації life :: strife :: (життя :: боротьба :: ніж). Пор.: A tyrant waked to sudden strife | By graze of ill-directed knife, | Starts not to more convulsive life [ВА]; Fond of a land which gave them nought but life, | Pride points the path that leads to liberty; | Back to the struggle, baffled in the strife, | War, war is still the cry, | 'War even to the knife!' [Ch.H., I]. На асоціативно-смисловому рівні ця частотна для Байрона тріада представлена контекстуальною пропозицією {*life (is) strife (for) liberty to the knife} ({*життя (це) боротьба / протистояння (за) свободу до ножа}). Про важливість цього смислового прирощення рими говорить зокрема той факт, що вже в наступній строфі воно з’являється знову. Пор.: Go, read whate'er is writ of bloodiest strife: | Whate'er keen Vengeance urged on foreign foe | Can act, is acting there against man's life: | From flashing scimitar to secret knife [Ch. H., I]; Far less would venture into strife | Where man contends for fame and life [B.A.].

Доволі часто у вертикальному вимірі Байрона завдяки "тісноті віршового ряду" та семантичній атракції відбувається зближення формально схожих лексем word 'слово, гасло, лозунг' і sword 'меч, шпага, шабля', завдяки чому в тексті виникає прирощення художнього смислу. Пор.: I proved it more in deed than word; ||There's blood upon that dinted sword [Giaour]; But Hassan's frown and furious word | Are dreaded more than hostile sword [Giaour]; Fіrst bоw'd beneаth the brиnt of Hеllas' swоrd, || As оn the mоrn to dіstant Glоry deаr | Whеn Marаthon bеcаme a mаgіc wоrd [Ch. H., IV]; This hath he sworn by Alla and his sword [Corsair, II]; But every frown and every word | Pierced keener than a Christian’s sword [B.A.].

Відповідно{*sword – (a dear) word} = {*меч – (дороге) слово} і {*word (even unheared) – sword} = {*слово (хай навіть і не почуте) – меч} (пор. у цьому відношенні відомі слова У. Шекспіра «I will speak daggers»). І, дійсно, для Байрона кожне поетичне слово було гострою, нищівною зброєю у боротьбі з пороками суспільства. До речі, на метафізичному рівні меч «символізує достоїнство, лідерство, найвищу справедливість, світло, мужність, пильність; а також гостроту розуму, силу інтелекту, його всепроникливість» [380].

Такі римовані позиції є класичним прикладом функціонального, власне дискурсивного зближення лексичних одиниць: являючи собою синкретичний знак, елементи якого можуть існувати лише в єдності, визначаючи один одного, рима формально пов’язує ті лексичні одиниці, які в системі загальнонародної мови не можуть порівнюватися за жодним параметром. Однак, зазначає Ю.М. Лотман, "пам’ятаючи, що перший і другий члени рими не ідентичні один одному, ми, тим не менше, порівнюємо їх у певному відношенні і вимушено судимо про перший за властивостями другого" [152, с. 95]. Аналогічне пише й Ф. Хебель: «те, що споріднена думка виражається спорідненим звуком, є дивовижним збігом і збуджує відчуття заздалегідь установленої, нерозривної гармонії між формою та змістом, тобто того, чого, перш за все, прагне мистецтво поезії. В цьому й полягає велике призначення рими» [315, c. 12].

При цьому збіг звуків у римі є не синхронним, а таким, що відбувається у часі: рима ніби пробуджує прагнення відповіді; вона нагадує оклик у далечінь, відлуння якого викликає згадку про риму, котра вже відзвучала. Тому рима, на відміну від ритму, який постійно утримує в теперішньому часі, є проспективним і прогностичним принципом, наділеним перспективою нескінченності. Це пояснюється тим, що «на часовій осі взаємовплив відбувається частіше від наступного до попереднього і для мовця значно більше значення має мета, настанова на майбутнє, ніж причина, яка передує ситуації» [157, с. 56]. Необхідні передумови цього закладені вже в самій специфіці поетичного тексту, який, на відміну від суто часових (незворотних) систем, становить просторово-часову (зворотну) систему [18, с. 443], в якій закладено різні реверсивні механізми. Ця специфічна ущільненість просторової впорядкованості ЛПД зумовлює можливість і необхідність для читача повернутися назад, порівняти і врахувати взаємозв'язок цілого та його частин.
Встановивши формальний збіг між першим і другим членами рими, адресат розцінює його як сигнал актуалізації певного кластеру інформації, після чого співвідносить поняття, позначені цими словами. Це спонукає його до пошуку мотивації співзвуччя, встановлення додаткового змістового навантаження на асоціативно-смисловому рівні (за Ю.М. Лотманом «судження про перший член рими за властивостями другого» [152, с. 191]). У результаті цього в дискурсивному просторі (тобто в зоні атракції римованих слів) відбувається прирощення художнього змісту, породження підтекстового смислу. Оскільки породження цього смислу відбувається на асоціативній основі, то він постає у вигляді "розмитого" семантичного інваріанта, "розпливчатої" пропозиції. Пор.: The lust of booty, and the thirst of hate, | Lure on the broken brigands to their fate [Lara]; {*hate – fate} = {*ненавидіти фатум}; And the deaf tyranny of Fate, | The ruling principle of Hate [Prometeus] {*fate – hate} = {*фатум – ненависть}; And more belov'd existence: that which Fate | Prohibits to dull life, in this our state | Of mortal bondage, by these spirits supplied, | First exiles, then replaces what we hate! [Ch. H., IV] → {*hate state (of mortal bondage), fate} = {*ненавидіти (рабське) положення (смертних), фатум}; As if the hour that seal'd his fate | Surviving left his quenchless hate [Giaour] {*fate hate} = {*фатум – ненависть}; His death sits lightly; but her fate | Has made me what thou well may'st hate [Giaour] = {*фатум (справедливо можеш) ненавидіти}; That rose to reconcile him with his fate, | And that escape to death from living hate [Lara, II].

Дискурсивно еквівалентними цьому додатковому смислу можуть бути також частотні опозиції рим doom :: tomb (рок – могила) і doom :: gloom (рок – темрява / глибокий сум). Пор.: Thy heroes, though the general doom | Hath swept the column from their tomb [Giaour]; The common crowd but see the gloom | Of wayward deeds, and fitting doom [Giaour]; Deeming themselves predestined to a doom | Which is not of the pangs that pass away; | Making the sun like blood, the earth a tomb, | The tomb a hell, and hell itself a murkier gloom [Ch. H., IV]; With woes far heavier than the ponderous tomb | That weigh'd upon her gentle dust, a cloud | Might gather o'er her beauty, and a gloom | In her dark eye, prophetic of the doom [Ch. H., IV].
Додаткове семантичне навантаження, яке виникає внаслідок зближення двох лексичних одиниць, певною мірою залежить від розташування рим у рядках, оскільки позиційно рима може бути суміжною (a a b b), перехресною (a b а b) і охватною (a b b a). Вже в самій структурі рими принцип паралелізму (як принцип аналогії) вступає в певне співвідношення з порушенням паралелізму (як принцип контрасту), в результаті чого у ЛПД за рахунок «ефекту ошуканого очікування» стає можливим утворення додаткового семантичного простору. Пор.: 

And the inexorable Heaven, 

Which for its pleasure doth create
The things it may annihilate,

Refus'd thee even the boon to die:

The wretched gift Eternity [Prometheus]

So soft the scene, so form'd for joy

So curst the tyrants that destroy!   [Giaour]
У цьому й багатьох інших прикладах римовані слова, тобто слова формально пов’язані звуковим паралелізмом, репрезентують попарно зчеплені між собою протилежні за семантикою асоціативно-смислові поля: (create / породження ↔ /  annihilate / знищення), die / смерть ↔ /  еternity / безсмертя, joy / щастя ↔ / destroy руйнація.

Разом із тим, у перехресній римі дискурсивний смисловий простір мотивує асоціативний зв'язок між римованими лексичними одиницями, розділеними проміжним віршовим рядком. У цьому випадку оказіональний семантичний простір охватної рими формується як мотиваційний процес, при якому її другий елемент (слово в кінці останнього рядка рими) впливає на значення першого елемента (слово на кінці першого рядка рими) крізь призму семантичного простору суміжної рими, розташованої між ними. Пор.: No; for myself, so dark my fate | Through every turn of life hath been; | Man and the World so much I hate [To a youthfull friend] {*мій фатум (був тим, що я так) ненавиджу}.
Суміжна рима (а а b b) становить випадок найвищого ступеня зближення сигніфікатів мовних одиниць: обидва сигніфіканти займають катафоричну позицію, тобто розташовані в кінці сусідніх рядків, унаслідок чого між ними починається процес «тяжіння», який і мотивує це зближення. Оскільки ж семантичний простір перехресної рими (a b a b) утворюється шляхом зближення двох елементів, розділених віршовим рядком, то й зв’язок між ними має дистанційний, а тому й більш відчутний асоціативний характер, ніж у суміжній римі. Пор.: There, thоu! – whоsе lоve and life together fled, || Have left me here tо lоve and lіve іn vaіn – || 'Twined with my heart, and can I deem thee dead [Ch. H., II] → {*together fled → in vain → dead} = {*зливатися воєдино → даремно → смерть}; The purity of heaven to earthly joys, || Expel the venom and not blunt the dart – || The dull satiety which all destroys → {* joys → dart → destroys} = {*радощі → стріла, дротик → знищує}.
Показовим при цьому є той факт, що найбільшу питому вагу в ЛПД Байрона мають саме суміжні та перехресні рими, у той час коли відсоткова доля охватної рими є досить незначною.
4.2.2. Специфіка реалізації сугестивного потенціалу суміжної рими. Байронівський ЛПД характеризується багатим сугестивним потенціалом саме контактної, суміжної рими. Завдяки її використанню створюється враження динамічної, безперервної, поступової та кругової мелодії вірша, оскільки стрімке відтворення форми слова попереднього рядка чітко маркує новий етап розвитку художнього смислу або появи нового смислу. До того, хто відчуває риму, в душу приходить спокій, адже саме римою досягається заспокоєння душевного руху, схвильованого метром та інтонацією. Разом зі встановленням недовготривалого спокою суміжна рима підкреслює динамізм, бурхливу зміну зображуваних емоційних станів і словесно-поетичних образів у дискурсі.

На рівні художнього впливу це пояснюється більш вигідними умовами для читача, що створюються в суміжній римі для активації петлі зворотного зв’язку. Ця активація стає можливою завдяки особливостям людського сприйняття інформації, які були встановлені в ході численних експериментів Ф. Тернера і Е. Пепеля [230, с. 74-96]. Їх можна застосувати по відношенню до прочитання як внутрішнього промовляння тексту читачем: 1) події, розділені інтервалом 0,003 сек., сприймаються як одночасні; 2) якщо звуки розділені інтервалом в 0,03 сек., то сприймається їх послідовність і можна вказати, який з них був першим; 3) якщо інтервал становить більше 0,3 сек., мозок стає здатним на відгук.

Згідно з цими даними усвідомлення адресатом дискурсивно-смислових відношень між римованими словами відбувається не миттєво, бо для порівняння необхідні роздільні самостійні «порції досвіду». На мозковий відгук відводиться приблизно 0,3 сек., тоді як наступний часовий розподіл має бути достатньо великим для повного завершення і розпізнавання часових відношень. Ця основна «порція досвіду» займає близько трьох (!) секунд (саме такий часовий проміжок займає в середньому промовляння двох рядків поезії Байрона). Тому на рівні усного мовлення приблизно через кожні три секунди мовець, як правило, робить перерву на декілька мілісекунд, під час якої він приймає остаточне рішення щодо словника і синтаксису наступного речення. Натомість слухач / читач сприймає (без передиху та повного розуміння) фрагмент адресованого йому висловлення приблизно такого ж обсягу, після чого на декілька мілісекунд перестає слухати / читати, оскільки йому необхідно підсумувати й осмислити сприйняте.

Слід також зауважити, що прагматичний вплив формального (звукового) та позиційного збігу слів у римі зумовлений особливостями оперативної / робочої пам’яті (working memory [273; 364, с. 51; 304, с. 72]) адресата. Ця пам’ять, поряд з оперативним командним центром (central executive), який майже рівнозначний увазі, містить вербальну репетиційну систему, т. зв. "артикуляційну петлю" (arti​culatory loop) – "внутрішній голос", і візуально-просторову репетиційну систему (visuo-spatial sketch pad) – "внутрішнє око". У римі ці обидві системи вступають у відношення взаємодоповнення і взаємопосилення (за моделлю ‛внутрішнє око + внутрішнє вухо’), збільшуючи тим самим загальний контекстуальний ефект.

Таким чином, у ЛПД Байрона рима слугує специфічним евфонічним засобом виділення та асоціативно-смислового зближення ключових для нього топосів – найважливіших постійно повторюваних мотивів творчості, які формують концептуально значущі для нього буттєві опозиції: life ↔ /  death, freedom ↔ /  slavery, eternety ↔ /  time, past ↔ /  now, soul ↔ /  clay, being together ↔ /  parting. В основу всіх цих опозицій, зумовлених фундаментальною опозицією Байрона ideal ↔ /  real, покладено єдиний структурний принцип, який синтезує в собі категорії контрадикторності та імплікативності, реалізуючи один із основоположних принципів діалектики – закон єдності та боротьби протилежностей.

У пізньому ЛПД Байрона, зокрема в епічній поемі «Don Juan», рима стає все більше несподіваною, від чого набуває іще більшої стилістичної значущості. Однак вона має дещо інше художнє завдання – слугувати стилістичним засобом посилення контрасту і створення сміхового, іронічного, карнавального ефекту. Пор.: 
- surpass her (перевершувати її) :: Macassar (засіб для волосся) [D.J., I], 
- intellectual (інтелектуальний) :: hen-pecked you all (щоб вас кури склювали) [D.J., I], 
- abstruse (глибокий (про думки)) ::  common use (загальновживаний) [D.J., I], 
- true is (є справнім, істинним) :: Louis (золота монета) [D.J., I]; 
- ghosts (духи, душі) :: roasts (великий шматок смаженого м’яса) [D.J., III], 
- attract (приваблювати, чарувати) :: error tack’d (виправлений через помилку) [D. J., V], 
- shod ill (погано взутий) :: (moral) model (модель етичної поведінки) [D.J., V], 
- theogony (теогонія) :: cosmogony (космогонія) :: mahagony (червоне дерево) [D.J., IX], 
- abbey (абатство) :: shabby (ношений, потертий) :: tabby (стара дівка) [D. J., IX], 
- glorious (славетний) :: uxorious (той, що занадто любить свою дружину) та ін.

Нерідко в цьому найбільш іронічному поетичному творі Байрона зустрічається також особливий різновид рими – т. зв. "складена" рима (broken rhyme), коли зі словом або його частиною співзвучні два чи декілька слів: upon her :: honour :: won her; bottom :: forgot 'em :: shot him. Отримуючи відчутне іронічно-бурлескне забарвлення і пов’язуючи слова на позначення понять, що належать до протилежних художніх асоціативно-смислових полів (напр., «матеріальне vs. духовне»), ця рима деканонізується, стає дедалі частіше «неточною». Однак це не означає, що вона стає гіршою, адже не завжди та рима, що є чистішою, – краща; найгірша – та, яка не має внутрішнього зв’язку з художнім змістом.

4.2.3. Рима як корелят вертикальної організації ЛПД Байрона. Існування "смислової рими" у Байрона зумовлене тим, що сильна позиція кінця віршованого рядка спричиняє підкреслену змістову наголошеність римованих слів, які під впливом художнього цілого отримують додаткову семантизацію. При цьому функціонально-семантичний простір рими як особливий, дискурсивний процес мотивації існує у вигляді смислової напруги між римованими словами. Додатково цей процес підтримується ефектом неочікуваності, зумовленим розходженням смислового змісту і формальною еквівалентністю звуків і їхніх еквівалентних катафоричних позицій у вертикальному просторі дискурсу.

Як виразник фундаментального для поетичного мовлення принципу паралелізму рима виступає безпосереднім корелятом вертикальної організації тексту. Байрону було притаманне загострене відчуття "поетичної вертикалі", прагнення задіяти її з метою більш ефективної реалізації найважливішого для його творчості принципу – лаконізму, який полягає у демонстрації максимуму художнього смислу в мінімальному обсязі тексту. Завдяки особливій функціоналізації рими він створює додатковий смисловий простір, який нашаровується на основні словарні смисли, що мають денотативно-конотативну природу. Тож, правомірно, мабуть, говорити про реалізацію в ЛПД Байрона принципу «інформаційного резонансу» / «резонансного ізоморфізму». Разом із тим, на рівні дискурсивної взаємодії з читацькою свідомістю цей стилістичний принцип уможливлює досягнення оптимального художньо-прагматичного ефекту шляхом передачі максимального обсягу художньої інформації при мінімумі задіяних мовних ресурсів.

Як пише М.К. Гей, «художній текст надбудовується над своїм графічним закріпленням, заявляючи про себе як про носія художнього змісту – ритмом, паузами, темпом, інтонацією, звуковою огласовкою промовлюваного, особливим поетичним часом» [65, с. 33]. М. Хардт у цьому відношенні говорить про «віялову структуру» (цит. за [215, с. 167]) поетичного тексту, яка призначена не стільки для послідовного (горизонтального), скільки для площинного (вертикального) сприймання. При цьому вертикальна взаємодія сегментів поетичного тексту вияскравлює анафоричні та катафоричні зв'язки.

Враховуючи це, М.І. Балашов упроваджує поняття поперечного («екранного» стосовно до лінійної осі) повторення: "поетичний знак реалізується повністю як знак не в лінеарності, а в розумовому просторі, що має також вертикальні координати <...> Для поетичного знака характерна не лінійність, а спаціальність» (від англ. space)" [14, с. 128]. Пізніше вчений уточнює геометричну просторову модель вертикальних віршових зв'язків: «навіть у звичайному мовленні лінеарність супроводжують «аркові» контекстуальні зв'язки, без яких не реалізуються крайні відтинки комунікативного ланцюга» [14, с. 160]. 

У цьому зв’язку слід особливо наголосити на тому, що в ЛПД Байрона одиниці плану вираження виявляються ще більше охоплені особливими сферичними семантичними полями, витягнутими уздовж лінії висловлень – у вигляді еліпсоїдів, густо насичених у своєму об'ємі різноспрямованими турбулентними потоками смислової взаємодії елементів на рівнях семантико-асоціативному, тропеїчному, ритмічному, звуковому, граматико-синтаксичному, граматико-кон​трастному тощо. Такі еліпсоїди перебувають у дискурсі один над одним, взаємно торкаючись, перетинаючись і частково суміщаючись один з одним. Пор.:

And gather in that drop of time
A life of pain, an age of crime,
O'er him who loves, or hates, or fears,

Such moment pours the grief of years:

What felt he then, at once opprest
By all that most distracts the breast?

That pause, which ponder'd o'er his fate,

Oh, who its dreary length shall date!                                 [Giaour].
У цьому фрагменті еліпсоїди смислової взаємодії, витягнуті вздовж катафоричного краю віршового простору, утворюють сильне енергетичне поле, концентруючи в собі ключові для ЛПД Байрона художні смисли. Ці асоціативно співвіднесені, дискурсивно «зчеплені» один з одним смисли, утворюють (у вище наведеному прикладі) приховану розгорнуту пропозицію, яка за своєю стислою змістовою структурою нагадує афористичне висловлення, пор.: {*time is crime; years are fears; breast is opprest (for) fate – date} ({*час – злочин, роки – страхи, душа пригнічена, (бо) доля встановлює людський вік}). При цьому сильна позиція кінця віршового рядка – позиція найбільшої ентропії ритму – зумовлює підкреслену змістову наголошеність слів, які римуються. Під впливом художнього цілого їхня додаткова семантизація спричиняє акцентоване змістове навантаження лексем у т. зв. «смисловій римі».

Таким чином, рима в ЛПД Байрона не є чимось допоміжним; вона має не тільки естетичне навантаження, допомагаючи робити вірші віршами, «тримати» конструкцію вірша. Це незалежна фігура, що додається до інших фігур тоді, коли взаємодіє з художнім смислом. Вона виступає в якості своєрідного важеля асоціативного мислення і з’являється тоді, коли до граматичного паралелізму (як різновиду випадкового звукового повтору) приєднується певна асоціативна сила. ЇЇ стилістична значущість полягає в тому, що вона виділяє слова, пов’язані звуковим повтором, і тим самим посилює асоціативну силу (енергію) вірша.
Будучи тісно пов’язаною зі звуком, ритмом, лексикою, інтонацією, синтаксисом, строфікою, рима у ЛПД Байрона підпорядкована загальному стилістичному цілому, відіграє важливу роль у його структурно-змістовій організації. В результаті цього створюються враження, ніби думка не виражається, а здійснюється, породжується у слові безпосередньо тут і зараз. Тобто поряд із ритмоутворювальною (розділовою) та тематичною функціями рима виконує у цьому ідіодискурсі смислопороджувальну та комунікативно-прагматичну функції.

Специфіка функціонування римованих слів у ЛПД Байрона зумовлена як позамовними (когнітивними) чинниками – особливостями світобачення митця, тією художньою моделлю світу, що існує в його творчій уяві -, так і чинниками комунікативного плану, зокрема відношеннями мовних одиниць у системі авторського ідіодискурсу. Під впливом цих взаємопов’язаних факторів відбувається переакцентування семантичної структури римованих лексем: їх тісна вертикально-контекстуальна взаємодія сприяє чіткому розмежуванню об’єктивних і су​б’єктивних чинників (значень і смислів) у їхній лексичній семантиці. У свою чергу, такий внутрішньолексемний перерозподіл компонентів змісту слугує ефективному втіленню і передачі авторської ідейно-естетичної концепції. Саме увага до глибинного смислового потенціалу, закладеного в семантиці мовних одиниць, дозволяє авторові збагатити поетичну думку.

4.3. Роль ритміко-просодичних засобів у здійсненні художнього впливу

Погляд на дискурс як на цілісну систему пояснює підвищений інтерес науковців до вивчення внутрішніх механізмів його саморегулювання. Одним із прийомів створення багатомірності, об’ємності ЛПД Байрона є його ритм [32; 68; 368] – «будь-яке рівномірне чергування (напруження й ослаблення, прискорення й уповільнення); виразний мовний засіб, який ґрунтується на рівномірному чергуванні спільномірних одиниць мовлення, до яких належать наголошені та ненаголошені склади» [59, с. 223].

Під ритмом розуміють «реальне чергування наголосів у вірші, що виникає в результаті взаємодії певного ідеального метричного закону і природних фонетичних властивостей мовленнєвого матеріалу» [94, с. 123]. Ритм може виявлятися й через встановлення смислових зв’язків у тексті шляхом повтору певних фрагментів, через побудову тексту за принципом паралелізму чи циклічності. Така рекурентність має смислопороджувальне, текстотвірне та емоційно-експресивне значення. «Різноманітне використання синонімічних слів робить ритмічним навіть прозаїчний текст, причому синонімічне багатство  прозаїчного тексту, можливо, і є мірою його ритмічності» [164, с. 242].

4.3.1. Віршова метрика та її специфіка в ЛПД Байрона. Ритм слідвважати організуючим початком; він здатний «підлаштовуватися під роботу мозку (учасників комунікації) та слугувати «збудником» і підсилювачем психічних функцій автора і читача» [230, с. 75]. Тому лірико-поетичні тексти Байрона як продукти творчого мислення так чи інакше несуть на собі відбиток психоментальної сфери свого творця: ритм і метрика вірша постають як наслідок екстеріоризації глибинних внутрішніх ритмів мислення і почуттів автора, сфер його свідомості та підсвідомості. Особливо очевидним ефективне використання Байроном метру і ритму стає, якщо його віршовані рядки прочитати вголос. Пор.: The Assyrian came down like the wolf on the fold, | And his cohorts were gleaming in purple and gold; | And the sheen of their spears was like stars on the sea, | When the blue wave rolls nightly on deep Galilee [Destruction].

Словесний поетичний образ створюється тут із слухового впливу слів і лише потім із усіх інших чуттєвих уявлень, які викликає слово. При цьому чітко відчувається могутній, розкотистий (rolling) ритм, а також рима, що стає більш підкресленою. Інакше кажучи, енергійність (physicality) поетичного мовлення Байрона, тобто те, як воно звучить і сприймається, спричиняє сильний естетичний ефект. У цьому творі відсутній якийсь прихований, символічний зміст; його просто приємно читати, промовляти й слухати. На рівні звучання воно справляє на адресата приємне, чарівливе, навіть магічне враження.

Ці рядки не просто ритмічні: тут має місце регулярний ритм, однаковий у кожному рядку і підпорядкований метру, віршовому розміру – анапесту. При цьому в основі кожного рядка знаходиться глибинна структура (basic pattern) – стопа, згідно з якою за двома ненаголошеними складами слідує один наголошений (  ), і яка в кожному рядку повторюється чотири рази (в даному випадку йдеться про чотиристопний рядок, що називається тетраметром). Звукова сторона, фізична природа мови цього вірша посилюється також за допомогою алітерації, що проявляється в багатократному повторі у третьому рядку звука [s].
Відчутна перевага в кількісному аспекті в ЛПД Байрона належить ямбічним віршовим розмірам, які якнайкраще відповідають світовідчуттю поета: частіше за все це спенсерова строфа, чотиристопний і п’ятистопний ямби, рідше – терцини, анапест, п’ятистопний білий вірш. При цьому не слід забувати, що «віршові розміри самі по собі вже є духовними величинами, що не мають еквівалентів. Вони не можуть підмінюватися навіть один одним і тим більше вільним віршем чи прозою» [215, с. 167].

У передмові до перших двох пісень ліричної поеми "Child Harold’s Piligri​mage" Байрон так обґрунтовує свій вибір спенсерової строфи: «строфа Спенсера дозволяє величезну кількість найрізноманітніших варіацій. <…> Я маю намір дати повну свободу своїм пристрастям і вподобанням: я буду в цій поемі смішним або чуйним, епічним або сентиментальним, ніжним або сатиричним у залежності від свого настрою» (цит. за [116, с. 17]). У присвяченні до ліричної поеми «Corsair» автор говорить про «неминучу гнучкість і рухливість» (fatal facility) віршів, написаних чотиристопним ямбом (героїчною строфою).

Переважне використання Байроном чотири- і п’ятистопного ямбу та анапесту, так само як і неприйняття ним співучих хорейних форм, продиктоване специфікою його світовідчуття та художнього освоєння дійсності. Ця показова для нього специфіка зумовлюється такими ідіостильовими художньо-концептуаль​ними домінантами, як неймовірно напружена (життєва і творча) активність, надзвичайна рішучість, страшенна волелюбність, загострене відчуття справедливості, постійна невгамовність, підвищена емоційність, палка пристрасність, глибока внутрішня суперечливість і гірка іронічність. 

Однак справжньою школою стислості став для поета класичний двовірш (heroic couplets), яким написано його ранні сатиричні твори («Hints from Horace», «Curse of Minerva», «English Poets and Scottish Rewievers»), а також твори пізнього періоду, зокрема ліричні поеми «Corsair», «Lara», «The Prisoner of Chillon» та ін. При цьому він поступово відходить від традицій класицизму, від багатослівності, недоречної плавності й гладкості поетичного мовлення, що не відповідало його прагненню до максимальної пристрасності та сатиричної загостреності.

Ще більш обґрунтованим стає вибір Байроном зазначених вище ямбічних віршових розмірів на тлі їхніх сутнісних ознак. Адже «у кожного метру своя душа, свої особливості і свої завдання. Ямб, який ніби спускається сходами (наголошений склад за тоном нижчий від ненаголошеного), вільний, ясний і твердий, такий, що чудово передає напруженість людської волі. Хорей, що піднімається, окрилений, завжди схвильований і то розчулений, то смішливий; його царина – спів. Дактиль, спираючись на перший наголошений склад і хитаючи два ненаголошені, немов пальма свою верхівку, могутній, урочистий, говорить про стихії в їхньому спокої, про діяння богів і героїв. Анапест, його протилежність, − стрімкий, поривчастий, це − стихії в русі, напруження нелюдської пристрасті. Та амфібрахій, їх синтез, заколисуючий і прозорий, говорить про спокій божественно легкого й мудрого буття» (курсив наш – І.С.) [75, с. 31].

Метрика вірша в ЛПД Байрона завжди зумовлена тим чи іншим художнім завданням. Зокрема переважне використання автором ямбу та спенсерової строфи з їх суміжними й перехресними римами визначається двома головними чинниками. По-перше, ці віршові розміри давали йому необхідну свободу для невимушеного стилізування семантичного простору поетичного тексту. По-друге, в обох цих формах віршового метру перенос смислу із рядка в рядок (enjambe​ment) є набагато вільнішим. І ця невимушеність відкрила поетові – за рахунок вільного варіювання довжини синтаксичних одиниць – широкі можливості художнього оформлення думки.

Слід зазначити, що ці основні розміри не завжди проявляються в ЛПД Байрона в чистому вигляді. «Опір мовного матеріалу» (термін В.М. Жирмунського), тобто нормований словесний і в деяких випадках фразовий наголос, з одного боку, і зазвичай ненаголошена позиція службових і допоміжних часток (інгібіторів), з іншого, – весь час взаємодіють із метричною сіткою обраного поетом віршового розміру. Інколи ця взаємодія проявляється в тому, що ненаголошений склад або частка, потрапляючи в положення наголошеного складу сітки або знімає метричний наголос, або ж послаблює його силу.

4.3.2. Модулятори ритму та експресивні ритміко-інтонаційні засоби. Взагалі Байрон схильний до порушення прикрих умовностей форми та ритміко-метричних регламентацій як перешкод на шляху мовного аранжування поетичної думки, характер якої значною мірою залежить від настрою митця, типу настроєності його душі. З погляду на ритміко-інтонаційну організацію в його ЛПД існує така тенденція: чим більше вірш наближається до норм живого розмовного мовлення, тим менше витримується чистота ритмічної сітки, тим частіше з’являються модулятори ритму, під якими маються на увазі зміни ритмічної сітки, що надають виразності мовленню – пірихії, спондеї, ритмічні інверсії.

При цьому ритмічні модулятори, зумовлені асоціативним характером образ​ного мислення і взаємопроникним характером людських емоцій, відображають переходи автора від одного настрою до іншого, коливання його емоційного стану: «невідповідність розмірів – це незбіг у диханні й у скороченнях серцевого м’яза; натомість невідповідність у системі римування – незбіг мозкових функцій» [37, с. 194]. Це пояснюється зокрема тим, що відхилення від загальномовної норми (оказіоналізми, незвичайні словотворчі та синтаксичні моделі й таке інше) правомірно й доцільно розглядати як своєрідні  дискурсивні маркери стресу, духовних колізій і внутрішніх борінь автора. З іншого боку,   врівноваженість, виваженість і узуальність мовних реалізацій може сприйматися як свідчення усталеності та комфортності психологічного стану, душевного світу творця поетичного тексту.

У цьому зв’язку досить показовим є той факт, що в ЛПД Байрона майже не зустрічаються пірихії – ненаголошені двоскладові стопи ямба або хорея (  ). За таких умов художнім прийомом стає «мінус-прийом» (термін В.М. Жирмунського), тобто відсутність цього ритмічного модулятора також відіграє естетичну роль, є стилістично маркованим: пірихії, які залежать від опору мовного матеріалу і з’являються більше або менше мимовільно, незалежно від волі автора, не відповідають активному, вольовому ставленню поета не лише до світу, але й до мовного матеріалу, опір якого він завжди майстерно долав.
Найбільш поширеним модулятором ритму Байрона є спондей – двоскладна стопа, в якій обидва склади знаходяться під наголосом ( ’ ’). Закономірності появи спондеїв В.М. Жирмунський пояснює особливостями самого англійського силаботонічного вірша: «англійська мова виявляє ті ж самі тенденції обтяження метричних ненаголошених складів, як і німецька мова, однак у ще більш підкресленому вигляді <...> Тому не лише трьохдольні розміри, але навіть дводольні вже виявляють схильність до обтяження метрично ненаголошених складів. Завдяки великій кількості односкладних слів у акцентуації англійського вірша особливо істотну роль повинен відігравати наголос синтаксичний (фразовий), який взагалі більш здатний до деформації під впливом метричного наголосу, ніж наголос словесний у двоскладному і багатоскладному слові» [94, с. 31].

Таким чином, спондей з’являється у зв’язку з певним авторським наміром - цілеспрямованим, вмотивованим вольовим актом. Обтяжуючи ненаголошений склад, цей ритмічний модулятор примушує зіткнутися два наголошені склади. Таке зіткнення неминуче викликає паузу, зумовлену перервою в диханні, завдяки чому кожний склад стає в інтонаційному відношенні більш самостійним, що сприяє більшій виділеності кожного складу у структурі висловлення. Показово також, що спондей у Байрона частіше за все з’являється саме у першій стопі рядка. Це пояснюється зокрема тим, що початок рядка завжди є місцем найбільшої емфази і спондей використовується автором для виділення найбільш значимого слова рядка. Пор.: Roll on, thou deep and dark blue ocean – roll! | Ten thousand fleets sweep over thee in vain; | Man marks the earth with ruin – his control [Ch.H., IV].
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Тут перші стопи, а також третя стопа другого рядка є спондеїчними. Вони з’явилися у зв’язку з намаганням поета подолати природний "супротив матеріалу" і певною мірою відображають його задум – зробити наголос на особливо значущих словах рядка. Спондей у цих рядках з’являється у зв’язку з тим, що слова roll, ten і man поставлені на початку рядка, тоді як слово sweep over – усередині. За ритмічною сіткою (в даному випадку йдеться про п’ятистопний ямб) тут повинні були б бути ненаголошені склади, однак слова, що з’явилися на цих місцях, є носіями основного, концептуального смислу поетичного висловлення. Вони не можуть займати підпорядкованого положення, характерного для слів (або складів) у ненаголошеній позиції, саме завдяки цьому ненаголошені за ритмічною сіткою склади й отримують емфатичний наголос. 

Поширеним експресивним ритміко-інтонаційним явищем у ЛПД Байрона є також ритмічна інверсія, при якій виділення зазнає лише один склад, коли в рядках, написаних ямбом чи хореєм, міняються місцями наголошені й ненаголошені склади (  |  ). При цьому частіше за все ритмічна інверсія з’являє​ться в ямбічному розмірі на початку рядка, в результаті чого ненаголошений за ритмічною сіткою ямбу склад, виявляється у наголошеній позиції. Пор.: SURELY experience might have told me, | That all must love thee, who behold thee; | Surely experience might have taught, | A woman's promises are naught, | But plac'd in all thy charms before me, | All I forget, but to adore thee [To Woman]; Father of Light! great God of Heaven! | Hear'st thou the accents of despair? [Preyer of Nature].
Як і спондей, ритмічна інверсія слугує цілям емфази: цей ритмічний модулятор з’являється у тексті там, де необхідне посилення смислового навантаження важливого слова. Завдяки ритмічній інверсії воно з’являється у такій позиції, при якій характеризується найсильнішою емоційною виразністю, тобто найбільша емфаза припадає саме на нього.

Істотний емоційно-експресивний і комунікативно-прагматичний потенціал у ЛПД Байрона має ритміко-інтонаційний прийом елімінації стоп. Так, в одному із своїх останніх віршів, першу частину якого можна вважати ліричною сповіддю, а другу – духовним заповітом, автор майстерно варіює довжину рядка, трансформуючи тристопний ямб у двостопний: Yet, though I cannot be beloved, | Still let me love!; The worm, the canker, and the grief, | Are mine alone!; Is here: up to the field, and give | Away thy breath! [On this Day]; I know not why | I could not die, | I had no earthly hope – but faith, | And that forbade a selfish death [Prisoner]. 

У першому прикладі двостопні рядки, які в смисловому плані є важливішими, звучать більш емфатично в інтонаційному і більш виділено у семантичному відношенні, що мимоволі привертає увагу читача і полегшує йому декодування ключових смислів. При цьому спочатку ліричний суб’єкт наголошує, що для нього як сильної, вольової особистості, кохати, мати право на кохання набагато важливіше, ніж бути коханим; а потім підкреслює право особистості на визначення власної долі. У другому епізоді елімінація стопи слугує інтонаційному та семантичному виділенню в ЛПД ключового для Байрона художнього смислу – "самопожертвування". У третьому випадку перші два рядки контрастують із двома останніми, вияскравлюючи тим самим ключову думку фрагменту – "віра у власні сили, вольова непохитність особистості є сильнішими за смерть". 

Модулятори ритму створюють особливі коливання в ритмічній організації силабо-тонічного вірша, без яких саме поняття ритму було б неможливе. У той самий час варіювання ритміко-просодичної організації – це своєрідний індикатор миттєвих змін в авторській свідомості. Ці зміни індукуються творчим процесом: у момент піднесення, натхнення, митець відчуває надзвичайне емоційне збудження, і-за чого його свідомість змінюється. Зниження свідомого контролю викликає спалах більш інтенсивних, ніж у нормальному стані, емоцій, однак така зміна не може тривати довго, бо викликає психічне та фізичне виснаження.

Розмірковуючи про гармонію і ритм, необхідно також мати на увазі, що в реальному світі не може бути буквальної повторюваності подій або станів. Можливо, саме тому О.Б. Добрович [79, с. 33] пише про необхідність певної неправильності, відхилення від ритму, "рокового трішечки", притаманного геніальним художникам. Скоріше за все, йдеться про "золоту пропорцію" – одну з формул краси, відомих людству вже здавна (див. напр. [41]).

4.3.3. Темпоритмічні характеристики та посилення експресив​ності. Цілком переконливою видається думка К.П. Фролової щодо ролі ритму в організації системи лірико-поетичного твору: «внутрішній стан людини і ситуація спілкування наділені певною емоційною тональністю, що виражається в емоційному темпоритмі мовлення. У поетичному творі – це той фермент, у якому відчутний настрій поета; це ритм, який організовує поетичне мовлення» [243, с. 61]. Саме віршовий ритм задає – за принципом подібності – ритміку тієї особливої поетичної дійсності, яка зображується в мистецькому творі й справляє вплив на психоментальну сферу читача. 
В основі такого впливу лежить механізм іконічної зображальності – своєрідна проекція ритмічної організації тексту на створювану картину дійсності: «рядки вірша і намальовані в них картини, поєднані ритмом, сприймаються як одне ціле» [243, с. 53]. Думка про те, що глобальним виявом іконічності є внутрішній зв'язок і взаємопроникнення форми і змісту художнього твору, поділяється більшістю дослідників. Зокрема Н.П. Пінєжанінова [175, с. 41] говорить навіть про «кінетичне значення» віршового ритму як явища, побудованого за принципом іконічного знака.

Сучасні дослідження в галузі нейроестетики свідчать про те, що поєднання рядків вірша і "намальованих" у них картин в одне ціле зумовлене важливим функціональним принципом людського мозку – взаємодією внутрішніх  і  зовнішніх ритмів, збігом метричного, синтаксичного і змістового ритмів: «Ліва півкуля наділена лінгвальними здібностями, права – ритмічними й музичними; внаслідок тісної співпраці одна ділянка замикає через іншу свої реверсивні (зворотні зв’язки). Поезія посилює взаємодію між двома потоками впорядкування інформації – лівопівкульним (часовим) і правопівкульним (просторовим); вона допомагає домогтися того суцільного бачення світу, яке зветься «істинним розумінням»» [230, с. 80-85]. За допомогою ритмічного чергування звуків обидві приводяться у взаємодію, активізується злагоджена праця людського мозку в цілому (пор.: думку В.М. Жирмунського: «ритм – це… загадкова гармонія між частиною і цілим, яка створює те, що називається життям» [94, с. 45].

Відомо, що досить часто стимулом для написання вірша стає вже вербалізована опорна одиниця – один важливий рядок, словесно оформлений образ, ключова фраза. Вона й задає ритм, у якому народжується мистецька цілісність, «у хаосі думок і образів організовує весь вірш, вибудовує, впорядковує всі слова, визначає їхнє місце в загальному ритмі поезії, що спливає з пера» [118, с. 116]. Це пов’язано з тим, що «часо-просторова "архітектура" складного ієрархічного цілого, симетрична топологія об’єктів думки, структур пам’яті, одиниць тексту спирається на сильні, опорні позиції в будові цілого, т. зв. "несучі" елементи конструкції» [215, с. 37]. У просторовій і часовій організації лірико-поетичного тексту такими сильними позиціями виступають початок і кінець твору. При цьому особлива роль належить заголовку й першому рядку вірша, який задає конструктивний ритм цілого, налаштовує на ту хвилю ритмічних коливань (осциляцій, вібрацій), на якій і постає згодом завершене ціле.

Як демонструє аналіз ритмічного малюнка перших рядків поезій Байрона, у переважній більшості в них превалює схвильований і надзвичайно імпульсивний темпоритм, який характеризується одразу кількома параметрами.

По-перше, він "програмується" жвавою, піднесеною, схвильованою емоційною тональністю, створювану окличною інтонацією (вокативом), що зумовлює різке підвищення тону вже на самому початку й виконує роль  своєрідного  камертону для читача, налаштовуючи його на певну "хвилю": Sun oft the sleepless! Melancholy star! [Sun of the Sleepless]; Come, blue-eyed maid of heaven! – but thou, alas! || Didst never yet one mortal song inspire – || Goddess of Wisdom! here thy temple was [Ch.H., II]; Oh, thou! in Hellas deem'd of heavenly birth, || Muse! form'd or fabled at the minstrel's will! [Ch.H., I]; Thou Power! who hast ruled me through Infancy's days [Farewell]. При цьому спостерігається звертання ліричного су​б’єкта до Музи (Muse; Wisdom) чи Натхнення (Sun of the Sleepless; Power, who has ruled) як омовлена спроба знайти у них підтримку.

По-друге, темпоритм у Байрона зумовлюється стрімким розвитком поетичної думки, зокрема градаційним, лавиноподібним наростанням експресії (I speak not, I trace not, I breathe not thy name [Stanzas for Music]), переносом віршового рядка, в якому об’єктивується те чи інше нестримне, бурхливе почуття, що ніби перетікає з рядка в рядок (She walks in beauty like the night | Of cloudless climes and starry skies (She walks in beauty), появою протиріччя You say you love, and yet your eye [To Caroline]; Well! thou art happy, and I feel [Well! Thou art happy]). 

По-третє, він може задаватися ключовими образними характеристиками – значенням ключового слова, або СПО, що в цілому відповідає «загальній схемі діяльності цілепокладаючої свідомості: образ уяви («картинка») → Твір мистецтва → життя-Твір» [258, с. 26]. Пор.: I stood in Venice, on the Bridge of Sighs; | A palace and a prison on each hand [Ch.H., IV]; No breath of air to break the wave | That rolls below the Athenian's grave [Giaour I]; Know ye the land where the cypress and myrtle | Are emblems of deeds that are done in their clime? [B.A.].

Частотними в ЛПД Байрона є також випадки, коли заданий на самому початку емоційний темпоритм, «бурхливість» емоцій, «схвильованість» ліричного суб’єкта підхоплюються в наступних рядках співзвучним йому словесно-поетичним образом ("картинкою":): Is thy face like thy mother's, my fair child! | ADA! sole daughter of my house and heart? [Ch.H., III] → Once more upon the waters! yet once more! | And the waves bound beneath me as a steed | That knows his rider. Welcome to their roar! [Ch.H., III]. У такий спосіб досягається стереоскопічний ефект: образ бурхливих і гучних океанічних хвиль «дублює» образ схвильованих душевних глибин ліричного суб’єкта. При цьому образ блакитних очей його доньки як образ Натхнення і, водночас, образ прив’язаності до матеріального світу (душевної несвободи) "переливається" в образ блакитного Океану, що уособлює абсолютну свободу духу. Більш того, у кінцевій строфі поеми ці образи контамінуються, зливаються в єдиний суперечливий, однак емоційно цілісний СПО. Пор.: The child of love [Sea &daughter], – though born in bitterness | And nurtured in convulsion [Ch. H., III]. При цьому він спонукає читача пригадати вихідний образ твору, повернутися на початок поеми.

Мабуть, саме Байрона мав на увазі й О. Блок, коли писав: «Поет – це носій ритму. У нескінченній глибині людського духу <…> котяться звукові хвилі, рідні хвилям, які обіймають всесвіт, відбуваються ритмічні коливання, подібні до коливань небесних світил, глетчерів, морів і вулканів» (цит. за: [215, с. 75]. Ця влучна характеристика повністю відповідає основним особливостям ритму в ЛПД Байрона, який справляє враження надзвичайної рішучості, велетенської сили та неймовірної енергійної напруженості.

Темпоритм творів Байрона значною мірою зумовлюється довжиною віршових рядків (у середньому від 7 до 12 слів), яка є оптимальною для пожвавленого сприйняття. У ЛПД Байрона тривалість віршового рядка (в середньому близько трьох секунд промовляння), тісно пов'язана з мозковими ритмами людини: «трисекундний відтинок часу – це те, що сприймається слуховою системою людини як "теперішній момент", як "уявне теперішнє"» [230, с. 80-85].
Разом із тим, у ЛПД Байрона відбувається як актуалізація системної іконічності засобів загальнонародної мови, так і виникнення вторинної, власне текстової іконічності. Характерні для нього експресивні засоби зорової зображальності (шрифтова розбивка, курсив, написання слова великими літерами, підкреслення чи написання службового слова з великої літери) роблять графічний словесний знак особливо помітним, наголошують найважливішу інформацію, іконічно засвідчують ієрархію смислів. Пор.: Yet, Freedom! yet thy banner, torn, but flying, | Streams like the thunder-storm against the wind [Ch.H., IV]; SURELY experience might have told me [The Рreyer of Nature]; Did nations combat to make one submit; | Or league to teach all kings true sovereignty? [Ch. H., III]; In this rural retreat, | May we meet, as we part, with a tear [A Tear]. До речі, останнє ключове слово а tear виділене у процитованому тексті курсивом 12 (!) разів, тобто наприкінці кожної строфи.

Особливо примітними є у Байрона вияви діаграматичного іконізму, які контрастно підкреслюють значущість референта, – написання в тексті одного й того слова з великої та малої літери, що вказує на їх різне осмислення, протилежну авторську оцінку. Пор.: Much is the VIRGIN teased to shrive them free | (Well do I ween the only virgin there) | From crimes as numerous as her beadsmen be [Ch. H., I], де у першому випадку мається на увазі багаторазовий повтор молитви «Діво Маріє, радій!» – частини католицького молитвослів’я («Розарія»), а в другому, – незаймана дівчина; або While Life yet throbs I raise my prayer vs. This erring life may fly at last [The Prayer of Nature], де відповідне літерне виділення – як іконічно-діаграматичний акцент – актуалізує Life («(духовне) життя, що пульсує, струменить») за ознакою позитивної цінності для поета; натомість «заблудне, грішне, безцільне життя (плоті)» (erring life) має  відчутне  пейоративне  забарвлення і тому написане з малої літери, що відповідає нормі. Таке контрастне ціннісне протиставлення підсилюється також інтонаційно: «справжнє життя» потрапляє під наголос, тобто висувається на перший план, тоді як «життя, що нічого не варте», з’являється у контрастній ненаголошеній позиції.

Засобами зорової зображальності в ЛПД нерідко марковані часові чи модальні форми дієслова, що часто утворюють основу для численних протиставлень: минулого теперішньому, можливого безсумнівному, реального ідеальному. При цьому значення допоміжного дієслова або дієслова-зв’язки, що потрапляють завдяки графічному виділенню під емфатичний наголос, знаходяться у схожих, симетричних позиціях текстового простору. Вони контрастно зіштовхуються в контексті, більш рельєфно "висвітлюючи" семантику одне одного і завдяки цьому полегшують пошук прихованого смислу. Пор.: And I in desolation: all that was | Of then destruction is; and now, alas! [Ch. H., IV]; I die – but first, I have possess’d, | And come what may, I have been bless’d [Giaour]; Few – none – find what they love or could have loved [Ch.H., IV]; We can recall such visions and create | From what has been, or might be [Ch.H., III]. 
Емфатичний наголос сприяє також створенню живої мовленнєвої інтонації у тих випадках, коли він з’являється у контексті, побудованому здебільшого елементами розмовного мовлення. При цьому він у переважній більшості випадків падає на допоміжні дієслова – одиниці, які зазвичай не несуть лексичного навантаження. Пор.: Where on the heart and from the heart we took | Our first and sweetest nurture [Ch.H., IV]; Though high above the Sun of Glory glow, | And far beneath the Earth and Ocean spread, | Round him are icy rocks [Ch. H., III, 45]; For all men prophesy what is or was [D. J., XV]; I won’t philosophize, and will be read [D.J., X]; Well, if I don’t succeed, I have succeeded, | And that’s enough [D.J., XII]; When lo! those cursed Gondoliers had got | Just in the very place where they should not [Beppo]. Пор.: також у поемі «Дон Жуан» емфатично наголошені (курсив) займенники: IV, 20, 46, 80; V, 127; VII, 3, 4, 33; VIII, 100; XV, 34; XVI, 60; заперечна частка not: VI, 33, 94, 123; VIII, 107; числівники: I, 19, 108; VII, 43, 44; XI, 75, 79; then: XIII; 109; how, why, which, what: XIV, 73; XV, 52; XVI, 16, 30 та ін.
Подвійний макроритм ЛПД Байрона, зумовлений художніми настановами поета, зокрема такими його світоглядними домінантами, як суперечливе ставлення до світу, енергійність і палка пристрасність, породжується сукупністю характерних прийомів організації художньої форми (паралельних і антитетичних конструкцій, лексичних і варіативних повторів, градаційного наростання (клімаксу), окликів, звертань і відокремлень, риторичних питань, «смислової» рими, анжамбеману, ямбічних віршових розмірів та ін.). Всі ці стилістичні прийоми пов’язані між собою глобальним бінарним принципом «контрастної аналогії», який проявляється в діалектичних взаємозумовлених і взаємодоповнювальних відношеннях аналогії та контрасту: один суб’ єкт – два предиката, один предикат – два суб’єкта, одна форма – два змісти, один зміст – дві форми. Так, паралелізм слів у подвійних синонімах створює особливий "двовершинний" ритм, який ґрунтується на чергуванні першої та другої мелодій і висоти тону в цих парах слів. Пор.: flag or fly; drag or drive; form'd or fabled; grief or gladness; vast and venerable; sing and smile; Glory and Greece; counsel or condole; pomp and power; weep and wail; swift and strong; unheeded or unheard; not wave nor wind; (inable) to sink or soar; (houres of) love or strife; love and life; to love and live; a seal and sable (scroll); starving and desperate; (breath of) degradation and of pride; low wants and lofty will; (the Roman million’s) blame or praise (was) death or life та ін.
Бінарний макроритм, якому в ЛПД Байрона належить основна конструктивна роль, переводить смислові парадигматичні опозиції в явища контрасту чи співположеності у сфері синтагматики. Завдяки цьому у читача створюється вра​ження, ніби могутні глибоко суперечливі за своєю сутністю образи Байрона «зроджуються» саме з цього подвійного макроритму, що вторить ритму самого життя – приливу і відливу моря, зміні світла і темряви, стисненню і розтисненню м’язів серця, вдиху і видиху повітря. 
Висновки до четвертого розділу

1. Евфонічні засоби художнього впливу співвідносяться з організацією звукового потоку – ритмом, римою, епіфорою, анафорою, алітерацією, асонансом, дисонансом. Для ЛПД Байрона актуальними є три групи таких засобів, здатних здійснювати істотний прагматичний вплив: словесна інструментовка, додаткове семантичне і ритміко-просодичне навантаження рими. 

2. Вагомим джерелом художнього самовираження автора є словесна інструментовка (алітерація, звуконаслідування, паронімічна атракція). Найбільш частотні звуки й звукосполучення гармонують у Барона з фоносемантичними ознаками текстів. Одним із найтиповіших засобів словесної інструментовки у нього є звукосимволізм з його фонетично мотивованим зв'язком між фонемами  та  семантичною (не звуковою) ознакою денотата. 
3. Найбільш частотним фоностилістичним засобом у Байрона є алітерація. За її допомогою створюється особлива ритмічна структура звукових повторів. При цьому ключова алітерація в більшості випадків міститься в семантично значущому для висловлення або тексту слові, яке відображає мету й головну ідею художнього впливу. Не виключено, що в ідіостилі Байрона алітерація певною мірою впливає і на відбір лексичних засобів, і на вибір оптимальної лексичної одиниці для вираження поетичної думки: з усіх можливих способів вираження певного смислу відбирається саме та лексема, яка співзвучна ключовій, а тому вона є ритмічно органічною для висловлення чи тексту.
4. Іншим доволі поширеним у ЛПД Байрона фоностилістичним засобом художнього впливу є паронімічна атракція, завдяки якій текст стає багатомірним стереоскопічним утворенням. За її допомогою відбувається ущільнення віршова​ного ряду, а слова поєднуються в певні асоціативно-семантичні поля, внаслідок чого отримують дещо інший смисл У такий спосіб відбувається прирощення художнього змісту, засноване на фонетично зумовлених змінах у значенні слова за рахунок асоціативного співзвуччя слів, які належать до різних ЛСГ.
5. У пізньому ЛПД Байрона рима стає все більше несподіваною, набуває ще більшої стилістичної значущості, однак при цьому вона отримує дещо інше художнє завдання – слугувати засобом посилення контрасту і створення сміхового, іронічного, карнавального ефекту. Рима Байрона виступає одним із найпоширеніших способів актуалізації зв’язку між змістовим і формальним планами ЛПД, за рахунок чого відбувається прирощення додаткового художнього змісту. 

6. У результаті цього деякі римовані слова набувають статусу художніх симво​лів, постають як згорнуті мотиви, як своєрідний концентрований вираз світогляд​них позицій поета. Проте значущим є й інший процес – асоціативно-смислове зближення ключових, постійно повторюваних мотивів, які формують концептуально важливі для нього буттєві опозиції (life ↔ death, freedom ↔ slavery, past ↔ now). В їх основі – фундаментальна метафізична опозиція Байрона ideal ↔ real, пов’язана з діалектичним законом єдності та боротьби протилежностей.

7. Римові опозиції та ритмічний рисунок є активними структурно-семантич​ними елементами вертикального виміру ЛПД Байрона, бо їх функціонування призводить до утворення додаткового смислового простору. Цей простір формується із змістовності структурних еквівалентів і їх порушень. При цьому художній намір автора задається адресату як певна загальна тональність формально-змістових структур, що стає необхідною передумовою взаємодії смислів і максимально наближає адресата до авторського бачення світу.

8. Особливе ритміко-просодичне навантаження рими спирається на розташуванні складів, різних за своєю силою – наголошених і ненаголошених, довгих і коротких, тобто належать до сфери метрики, де чинними є віршові розміри, темпоритм і модулятори ритму. Поширеним явищем у Байрона є також ритмічна інверсія, яка найчастіше з’являється в ямбічному розмірі на початку рядка, в результаті чого ненаголошений склад опиняється в наголошеній позиції.
9. Віршовий ритм задає ритміку тієї особливої поетичної дійсності, яка змальовується в мистецькому творі, справляючи вплив на психоментальну сферу читача. В основі такого впливу лежить механізм іконічної зображальності – своєрідна проекція ритмічної організації тексту на створювану картину / образ світу. Характерними для ідіодискурсу Байрона є й експресивні засоби візуальної зображальності (шрифтова розбивка, курсив, написання великими літерами, підкреслення тощо), які роблять словесний знак особливо помітним.
10. Основними чинниками внутрішнього регулювання фоностилістичних прийомів у Байрона є комплексна синергійна взаємодія всіх рівнів дискурсивної організації; актуалізація зв'язку між змістом і формою поетичного вислову, коли сама звукова матерія вірша стає важливим чинником породження смислу; мобілізація енергії системи, що допомагає стисло й художню влучно виразити думку. При цьому вершинні точки звукового аранжування ЛПД іноді є справжніми поетичними відкриттями, безцінними знахідками в царині художньої творчості.

Основні результати розділу висвітлено у працях [203; 206; 207; 209].

 висновки
Дисертаційне дослідження присвячене  вивченню є лiрикo-пoeтичний  дискурсу Джорджа Гoрдoнa Бaйрoнa, творчість якого вражає неординарністю мислення, масштабом художніх відкриттів і новаторським стилем. Бaйрoн стaв уті​лeнням рoмaнтичнoгo ідeaлу елітарної oсoбистoсті, якa живe нe зa зaкoнaми зaгaльнoприйнятих соціальних норм, a зa зaкoнaми влaснoгo твoрчoгo гeнію. Дaвши приклaд вільнoгo пoвoджeння з мoрaльними, пoлітичними, рeлігійними тa іншими дoгмaми, Байрон став взірцем такої людини, якa відкидaє всі ті умoвності, щo скoвують її внутрішній світ. 

Звернення до ЛПД Байрона стимулювалося насамперед усвідомленням того факту, що попри численні наукові праці, його поетична спадщина та використовувані художні засоби все ще потребують певного лінгвістичного опрацювання. Тож на прикладі індивідуального авторського мовлення Байрона здійснено спробу показати, яким чином і за рахунок яких мовних засобів здійсюється художній вплив митця слова на величезну читацьку аудиторію. 

Ідіодискурс Байрона являє собою сукупність лірико-поетичних текстів, які характеризуються надзвичайною суб’єктивністю, глибокою суперечливістю та авторитетністю особистості їх творця, а також невдоволеністю сучасним йому світом, зумовлену категоричним неприйняттям тієї соціокультурної ситуації, яка склалася в Англії першої половини ХІХ ст. Усвідомлюючи ту істину, що єдино можливим шляхом дієвого впливу на адресата є сила художнього слова, Байрон прагне такого впливу на читача, який би перетворив його в однодумця, товариша і соратника в боротьбі з несправедливим суспільним ладом.
Художній вплив – регулятивно-нормативний "тиск" естетичного порядку, що його здійснює відправник вербального повідомлення на ціннісну картину світу отримувача цього повідомлення з метою спричинення в останнього певних зрушень персуазивного чи сугестивного характеру, які мають змінити його життєві та світоглядні орієнтири. Все це сприяє виникненню естетичного катарсису, реалізації саме художнього, а не якогось іншого впливу на читача.

Елітарна мовна особистість Байрона – суб’єкт мовленнєво-розумової діяльності, який сприймає і творчо переробляє інформацію про світ у форматі ліричних текстів. Специфіка ЛПД Байрона полягає в тому, що мотивом його словесно-поетичної діяльності є потреба у впливі на адресата з метою його переконання в необхідності боротьби за кращий світ з позицій власного естетичного ідеалу. Цей ідеал виявляється "навіяним" когнітивними чинниками (цінності, ідеї, поняття, концепти), які утворюють індивідуально-авторську картину світу і які конституюється за допомогою тих мовних засобів, що відбивають авторський світогляд і протиставляють його побутовому, "не-естетичному". 

У відповідності до своєї мотиваційної, когнітивної та семіотичної організації ЛПД Байрона вибудовує й свою неповторну систему стилістичних засoбiв худoжньoгo впливу, яка найбільш виразно реалізується на лексико-семантично​му, синтаксичному та фонетичному рівнях. Кожний із них пов'язаний зі своїми прийомами і принципами сигналізування художніх настанов автора. 
Систeма лeксикo-сeмaнтичних зaсoбiв худoжньoгo впливу в ЛПД Бaйрoнa базується на специфічних техніках і методиках вербального втілення художніх інтенцій. Поряд з іншими засобами визначальними для неї виявляються лeксич​на iзoтoпiя, прeцeдeнтні iмeна, вигуки. Відбиваючи найхарактернішу рису ідіодискурсу Байрона – підвищену експресивність, вони здатні реалізувати цілу палітру функцій: естетичну, зображальну, експресивну, прагматичну, евфемістичну. При цьому головною емотивно-смисловою домінантою художнього простору ЛПД Бaйрoнa стає "активна напруженість", яка акумулює смислову енергію лексем за рахунок їхньої тропеїзації. 

Домінантними лексико-стилістичними засоби в ЛПД Байрона є заперечення, контрасти, антитези, епітети, гіпербола. Порушуючи рамки логіки та апелюючи до фантазії і творчої уяви адресата, всі вони спрямовані на те, щоб справити на нього враження. В такому своєму амплуа вони структурують і організують увесь текстовий континуум ЛПД, спрямовують його на розв’язання поетичного надзавдання – до кінця боротися за торжество справедливості, щоб врятувати світ від духовного зубожіння.

Найбільший потенціал художнього впливу в ідіодискурсі Байрона мають такі тропи, як епітет, метафора, оксюморон. Для нього визначальними є три різновиди тропеїзації: оновлення "стертих" метафор, пошук нових метафор (особливо оксюморонів) і створення розгорнутих метафор (парабол). Спільним для всіх цих типів і видів тропеїзації є їхнє функціональне призначення – підвищення дієвості поетичного слова, що сприяє магічній привабливості поетичного доробку Байрона. Фасцинативність його поезії криється, з одного боку, в її акціональності, лаконічності, емотивності та емоціогенності, а з іншого, – у жазі її художньо-емоційного насичення.

Важливою сферою реалізації художнього впливу виступає в ідіодискурсі Байрона і його "емоційний синтаксис". Вибір і використання синтаксичних конструкцій зумовлено естетичними домінантами і конкретним художнім завданням. До найбільш дієвих засобів тут належать складні синтаксичні побудови, риторичні питання, конструкції інтенсивного і екстенсивного порядку. 

Особливе місце в ЛПД Байрона посідають складні реченнєві утворення, серед яких певними ідіостильовими преференціями вирізняються допустові, протиставні та розділові побудови як такі, що спрямовані на подолання когнітивного дисонансу. Не менш важливими для ідіостилю Байрона є й такі експресивні конструкції, як інверсія, риторичне питання, питання зі зворотним смислом, що корелюють з емоційною комунікацією, де йдеться про жалоби, співчуття, захоплення, побоювання тощо.
Не менш важливими для художнього методу Байрона є й стиснення синтаксичної матерії, що відбувається за рахунок компресії та акумуляції, необхідних для влучного вираження поетичної думки. Для цього автор однаково активно використовує як фігури скорочення (односкладні, непоширені речення, еліпс, анаколуф), так і фігури додавання (повтор, перелічення, наростання, ампліфікація, анафора). Значно поширеними в ЛПД Байрона є й конструкції, що базуються на "розриві" синтаксичних зв’язків – інверсії, риторичні запитання, парантези, анжамбемани, а також парцеляція. 

Для емоційно забарвлених синтаксичних структур у ЛПД Байрона характер​не превалювання функціонального над конвенційним, смислу над значенням, імпліцитного над експліцитним. Саме синтаксична упаковка часто слугує у Байрона важливим засобом сигналізування прихованих смислів, у результаті чого має місце своєрідне протиборство глибинного і поверхневого рівнів аранжування поетичної думки. За допомогою синтаксису Байрон час від часу (особливо в емоціогенних ситуаціях ) "випускає" пучки прихованих смислів назовні, руйнуючи норми і ті обмеження на сполучуваність мовних одиниць, що їх накладає кодифікована англійська мова (узус ) з її суворо регламентованим порядком слів.

Два протилежних, але улюблених поетичних прийоми Байрона – синтаксич​не стиснення та синтаксична розірваність – не "випадають" із текстового цілого, а, навпаки, сприяють його стилістичній гармонізації. Всі ланки поетичного повідомлення ніби оживають в єдиному лірико-мовленнєвому потоці: будучи "пропущеними" через синтаксис, емоційно забарвлені лексеми ніби нанизуються Байроном на певну художню ідею. Тож, без перебільшення, найважливішим стилістичним принципом творчого кредо поета слід вважати "інформаційний резонанс" ("резонансний ізоморфізм"), який уможливлює досягнення максимального художнього ефекту при мінімумі задіяних мовних ресурсів. 

Байрону було притаманне загострене відчуття "поетичної вертикалі", сві​доме прагнення задіяти її з метою більш ефективної реалізації найважливішого для його творчості принципу – лаконізму, який полягає у демонстрації максимуму художнього смислу в мінімальному обсязі тексту. В такий спосіб та за підтримки інформаційного резонансу він майстерно формує нерозривні словесні структури, в яких речі та поняття взаємодіють за аналогіями, що породжуються із спорідненості смислів і звучання (евфонія). 
Звучання співвідносить засоби художнього впливу зі специфічною, стилістично значущою організацією звукового потоку (ритм, рима, епіфора, анафора, алітерація, асонанс, дисонанс). Для Байрона актуальними є три групи евфонічних засобів, здатних здійснювати істотний прагматичний вплив: словесна інструментовка, рима та ритміко-просодичне навантаження рими. 
Вагомим джерелом художнього впливу є словесна інструментовка – алітерація, звуконаслідування, паронімічна атракція. Одним із найтиповіших засобів її реалізації у Байрона є звукосимволізм. Іншим доволі поширеним фоностилістичним засобом є паронімічна атракція, завдяки якій текст стає багатомірним стереоскопічним утворенням. За її допомогою відбувається ущільнення віршованого ряду, а слова поєднуються в певні асоціативно-семантичні поля. Завдяки цьому відбувається прирощення художнього змісту, засноване на фонетично зумовлених змінах у значенні слова за рахунок додаткової семантизації рими. У такий спосіб словесна інструментовки стає у Байрона своєрідним "активатором" художнього впливу. 
Евфонічна функція рими має у Байрона особливий статус:  актуалізуючи певні кореляції між сигніфікатами римованих одиниць, вона сприяє формуванню у них додаткового смислового навантаження. Завдяки особливій функціоналізації рими створюється додатковий смисловий простір, який нашаровується на основні словарні смисли. Специфіка функціонування римованих слів у ЛПД Байрона зумовлена як когнітивними чинниками (моделлю світу, що існує в його творчій уяві), так і комунікативними – зокрема, відношеннями мовних одиниць у системі цього дискурсу. Під впливом цих взаємопов’язаних факторів відбувається переакцентування семантичної структури римованих лексем, контекстуальна взаємодія яких засвідчує розмежування об’єктивних значень і суб’єктивних смислів. Такий перерозподіл компонентів змісту слугує ефективному втіленню авторської ідейно-естетичної концепції. Саме увага до глибинного змісту мовних одиниць дозволяє Байрону суттєво збагатити свою поетичну думку. І в цьому відношенні можна говорити про майстерне видобування ним художнього змісту з потенціалу мовної системи.

Евфонічні засоби художнього впливу належать до засобів  смислового навіювання: регулярно повторюючись, здебільшого у сильних текстових позиціях, вони здійснюють на читача сильний, хоча на перший погляд і непомітний вплив на асоціативному рівні. В загальному вигляді навіювання є способом психологічного впливу, пов'язаному зі зниженням критичності при сприйнятті мовлення, з відсутністю його цілеспрямованого розуміння, логічного аналізу та оцінки.

Одиниці плану вираження виявляються у Байрона охопленими своєрідними "сферичними полями", які, розкинувшись над і уздовж його ідіодискурсу, виявляються густо насиченими різноспрямованими потоками смислової взаємодії елементів різного ґатунку – тропеїчного, ритмічного, звукового, синтаксичного, контрастного тощо. Як істотна складова комунікативної взаємодії ці елементи відіграють важливу роль у створенні сприятливих умов для здійснення активного художнього впливу на читача, оскільки уможливлюють більш ефективне сприйняття й розуміння ним відповідних авторських інтенцій. У свою чергу, їх інтерпретація дозволяє адресату змінити ставлення до світу й піднятися разом із автором по сходинках моральних цінностей на щабель вище. 

Майстерне маніпулювання внутрішньою формою слова, сміливе експериментування зі смислом і значенням, вміле "видобування імпліцитних смислів та їх аранжування в поетичному повідомленні – все це надає  ЛПД Байрона  вражаючої смислової глибини, бо апелює до енциклопедичного коду реципієнта і його соціокультурної компетенції. Енциклопедизм як істотна ознака ЛПД Байрона, активне використання ним прихованих смислів, підтексту не тільки підвищує статус автора в очах адресата, але й статус адресата в його власних очах. Таке "інтимізоване" спілкування є престижним різновидом вербальної комунікації в цілому та визначальною рисою ЛПД Байрона зокрема.

Запропонований когнітивно-дискурсивний опис засобів лінгвопоетичного впливу в ЛПД Байрона може стати в перспективі основою лінгвокогнітивного, лінгвоконцептуального та лінгвосинергетичного опису інших ідіодискурсів, з одного боку, та інших дискурсивних формацій на матеріалі різних природних мов, – з іншого, де особливої значущості набуває моделювання концептуальних просторів і аналіз лінгвопоетичної специфіки дискурсів. Особливий вузол проблематики становить перекладознавчий аспект художнього методу Байрона.
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