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С. Кіраль
доктор філологічних наук, професор кафедри української, англійської і латинської мов імені М. Драй-Хмари

Національного університету біоресурсів і природокористування України 
ПИСЬМЕННИЦЬКИЙ ЕПІСТОЛЯРІЙ ЯК ЛІТЕРАТУРОЗНАВЧЕ ДЖЕРЕЛО: ЕПОХА, МИТЕЦЬ, ТВОРЧІСТЬ

Іван Чендей (20.05.1922 – 29.11.2005), "закарпатський король Лір" (Г. Корабельников), лауреат Національної премії України імені Тараса Шевченка, автор відомих творів "Птахи полишають гнізда", "Калина під снігом", "Житіє Антона Кукурічки", "Березневий сніг", "Іван", "Казка білого інею" та ін., належить до тих митців, які в силу тогочасних суспільно-політичних умов не змогли себе сповна реалізувати. 

Слушно зауважує М. Коцюбинська, що серед інших літературних джерел листи посідають особливе місце для розуміння "складної, "закритої" для стороннього ока" особистості митця, бо саме епістолярні тексти немовби "машина часу переносять тебе до живих людей, у вир минулих подій і почуттів. Перед очима постає своєрідний автопортрет або портрет автора, що його ми малюємо самі на основі реального не запрограмованого заздалегідь матеріалу, бачачи перед собою живе обличчя. Тут немає фальшу, лестощів, прикрашання – людина постає своїм єством, своєю "справжньою особистістю" [11, с. 19]. Ці влучні оцінні судження М. Коцюбинської цілковито стосуються епістолярію Івана Чендея, людини неординарної, людини, що творила себе як митець у непростих культурно-історичних умовах не лише Закарпаття, а й доби ХХ століття. 

І справді, епістолярна "машина часу" І. Чендея дає можливість читачеві бути свідком не лише вже минулого ХХ століття, не лише вдумливо переосмислити окремі факти творчої біографії митця, збагнути джерела формування його світогляду, індивідуального стилю, тощо, а й наживо зануритися в літературно-культурний процес України зламу століть. 

Листи І. Чендея наповнені "живими цюхвилинними деталями і переживаннями" (М. Коцюбинська), вони інкрустовані "крихтами з інтелектуального столу" (Ю. Шерех) митця, – а тут їх багато, цих "цюхвилинних деталей і переживань", бо "інтелектуальний стіл" І. Чендея виявився щедрим на гірку правду, болючі роздуми про людей і літературу, про Україну та її мову, на філософські розмисли про призначення митця, зокрема в долі народу, про виховання майбутньої творчої еліти, на спогади про дитинство і юність; зрештою, листи І. Чендея причиняють двері творчої лабораторії митця з її непростими пошуками, сумнівами, стражданнями і розчаруваннями, але, – і це головне, – не зневірою в добро, справедливість, будучність свого народу, в людину (попри притаманні їй вади). 

Для відтворення повноцінного автопортрету письменника нами залучено листи І. Чендея, здебільшого не опубліковані, до І. Денисюка, Л. Коваленка, М. Бажана, К. Бандрівського, Д. Бедзика, К. Галаса, М. Жулинського, В. Дончика, Л. Забашти, Р. Іванченко, П. Лінтура, М. Малиновської, О. Гончара, А. Малишка, Р. Федоріва та інших адресатів. Беручи на озброєння пораду М. Коцюбинської, що "істинний автопортрет на епістолярному ґрунті вимальовується лише за умови вдумливого уважного читання – без абсолютизації кожного слова і кожної цюхвилинної реакції, зумовленої побутовою і психологічною конкретикою", а також те, що слід враховувати й об’єктивні біографічні відомості про автора, історичну обстановку, реальний психологічний клімат, тобто увесь комплекс творчого життя митця [11, с. 25], ми залучали до аналізу опубліковані уривки щоденникових записів І. Чендея [31, с. 5-10], його інтерв’ю, літературно-критичні статті митця, спогади сучасників, партійні документи (копії протоколу партійних зборів про виключення письменника з лав КПРС), поточну критику на його твори, а також опиралися на літературознавчі й мовознавчі праці про його творчість.

Особливо цікавим в контексті озаглавленої статті є епістолярний діалог І. Чендея з І. Денисюком. Познайомилися вони у травні 1966 року в Ужгороді під час проведення в університеті міжвузівської конференції з питань розвитку української радянської новели. Відомо, що новелістика в творчому доробку митця посідає чільне місце, й, зрозуміло, виступи В. Фащенка, К. Волинського, Ф. Неборячка, талановитих дослідників цього жанру, І. Чендей слухав із неабиякою увагою. Особливо запав у пам’ять полемічний виступ доцента Львівського університету ім. І. Франка І. Денисюка
. Невдовзі І. Чендей напише, що це був виступ  не лише  "науковця вельми цікавого", а й справжнього "мислителя і дослідника, людини логіки" [18, лист від 28 червня 1966 року], отож й виникло непереборне бажання  поспілкуватися з доповідачем. Ужгородська зустріч митця Івана Чендея з літературознавцем із душею митця  Іваном Денисюком була випадковою, однак у сенсі духовному – очевидною закономірністю, адже фактично стався цілком природний контакт "споріднених душ", відбулося обопільне "приглядання" творців майбутнього епістолярного діалогу. Бо саме тут, в Ужгороді, вони відчинили одне одному свої "вікна у світ", саме звідси до Львова й назад летіли епістолярні "Іванові журавлі", яких любовно творили і з нетерпінням чекали. 10 березня 1982 року, майже 16 літ потому, Іван Чендей зізнається: "Господи! Як давно було, коли я од Вас отримував листи! … До листів од Вас свого часу так звикнув, що й досі смуга без листів од Вас видиться мені якимсь довгим-довгим неврожайним літом з посухою, пекучими вітрами…" [18].  

Варто наголосити й на тому, що епістолярний діалог між Письменником і Вченим народився не в кабінетній тиші, а виринув із берегів Чорного моря, куди І. Денисюк у червні 1966 року прибув з родиною на відпочинок.  Натхнений красою Гурзуфа, "одною з найкращих закутин Криму", оспіваного, як відомо, багатьма поетами, Вчений, зачарований морськими пейзажами, згадав "дуже милу, й дуже симпатичну" родину І. Чендея, й вирішив написати листа. У листі-відповіді від 28 червня 1966 р. І. Чендей "списав", а точніше "настукав" аж 4,5 сторінки машинописного тексту через один інтервал друку, що за підрахунками сучасного комп’ютера налічує 11 тисяч 982 друкарські знаки (з відступами). Такий обсяг першого листа І. Чендея в контексті епістолярного діалогу з І. Денисюком, на перший погляд, може видатися  завеликим і нескромним. Зрозуміло, що І. Чендей не ставив за мету читанням своїх епістол "бавити" чи заповнювати відпочинкове "байдикування" адресата; та й не "кореспондентська балакучість" породила обширний текст листа: письменник, як завжди, часу мав обмаль, багато працював, про що йдеться і в цьому листі. 

Причина такої "балакучості" зовсім інша й не менш важлива, а то й визначальна: у житті митця настали далеко нерадісні дні, адже вихід у світ  1965 року роману "Птахи полишають гнізда" був початком його закарпатської Голгофи, коли 20 березня 1966 року на сторінках російськомовного випуску газети "Закарпатская правда" з’явиться стаття 

Ю. Балеги "Ступки, мялки и духовный мир Пригар" [2]. Недруги били якнайболючіше, адже в цій газеті письменник працював із березня 1945 року  до 1955 року, тут він відточував своє слово як письменник, публіцист, зростав як журналіст, опублікував на її сторінках чимало нарисів, статей та художніх творів; та й не випадково вони обрали саме недільний номер (для закарпатців – це святочний день). Як справедливо зазначив М. Жулинський, що в цій статті "…убогий, непрофесійний аналіз твору переплівся з іронічним глузуванням над величним світом звичаїв і традицій рідного люду" [7, с. 2].

І. Денисюк належав до тих людей, хто вмів жартома, добродушною іронією, несподіваним поворотом думки викликати у співбесідника довіру, розворушити душу, невимушено втягнути у своє силове поле щирості й відвертості. Постає питання, що найбільше зворушило І. Чендея, окрім "зливи добрих і щирих слів", "прихильності та поваги" І. Денисюка, що спонукало його на відверту сповідь перед людиною фактично малознаною. Найперше, і це особливо цінував І. Чендей як письменник і людина, що в особі свого адресата побачив гідного інтелектуального співбесідника, небайдужого не лише до краси слова, а й до краси в природі, житті та мистецтві, до гармонії краси людської душі. Ця симпатія була взаємною. 

Зрозуміло, що творчість І. Чендея І. Денисюк як викладач-філолог знав, але не так докладно, про що свідчить той факт, що "покидаючи знервований Львів,   … хотів вивезти сюди (тобто в Гурзуф. – С.К.) Ваші твори і разом з хвилею прочитати Вас durch und durch – до дна. Для мене, на жаль, для Вас на славу, я не знайшов ніде жодної Вашої речі. Та й тут, у Гурзуфі,  продаються й деякі українські книжки, але на запитання, чи нема Чендея, продавець зробив великі очі: "Чен – дей?" І я вичитав у його очах: "Ні, китайських авторів не тримаємо!" [4, там само]. Для І. Денисюка було важливо дізнатися більше про І. Чендея не лише як письменника, але й людину, до якої пройнявся щирою симпатією та повагою після знайомства в Ужгороді. Результати свого "соціологічного опитування" – спілкувався з тими, хто знав письменника "здалека чи зблизька", цікавився їх думкою про митця – І. Денисюк оповів І. Чендеєві, незважаючи на те, що "… людська "молва" … була суперечливою, як і про кожну оригінальну людину" [4, там само]. 

І. Денисюк, не минаючи "людського фактора", став на бік І. Чендея, а скаржникам наводив аргумент, на наше переконання, слушний і неспростовний:  "…тим я відповідав, що чому ж Ви мусите рахуватись з тою думкою, коли ж вона може бути й убогішою, вузьколобішою за Вашу, адже Ви як художник переросли їх. Проти цього аргументу ніхто не міг нічого сказати, бо всі, як би там не говорили й "розчаровувались", визнають, що Ви таки на закарпатській землі найкращий талант. Мені б хотілося про Вас написати книжку (на жаль, задум не був реалізований.  – С.К.)" [4, лист від 19 червня 1966 р.].

Листи І. Чендея до І. Денисюка та інших адресатів фіксують його непростий шлях у літературу, розкривають джерела творчості, показують роль родини у формуванні духовного світу митця: "Ріс я в родині дуже цікавій – бідній матеріально, зате дуже багатій духовно" [18, лист від     28 червня 1966 р.]. Власне ота глибинно-генетична й справжня духовність, закладена в простій селянській багатодітній родині, давала наснагу й сили вистояти письменникові, коли заздрісники й недруги "…за щедрість і прямоту у всьому, за безкомпромісність і так потрібну неподатливість там, де йдеться про принцип, здоровий глузд й інтереси мистецтва, платили чорною інтригою, ненавистю і підлістю дводушшя, дрібненькою "правдицею" і великою брехнею" [18, там само].

Про своїх батьків І. Чендей завжди говорив з особливим пієтетом і гордістю. В особі батька, який прожив понад 90 років, "натури міцної і крицевої", "емоційної", бачив "чоловіка з виключними природними здібностями", який "міг стати  і великим оперним співаком, і знаменитим диригентом, і прекрасним письменником", але увесь його талант у тогочасних умовах зводився до того, аби "прогодувати велику сім’ю – нас дома дев’ять сестер і братів" [18, там само]. Сказане про батьків – це не лише слова вдячного сина, який свято беріг традиції української родини, особливо на Закарпатті, де до батьків зверталися на Ви, а батька любляче називали "няньо"
: у цих словах і гіркота від усвідомлення неможливості реалізації таланту, даного Богом. Образи своїх батьків, гідних і чесних людей, І. Чендей берегтиме у своїй душі до скону літ. Варто наголосити на такому показовому факті: розповідь про батьків у листі від 28 червня 1966 року до І. Денисюка він майже дослівно повторить в автобіографічній повісті "Луна блакитного овиду" (1968), а також  1990 року в інтерв’ю "Конче скасувати цензуру" в газеті "Літературна Україна" як кандидат у народні депутати України [29]; а в листі до Л. Коваленка від 21 травня 1974 року, згадуючи свій день народження, слово "Мама" І. Чендей свідомо напише з великої літери, тим самим виявляючи велику любов і глибоку пошану до найдорожчої людини [21].  

Любов до України в І. Чендея була сутністю його життя, для цього не шкодував "ані років навчання, ані сил, ані коштів, ані здоров’я, нервів зокрема", адже "був завжди багатий мрією і високим почуванням … зробити щось корисне для свого рідного народу" [18, там само]. Ці слова письменника аж ніяк не пафосні, бо, наприклад, у листі-привітанні до А. Малишка з нагоди дня його народження від 14 листопада 1962 року він зізнається: "Коли я працював уже в "Закарпатській правді", до мене потрапила хрестоматія з української літератури для Х класу, видана в 1944 р. В тій хрестоматії був надрукований Ваш вірш "Україно моя". Не знаю, як хто з учнів, але  сам бережу ту книжку нині, як дорогу пам’ятку. Вашого вірша я читав, перечитував, вчив напам’ять, хоча уже не був школярем. Ваш вірш хвилював мене мукою України, біллю її, зраненим, повним віри в народ, в його силу, серцем поета. Я тоді вельми, вельми хотів бодай побачити того поета, який так хвилююче гаряче пише, який зветься Андрієм Малишком. Про того поета я думав з глибокою повагою і ніжністю…" [22]. І коли І. Чендея виключать із лав компартії і майже дев’ять років заборонятимуть друкуватися – навіть у ті страшні часи цькування й переслідування він писав,  бо розумів, що якби "не міг жити і працювати для свого рідного народу", то був би "найнещасливішою людиною в цілому білому світі" [18, лист від 28 червня 1966 р.]. 

В одному із своїх інтерв’ю І. Чендей сказав: "У письменника повинні бути три таланти: Перший – талант творця і живописця. Другий – талант мислителя. Третій – талант критика. Справжній письменник той, який здатен і намалювати, і оцінити, і щоб думка була" [30]. Ці три іпостасі І. Чендея, справжнього письменника, знаходять своє розкриття і в його епістолярії.

У листах І. Чендея читача вражає "хронометраж" творчої роботи митця, яка тривала щоденно: так, наприклад, протягом  липня-серпня 1966 року готує до друку рукопис книги "Терен цвіте" (побачила світ у видавництві "Дніпро" 1967 року),  пише сценарій про дерев’яну архітектуру Закарпаття для студії науково-популярних фільмів, сповіщає, що невдовзі після згадуваної вище конференції написав дві статті загальним обсягом 35 сторінок для журналів "Радянське літературознавство" [див. №24] та "Народна творчість та етнографія" [див. № 25], закінчив повість-новелу "Іван", обсягом 59 сторінок машинописного тексту, яка "видалася цікавою і по формі, і по змісту, от тільки не знаю, що за доля у неї буде?" [18, лист від 28 червня 1966 р.]. Передчуття письменника про нерадісну долю цього твору, на жаль, справдилися. Після виходу збірки повістей та оповідань  "Березневий сніг" у 1968 році, куди ввійшла і повість "Іван", автора було піддано остракізмові, виключено з партії, що фактично означало заборону друку творів аж до 1975 року. Справа в тому, що "заборонителі" в героях творів Івана Чендея впізнавали себе: бездуховних кар’єристів, жадібних до грошей, ницих, бездарних і некомпетентних, які в погоні за високими званнями, посадами, чинами готові відректися від рідної мови, знищити архітектурні пам’ятки, звести шкідливі заводи, вирубати правічні карпатські ліси. Байдужість до простої людини, до природи засмучувала І. Чендея, він намагався застерегти нас від тотального руйнування віковічних морально-етичних ідеалів і традицій, яке ми спостерігаємо у наш час. Найбільша трагедія – це розумів і бачив І. Чендей вже в роки незалежності України – полягала в тому, що ті, хто переступив оті ідеали в часи соціалізму (в ідейні постулати якого, до речі, щиро вірив!), морально деградував, знову опинилися на вершині державного Олімпу, стали не лише депутатами різних рівнів, а й очільниками найвищих державних структур.

Листи відкривають завісу творчої робітні Письменника, зокрема над художнім словом. Відомо, що І. Чендей – неперевершений майстер слова. На "колоритність мови" творів І. Чендея  звернув увагу свого часу ще Петро Панч як автор невеличкого переднього слова "В добру путь" до збірки "Вітер з полонини" (К., 1958) [див. №15]. До слова ставився по-особливому, був глибоко переконаний в тому, що "легко пишеться – тяжко читається. Тяжко пишеться – легко читається" [підкр. наше. – С.К.; 32, c.80]. 

І. Чендей усвідомлював велику відповідальність митця не лише перед сучасниками, а й перед майбутніми поколіннями, розуміючи, що   "жорстоким і непохитним у своїх судженнях буде час. Той Час, що відбиратиме з великої кількості всього щось" [18, лист від 25 вересня   1967 р.], адже предметом "дослідження літератора є душа людини", а "проникнення у душу людини" має відкривати "щоразу нові простори" [18, лист від 6 травня 1967 р.]. Тому й не сприймав самозакоханості й самовпевненості, дріб’язковості, а його судження про твори колег-письменників були відвертими й критичними, що і сприймалося як "зверхність". Це тривожило митця, а тому нерадісно зізнавався, що нерідко почувався "самотнім в Ужгороді і на Закарпатті" [18, лист від 28 червня 1966 р.].  

У цьому контексті важливо наголосити, як І. Чендей розумів критику, важливу складову літературного процесу загалом, і як ставився до критики своїх творів. І. Денисюк, прочитавши збірку "Терен цвіте" (К., 1967), висловив ряд зауважень і міркувань, піддав  "критиці, досить гострій" оповідання "Син", яке автор вважав "основним" у цій збірці "за масштабом, за наміром проникнення, за масками в слові та образі" [18, лист від 25 вересня 1967 р.]. Оцінка І. Денисюка не збігалася з думкою інших критиків, наприклад, Г. Аврахова, автора передмови до цієї збірки, який справедливо вважав це оповідання "у творчому доробку письменника і загалом в українській малій прозі останніх літ … найкращим" щодо потрактування "вічної" теми батьків і дітей, яку митець показав "нежданим боком", повернув "до сучасних проблем", адже йдеться тут (це актуально звучить і сьогодні!!!) "про людяне в людині, про синівську гідність у широкому розумінні цього слова" [1, с. 12]. Цей твір до виходу збірки "Терен цвіте" з’являвся в пресі вже не раз, однак І. Чендей таки визнав, що "жоден з редакторів не робив тих, в першу чергу, редакторських зауважень", що їх "вельми доречно" зробив І. Денисюк. Та й більшість зауважень адресата щодо улюбленого "Сина" визнавав слушними, до того ж "добре розумів", що якісь "виправдання чи викручування" були б виявом "наївності, самозакоханості, самовпевненості". І. Чендеєві як справжньому письменникові в даному випадку імпонувала насамперед Денисюкова "турбота про рівень літератури", його вимогливість, без якої "не є можливою велика література", адже не кожному літераторові, – І. Чендей це знав з власного досвіду, – таланило на "професійного, обізнаного, глибокого й тонкого" знавця літератури, яким вважав І. Денисюка [18, лист від 25 вересня 1967 р.]. 

І кардинально протилежне неприйняття рецензії Л. Бойка на рукопис книги "Кринична вода" (Ужгород, 1980), яка мала теж непросту долю щодо появи на світ. Видавничу рецензію, зрозуміло негативну, підготував 

Ю. Балега, який, як писав І. Чендей у листі до Л. Коваленка від 16 грудня 1980 року, "…був завжди напохваті при виконанні брудненьких доручень дрібних спекулянтів від партійної справи" [21]. Каменем спотикання стало оповідання "Опікунські турботи", на вилученні якого із згаданої збірки наполягали рецензенти та компатріоти. Не погодившись із таким твердженням, І. Чендей домігся, аби рукопис надіслали на рецензування з метою отримати "кваліфіковану, серйозну рецензію з найповажнішого закладу літератури – Інституту АН УСРСР. Зі мною, бач, погодилися. Рецензенти з Держкомвидаву мною виключалися" [21, лист від 29 травня 1980 р.]. Однак ця "згода", як писав у листі до Л. Коваленка, виявилася фальшивою, оскільки ужгородські "видавці пошукали собі рецензента поза найавторитетнішою літературознавчою установою … На третю рецензію рукопис потрапив до якогось Бойка, що працює в Інституті…. Бойко ж написав, як тільки можуть писати примітиви і невігласи, до того догматичного і заскорузлого ряду. Їй Богу, такої примітивщини з приводу творів, на яку Бойко спромігся, я давно не читав" [21, лист від 31 серпня 1980 р.]. Такі "емоційні характеристики" рецензентів його творів породжені не браком культури І. Чендея, не особливістю Чендеївського темпераменту, не зневагою думки критиків, а, перш за все, саме тими обставинами, які спонукали критиків до таких вчинків, розумінням їхнього "дводушшя", слабодухості, лицемірства, чого категорично не сприймав Письменник. Та з плином літ, він, як справжній Мудрець, прощав їх. Загалом "брак вимогливої професійної літературної критики", на думку І. Чендея, "заважав нормальному розвитку літературного процесу", спричинював появу "слабких, іноді навіть явно недопрацьованих, невправних, навіть халтурних" творів. І це була проблема, слушно зауважував І. Чендей, не лише українська, а загалом "літературно-критичного цеху" тогочасного Союзу. Від професійного рівня того цеху, небезпідставно вважав І. Чендей, залежить подальший розвиток літератури, про що йшлося і в листі до І. Денисюка від 20 жовтня 1967 р. [18].

На запитання Л. Коваленка (минав уже 1980 рік), коли ж нарешті між критиками і літераторами зникне "вічне зло", І. Чендей  відповів, що мир між ними настане лише тоді, коли "чим вище буде ставати професійний рівень літератури і критики, як частини літератури, тим тісніші, мудріші, професійніші взаємини між ними  й будуть. Чим більшою і авторитетнішою буде ставати когорта літературних критиків з інтересом єдино літературним, без догідництва та пристосовництва, кон’юнктури і дешевого розрахунку, тим справи підуть краще" [19, лист від 16 грудня 1980 р.]. 

У сучасній українській літературі І. Чендей належить до непересічних новелістів, бо й сам письменник зізнавався, що робота над новелою  приносила йому особливу насолоду, була сутністю його творчого життя:  "З нетерпінням чекаю дня, коли знову сяду за новели, так багато задумів, заготовок. Про них міг би повідати довго, дуже довго" [18, там само].   Недарма літературознавець Г. Аврахов озаглавив свою передмову до збірки "Терен цвіте" (К., 1967) саме так – "Майстер новели" [див.: №1]. Новела, розмірковує І. Чендей, той жанр, який потребує неабияких емоційних і "часових" витрат, бо якщо романіст чи повістяр пише свій твір "аж поки не доведе діло до кінця", то новеліст "завжди ризикує мати якісь паузи між новелами – не пишуться вони одна по одній" [18, лист від 10 березня 1982 р.]. Талановитий прозаїк "повинен писати і новели. Короткий жанр привчає до стислості взагалі, до певної міри тримає "у формі" літератора, дисциплінує" [18, там само]. Виступаючи на Всеукраїнській міжвузівській конференції в Ужгороді у травні 1966 року (були присутні й науковці з ЧССР Юрій Бача та Міхал Роман) з проблеми розвитку новели, І. Чендей, опираючись на власний досвід письменника, стверджував: на відміну від новели оповідання "може народжуватися в процесі роботи за столом", творча  "його температура нижча. Воно спокійніше". "Новела – твір напружений, перш за все психологічно, він увесь мовби зі спалахів складений і сам є спалахом. Новела довго виношується, вистигає од моменту імпульсу, запліднення до появи на світ, зате порівняно дуже швидко пишеться – народжується". На підтвердження сказаного письменник оповідає історію написання найкоротшої новели "Чайки летять на Схід" – всього 15 хвилин, хоча "виношував же її півтора року. Але тоді, коли я сідав писати, у мене все було готове. Я знав, відчував навіть розділові знаки. Новела завжди глибока в переживаннях і хвилюваннях героїв, вона майже завжди дає великий простір для творчості читача, який мусить бути співучасником новеліста…" [32, с. 16–17]. Мудрі міркування Письменника можуть слугувати  актуальною настановою сучасним прозаїкам, що активно працюють у жанрі так званої малої прози.

І справді, новела "Чайки летять на Схід", за влучним висловом

П. Скунця, це "класика, яка не належить ні до соціалізму, ні до капіталізму. Там – крик душі. Там – правда душі. Там – перемога душі над брутальністю навколишнього світу"
. У творі драматична розповідь про те, як жандарми  до схід сонця ведуть на розстріл батька й малолітнього сина. Люблячий батько, розуміючи невідворотність трагедії, вперше в житті свідомо обманює свого сина, аби полегшити його страждання. І мені, як читачеві,  "співучасникові новеліста", хочеться звернути увагу на те, що Письменник, пишучи цей твір 1953 року, не міг передбачити, що й він не порятує свого сина від трагічної смерті, яка сталася 10 січня 1968 року. 

І. Чендей, незважаючи на свою вольову вдачу, страждав і сумнівався, критично споглядав свою творчість, не завжди був задоволений зробленим, інколи ремствував, звісно, потребував теплого слова й підтримки, особливо тоді, коли критика несправедливо оцінювала його твори. 

І. Чендей особливо дорожив людською щирістю. І коли "доморощені критики" очорнювали його твір "Птахи полишають гнізда", то стаття московського критика Г. Корабельникова "Король Лир Верховины" в журналі "Дружба народов" подарувала особливу радість, якою сонячно ділився з І. Денисюком, прохаючи його прочитати цю статтю

І. Чендей сповна, – всім серцем, – любив рідне Закарпаття, його турбувало те, що воно "мало багатьох талановитих, мудрих" людей, але через важке історичне минуле краю ті обдаровані люди не змогли себе сповна реалізувати, про що писав у листі до М. Жулинського від 23.12.1981 р. [19]. А коли на ниві літератури, мистецтва з’являлися вартісні твори, І. Чендей щиро радів. І. Чендей зумів виокремити поетичні таланти в особі П. Мідянки і Д. Креміня, нині лауреатів Національної премії імені Тараса Шевченка, власне, небезпідставно пророкував їм щасливу літературну долю, яку "провидів своїм рентгенівським зором письменника" (І. Денисюк).

Загалом І. Чендей всіляко радів появі справжніх талантів не лише в Закарпатті. Так, наприклад, свого часу він підтримав "дужий талант" Романа Андріяшика, чернівецького прозаїка, високо оцінивши його роман "Люди зі страху", який свого часу теж був підданий несправедливій критиці [18, лист від 5 вересня 1967 р.].

І. Чендей категорично не сприймав злочинну недбалість у ставленні до природи Карпат, свідоме нищення компатріотами унікальних пам’ятників культури Закарпаття. Про це з болем говоритиме на V з’їзді письменників України в листопаді 1966 року. Наприклад, старовинну церкву було порубано на дрова – це вразило Самуеля Родрігеса Фейхоо, директора кубинського Інституту етнографії і фольклору, поета, перекладача Т. Шевченка, якого І. Чендей супроводжував у поїздці по Закарпаттю в 1966 році. Відомо, що згодом за цей відважний і мужній виступ, який учасники з’їзду зустріли бурхливими оплесками, компатріоти піддадуть письменника  гонінням й приниженням, виключать з партії.

Ми дослідили лише незначну частину епістолярної спадщини І. Чендея, яка, без сумніву, цікава не лише як важливе джерело пізнання світу митця, його епохи та творчості, але й становить неабиякий інтерес як мистецький витвір і посідає чільне місце в українському епістолярії поруч із листами Т. Шевченка, В. Стефаника, М. Коцюбинського, О. Кобилянської, Лесі Українки, О. Довженка, І. Світличного, Є. Сверстюка, Б. Антоненка-Давидовича, Н. Суровцевої, В. Стуса, та інших видатних діячів літератури та культури.
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Анотація

С. Кіраль. Письменницький епістолярій як літературознавче джерело: епоха, митець, творчість

Стаття присвячена епістолярній спадщині І.Чендея, яка цікава для читача не лише як важливе джерело пізнання світу митця, його епохи та творчості, але й становить неабиякий інтерес як мистецький витвір і посідає чільне місце в українському епістолярію ХХ ст. Листи  письменника розглядаються як духовний і літературний феномен доби. На матеріалі листів І. Чендея простежується взамозв’язок між епістолярною та художньою творчістю митця, розглядаються автокоментарі до історії появи окремих творів та їх автокритика. Епістолярна "машина часу" І. Чендея  дає можливість читачеві бути свідком не лише вже минулого ХХ століття, не лише вдумливо переосмислити окремі факти творчої біографії митця, збагнути джерела формування його світогляду, індивідуального стилю, тощо, а й наживо зануритися в літературно-культурний процес України кін. ХХ ст. – поч. ХХІ ст.

Ключові слова: епістолярій, творча індивідуальність, щоденники, мемуари, літературна критика, біографія, рукопис.

Аннотация

С. Кираль. Писательский эпистолярий как литературоведческий источник: эпоха, художник, творчество

Статья посвящена эпистолярному наследству И. Чендея, которое интересно для читателя не только как важный источник познания мира прозаика, его эпохи и творчества, но и представляет значительный интерес как художественное творение в украинском эпистолярии ХХ ст. Письма  писателя рассматриваются как духовный и литературный феномен его времени. На материале писем И. Чендея прослеживается взаимосвязь между эпистолярным и художественным творчеством мастера, рассматриваются  автокомментарии к истории появления отдельных призведений и их автокритика. Эпистолярная "машина времени" И. Чендея  дает возможность читателю быть свидетелем уже прошлого ХХ века, переосмыслить отдельные факты творческой биографии художника, понять источники формирования его мировоззрения, идиостиля, а также реально почувствовать особенности литературно-культурной жизни Украины  кон. ХХ в. – нач. ХХІ в.

Ключевые слова: эпистолярий, творческая индивидуальность,  дневники, мемуары,  литературная критика,  биография, рукопись.

Summary

S. Kiral'. Writer epistolyariy as a literary source: epoch, artist, creative work

The article is devoted to the epistolary heritage of I. Chendey, that is interesting for a reader not only as an important source of cognition of the artist’s world, his epoch and creative work but also it is of outstanding interest as the artistic creative work and it takes a main place in Ukrainian epistolyariy of the 20th century. The writer’s letters  are considered as the spiritual and literary phenomenon of his time. On the material of I. Chendey’s letters it is traced a connection between epistolary and artistic creative work of artist. In the article it is also considered autocomments to the history of artist’s separate works and their autocriticism. The epistolary "machine of time" of I. Chendey  enables a reader not only to be a witness of the past 20th century, to reconsider seriously separate facts of artist’s creative biography, to understand the sources of forming of his world view, individual style, and others like that, but also to feel peculiarities of the literary-cultural life of Ukraine  at the turning point of ages.

Keywords: epistolyariy, creative personality, diaries, memoirs, literary criticism, biography, manuscript.
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К ВОПРОСУ О ЖАНРОВОМ СВОЕОБРАЗИИ "АВТОБИОГРАФИИ" Н.С. КОХАНОВСКОЙ

С именем Н.С. Кохановской  связана одна из наименее изученных страниц в истории русской литературы. Талантливый прозаик, драматург, публицист, собирательница фольклора, она чутко улавливала процессы, происходившие в обществе. Особое место в творчестве писательницы занимает "Автобиография", жанр которой синтезирует в себе признаки мемуаров и психологической повести.

Актуальность темы определяется необходимостью осмысления жанрообразующих констант  данного произведения. Ее дальнейшее изучение позволит более глубоко и всесторонне исследовать соотнесенность факта и вымысла в художественной прозе. В связи с тем, что "Автобиография" была опубликована после смерти ее автора, в 1896 году, она оказалась вне поля зрения русской критики. 

В ХХ веке интерес к личности Н.С. Кохановской возрос. Однако большинство появившихся работ носит информативный характер. Так, В. Викторович [2], И. Сыромятникова [14], И. Пашков [11] акцентируют внимание лишь на фактах биографии писательницы. Особенности  композиции, сюжетостроения и жанровое своеобразие "Автобиографии" Н. С. Кохановской в литературоведении не освещались.

Целью данной статьи является выявление жанрового своеобразия "Автобиографии" писательницы, отразившей в своем произведении быт и нравы Слобожанского края. 

"Автобиография" Кохановской, на наш взгляд, занимает особое место в русской мемуарно-автобиографической прозе: в ней преобладает исповедальное начало; она написана женщиной и является образцом так называемого "женского письма"; произведение воссоздает колорит Слобожанского края. Это произведение синтезирует в себе  жанровые признаки мемуарной и автобиографической прозы, о которых ведутся дискуссии в современной  литературоведческой науке. Так, к проблемам мемуарно-автобиографической прозы обращаются такие исследователи, как Э. Брюс [1], Ф. Лежен [8], Сидония Смит [12], Л.Я. Гинзбург [3],  Г.В. Краснов [7], Т.А. Марахова [10], И. Деревнина [4], Ж. Старобинский [13], Ю.М. Лотман [9], И. Шайтанов [15], Г.Г. Елизаветина [5]. 

Следует отметить, что, если в западном литературоведении преобладает интерес к гендерным проблемам в мемуаристике, то в отечественном – к соотнесенности факта и вымысла, своеобразию психологизма, жанровым особенностям произведений данного типа. 

Как известно, в литературоведении нет единого мнения в определении мемуаров как жанра. Так, Г.В. Краснов считает, что это понятие охватывает дневники и даже письма [7, с. 63].  По мнению Т.А. Мараховой, "<…>жанры мемуарной литературы – письмо, дневник, литературный портрет, раздумья, размышления" [10, с. 46].  Л.И. Деревнина утверждает, что мемуары являются родовым понятием, включающим в себя и дневники [4]. При этом упускается из вида ретроспекция как доминирующая черта мемуарной литературы, на которой акцентирует внимание  Г.В. Краснов: "<…>мемуары по своей природе ретроспективны" [7, с. 63]. 

Ю.М. Лотман выделяет "избирательную стилизованную память" как жанровую доминанту мемуаров [9, с. 34]. Л.Я. Гинзбург [3, с. 130], а вслед за ней И. Шайтанов [15, с. 64-66] утверждают факт присутствия вымысла в мемуарной литературе. С точки зрения Г.Г. Елизаветиной, мемуары лишь тогда имеют эстетическую ценность, "когда <…> автор обладает и хорошей памятью, и стремлением быть по возможности объективным" [5, с. 157].
Таким образом, можно выделить черты мемуарной литературы признанные всеми указанными исследователями: ретроспективность, "память", сочетание документа и вымысла, образность.

Что касается жанра автобиографии, то нам представляется наиболее верной точка зрения Л.Я. Гинзбург, которая утверждает, что основу жанра составляет сочетание достоверности с неким вымыслом и что образы автора и рассказчика являются идентичными [3, с. 133]. "Особое качество документальной литературы, – пишет исследовательница, – в той установке на подлинность, ощущение которой не покидает читателя, но которая далеко не всегда равна фактической точности" [3, с. 9-10]. На эти качества автобиографии указывает И.Ж. Старобинский, подчеркивающий, что "самобытность стиля, усиливая значимость настоящего момента письма, служит, скорее,  свободе повествования, чем верности воспоминания" [13, с. 126-128]. 

В "Автобиографии" Кохановской реализовались черты мемуарной и автобиографической прозы. В своем произведении писательница воссоздает яркие картины прошлого. Детство, учеба в институте благородных девиц, работа в качестве гувернантки и др. – все эти факты в "Автобиографии" подвергаются тщательному анализу и способствуют раскрытию истории души автора. Одна из особенностей произведения заключается в том, что, подводя итог своей жизни, Кохановская отбирает лишь те факты, которые наиболее ярко отражают эволюцию ее характера.  

Создавая "Автобиографию", она заново переживает свою жизнь, чувства, различные душевные состояния – горе, радость, страх "Мне совершенно не хочется вспоминать об этом, – писала она Плетневу,  –  но без этого не было бы моей жизни, моего характера и не было бы смысла писать вам, Петр Александрович, если бы я что-то хотела от Вас утаить" [6, с. 231]. "У меня было столько грустного простора дня и часов, что нужна была полнота души, чтобы покрыть это пустынное поле. Мне было грустно; была зима, наступил Великий Пост, и я писала много и даже довольно скоро" [6, с. 83]. "В сердце жила святая надежда: что столько пролитого света и волн фимиама – не возможно, чтобы не уронило капли и на мой темный угол, не облагоухало бы радостью последнюю душу. – И я дождалась нашей общей радости" [6, с. 84]. Отсюда  – особая выразительность, эмоциональность произведения. 

Еще одной существенной особенностью "Автобиографии" является наличие рефлексивного начала, т.е. размышление о своем психическом состоянии и склонность анализировать свои переживания: "Я не чувствовала много надежды; почти вовсе ея и не было – я и не манила себя; но я была легка, совершенно безтягостна: я исполняла свою обязанность, я искала, старалась; в отношении к самой себе, к делу своего назначения я сделала все, что от меня зависело; теперь – воля Его святая!" [6, с. 60].

Жанрообразующая функция в произведении принадлежит исповеди. Произведение имеет конкретного адресата  – П.А. Плетнева. Кохановская писала свою "Автобиографию" не для того, чтобы оставить сведения о себе для будущего поколения. Это – откровение перед человеком, который сыграл большую роль в ее жизни. " <…> она тяжела, как и всякая исповедь, но после исповеди легко. Это я уже чувствую", – признается  писательница [6, с. 59].

Искренность, теплота, задушевность, глубокий психологизм – особенности произведения. "Я ее ужасно люблю в эти минуты, в старческих трогательных чертах какое-то умилительное беспокойство" [6, с. 103]. "Пусть я задохнусь от дыма и смрада, но не вижу презренной гордости богача, величающего над моим несчастием" [6, с. 94].

В "Автобиографии" Кохановской присутствует диалог с адресатом: "Вы скажете, как может Господь, рука Господня входить в такую мелочность? Но я должна свести вас на последнюю ступень" [6, с. 152]. "И что, же вы приобрели из всего этого? – может быть, вы скажете, качая головой. Приобрела я сокровище, которого не купишь ни за какие деньги – я приобрела терпение" [6, с. 154]. 

Адресация здесь выражается стилистически, в прямых обращениях: " <…> вы ничего не можете представить грустнее" [6, с. 150]; " <…> надобно вам сказать" [6, с. 153]. " <…> вы улыбаетесь, а я между тем повторю..." [6, с. 158]; "Вам, конечно, это покажется смешным" [6, с. 163].

В некоторых случаях адресат называется по имени: "Вы не будете смеяться, Петр Александрович?" [6, с. 85]. "Я не выскажу вам, Петр Александрович, как мне стало хорошо" [6, с. 192]. "Надобно вам покаяться, Петр Александрович" [6, с. 176] и т.п. 

Постоянно обращаясь к адресату, писательница создает ситуации, при которых Плетнев является или слушателем, или зрителем происходящего. Так, передавая впечатление от портрета баронессы, писательница как бы приглашает Плетнева взглянуть на произведение искусства своими глазами. Кохановская использует такие художественные детали, как цвет, форму, прием "зеркального отражения", которые способствуют передаче и собственного восприятия портрета, и восприятия предполагаемого созерцателя – Плетнева [6, с. 12-13]. 

В качестве зрителя Плетнев выступает и в тех случаях, когда автор рассказывает о праздниках, обычаях, Например, воспоминание о перенесении мощей Святителя Господня Николая: "Видите ли, в Куньем престольный праздник, большой сход бывает и даже что-то вроде ярморочки: прянички и орешки продают" [6, с. 5]. 

Таким образом, "Автобиография" Кохановской представляет собой мемуарно-автобиографическую психологическую повесть. 
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Анотація

Н. Латунова. Жанрова своєрідність "Автобіографії"  Н.С. Кохановської

У статті розглядається жанрова своєрідність "Автобіографії" Н.С. Кохановської, в якій синтезуються ознаки мемуарної та психологічної повісті. Одна з особливостей твору полягає в тому, що, підбиваючи підсумок свого життя, письменниця відбирає лише ті факти, які найбільш яскраво відображають еволюцію її характеру. Створюючи "Автобіографію", вона заново переживає своє життя, почуття, різноманітні душевні стани. Звідси –  особлива виразність, емоційність твору. Жанроутворюючу функцію у творі виконує сповідь.

Ключові слова: жанр, мемуари, психологічна повість, сповідь.

Аннотация

Н. Латунова. Жанровое своеобразие "Автобиографии" Н.С. Кохановской

В статье рассматривается жанровое своеобразие "Автобиографии" Н.С. Кохановской, в которой синтезируются признаки мемуарной  и психологической повести. Одна из особенностей произведения заключается в том, что, подводя итог своей жизни, писательница отбирает лишь те факты, которые  наиболее ярко отражают эволюцию ее характера. Создавая "Автобиографию", она заново переживает свою жизнь, чувства, различные душевные состояния. Отсюда – особая выразительность, эмоциональность произведения. Жанроообразующую функцию в произведении выполняет исповедь.

Ключевые слова: жанр, мемуары, психологическая повесть, исповедь.

Summary
N. Latunova. Genre originality OF "Autobiography " by N. KochanoVskAYA

The article deals with genre originality of "Autobiography" by N. Kochanovskaya, where the symptoms of autobiographic and psychologic narrative are synthesized. One of the features is in the fact that, summing up her life, the writer selects only those facts that most clearly reflect the evolution of her character. While creating the "Autobiography", she goes through her life, feelings, different states of mind. Hence it appeares a special expressiveness and emotionality of work. Confession plays the main function in the work.

Keywords: genre, memoirs, a psychologic narrative, a confession.
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ЭЛЕМЕНТЫ АВТОБИОГРАФИИ В СТРУКТУРЕ 
ЖЕНСКОГО РОМАНА 60-80-х гг. ХІХ ВЕКА

Литературная деятельность женщин-писательниц второй половины ХІХ века до сих пор не стала объектом глубокого и всестороннего анализа. Если резюмировать попытки описания, оценки, классификации женского творчества этого периода, то выяснится, что работ, посвящённых изучению сюжетно-композиционных, жанровых особенностей художественных произведений писательниц, специфики женского письма, существует сравнительно немного. 

В последнее время интерес к женскому творчеству возрос. Появился целый ряд работ, в которых обосновывается необходимость изучения творчества писательниц, в том числе и 60-80-х гг. ХІХ столетия, как особого культурного феномена, заново открываются или переосмысливаются женские тексты. Следует заметить, что в этом направлении уже сделаны первые шаги (работы А. Розенхольм [27], И. Савкиной [18], Б. Хелдт [26], Э. Шоре [25] и других учёных).

Вопросы мемуаротворчества, взаимовлияния литературных и мемуарных форм рассматриваются в работах историков, литературоведов, культурологов (А.Г. Тартаковского [20; 21], О.В. Мишукова [10], С.И. Машинского [9], И. Шайтанова [23], Н.А. Николиной [11], О.Г. Егорова [6] и др.). Цель нашей работы состоит в выявлении элементов автобиографии в структуре женского романа 60-80-х гг. ХІХ века.

Одной из первых в русском литературоведении ХХ века о взаимовлиянии художественной литературы и мемуаристики заговорила Л.Я. Гинзбург. Она писала в своей монографии "О психологической прозе": "Непрерывная связующая цепь существует между художественной прозой и историей, мемуарами, биографиями, в конечном счёте – "бытовыми человеческими документами". Соотношение это в различные эпохи было сложным и переменным. Литература, в зависимости от исторических предпосылок, то замыкалась в особых, подчёркнуто эстетических формах, то сближалась с нелитературной словесностью…" [3, с. 6]. 

Именно во второй половине ХІХ века границы между документальными и литературными жанрами становятся размытыми, нечёткими. Примеров тому – множество; наиболее показательные и известные – "Семейная хроника" С. Аксакова, "Былое и думы" А. Герцена как мемуары в форме романа. Взаимодействие мемуарных жанров и романа повлияло на возникновение совершенно новых "образований". Под прямым влиянием мемуарно-автобиографической литературы формировались такие разновидности романа как роман в письмах, роман-дневник, роман-автобиография, мемуарный роман и др.

Женская литература была издавна ориентирована на широкое использование мемуарных форм. Например, Е. Ростопчина в романе "Счастливая женщина" (1851-1852), Ю. Жадовская в романе "В стороне от большого света" (1857), А. Панаева в повести "Безобразный муж" (1848) широко используют дневники и письма как форму самовыражения главных героинь. В романе Е. Ростопчиной "У пристани" (1857), повести А. Сусловой "До свадьбы. Из дневника одной девушки" (1863), "Рассказе в письмах" (1864) А. Панаевой письма выполняют не только эту функцию. Они формируют жанровую природу этих произведений (заметим, что "У пристани" – роман в письмах). Широко вводят эгодокументы в ткань своих романов Н. Хвощинская, Марко Вовчок, Н. Соханская, С. Смирнова и другие романистки.

Женский роман 1860-80-х годов в жанровом отношении – явление многообразное. Целый пласт женской романистики обнаруживает близость к мемуарной литературе. Речь идёт, прежде всего, о жанровых формах автобиографического романа и романа-исповеди. Эта близость проявляется уже в названиях романов. Так, Л.А. Ожигина, называя свой роман "Своим путём (Из записок современной девушки)" (1869), сама даёт объяснение и определение его жанра. А.А. Комарова поступает подобным образом (известен её роман "Одна из многих (из записок нигилистки)" (1880)). Е.И. Конради называет свой роман "Исповедь матери" (1874).

Поскольку творчество женщин-писательниц данного периода имеет зачастую автобиографический характер, уже в названиях многих романов и повестей выражено стремление женщин к эмансипации и самоопределению, ощущается дух "нового" времени. Это касается и выше названных художественных произведений, а также романов Н. Дмитриевой "На перепутьи" (1873), О. Шапир "В бурные годы" (1879), повести А. Сусловой "Своей дорогой" (1863) и т.д. 

Обращение романисток к мемуарным формам было обусловлено некоторыми общими закономерностями формирования романного жанра. Как отмечает В.Н. Захаров, "жанровое содержание произведений XVIII-XIX вв. нередко выражалось в нетрадиционных жанровых формах, которые возникли в результате взаимодействия художественных и нехудожественных жанров: появились романы в форме переписки, путешествия, исповеди, дневника, записок, мемуаров. Это было вызвано новыми тенденциями в литературном процессе: расширением жанровой системы художественной литературы за счёт нехудожественных жанров" [7, с. 171].

Автобиография как жанр оказала прямое воздействие на женский роман. Автобиография – повествование о своей жизни. Целью её написания, чаще всего, является желание осмыслить свой жизненный путь, понять себя. Женские автобиографии ценны тем, что в них возможно повествование о том, как автор переживает различные события окружающей жизни и собственные состояния. Это взгляд "изнутри" на малознакомые в мужском дискурсе сугубо женские темы: описание переживаний во время "подготовки" девушки к замужеству, беременности, рождению ребёнка и т.д., воспроизведение особенностей женской профессиональной деятельности (некоторые виды деятельности во второй половине ХІХ века были свойственны, преимущественно, женщинам – например, труд няни, швеи, гувернантки).

Черты автобиографизма, несомненно, присутствуют в романе Л.А. Ожигиной "Своим путём", поскольку в его основу положены реальные факты и события из жизни автора. Ожигина, дворянка по происхождению, после окончания харьковского женского пансиона, под влиянием новых эмансипационных веяний и требований самой жизни, работает учительницей, учится три года на медицинских курсах при Харьковском университете (с 1861 по 1863 год, до момента запрещения правительством высшего женского образования). Роман Ожигиной ценен именно тем, что в нём "изнутри" воспроизведён женский опыт – переживания девочки, подростка, девушки, её поиск своего места в мире, её путь к эмансипации.

Выход "Своим путём" не остался незамеченным, однако  восприятие и оценки романа Ожигиной её современниками и потомками не были однозначными.  Так, М.Е. Салтыков-Щедрин высоко оценил произведение писательницы, написанное в русле эмансипационных идей времени. Заметим, что критику импонировала не только идея этого романа (поиски девушкой "своего пути", формирование её самосознания), но и собственно её художественное воплощение. Он писал: "Независимо от идеи, вполне верной и человечной, само воспроизведение её доказывает в авторе присутствие таланта несомненного, хотя, впрочем, и не весьма крупного" [19, с. 376-377]. 

Нотки непонимания и раздражения чувствуются в полемичном по отношению к статье Щедрина выступлении Н.В. Шелгунова (статья "Творческое целомудрие" [24]). Критик считает, что "новая женщина" должна быть борцом, личностью исключительной, сильной, титанической. Пассивная Уля, с его точки зрения, не может быть примером для других девушек. Он пишет: "В Улиньке мы не находим ничего стального и упругого" [24, с. 13]; "… перцу в ней нет; она не мечет и не рвёт, а, напротив, плывёт по течению" [24, с. 15]. Н.В. Шелгунов не учитывает, что жизнь многообразна в своих проявлениях, право каждого писателя – изображать не только титанические, выдающиеся личности, но и другие типы женщин. Автор романа не ставила своей целью изобразить исключительную личность. Её Уля – девушка обыкновенная, скромная, прилежная, рвущаяся к труду и образованию, однако не ищущая подвигов, борьбы и широкого круга деятельности.

Неправомерным является и обвинение Шелгунова в отсутствии вымысла в романе писательницы. Он отмечает: "Если вас ведут в пансион г-жи Лапре, вы в каждом слове видите, что вам дают фотографическую картину…" [24, с. 19]. Нам представляется, что мемуарный характер этого произведения не является его достоинством или недостатком, а является лишь характерной его особенностью, причём это особенность не только романа Ожигиной, но и романов других писательниц (Н. Дмитриевой, Е. Конради, например). Автор "Своим путём" не скрывает автобиографический, мемуарный характер своего произведения, заявляя уже в его названии, что это "записки".

Интересно, что другой критик "Дела", С. Окрейц, дал более объективную характеристику романа Ожигиной "Своим путём" в статье-обзоре "Журналистика 1869 года. Новые романы старых романистов". С. Окрейц, анализируя роман писательницы, справедливо отмечает склонность писательницы к "набрасыванью", но отдаёт должное её знанию жизни и наблюдательности [12].

Сама писательница определяет жанр "Своим путём" как роман. Это определение считает условным Н. Шелгунов, указывающий на мемуарный характер этого произведения (критик утверждает, что этот роман представляет собой "подробную записную книжку" [24, с. 21]). Его мнение разделяет С. Окрейц. Он отмечает, что "Своим путём" "напоминает скорее любопытные мемуары, чем роман ... Но читается легко" [12, с. 105]. Замечание критика имеет под собой почву, ибо "Своим путём" – художественное произведение, имеющее признаки и романа, и мемуаров. Это, скорее, автобиографический роман. В нём много субъективного, личностного. Не вызывает сомнения то, что эпизоды, характеры, ситуации, нарисованные Ожигиной, глубоко ею прочувствованы. Она изображает свой опыт, свою жизнь. Доля вымысла, по всей видимости, здесь невелика. Скорее всего, присутствует некий художественный домысел.

М.В. Теплинский так определяет жанровое своеобразие этого произведения: "Скорее, это цикл очерков, написанных от первого лица и повествующих о тяжёлых жизненных испытаниях, выпавших на долю героини – Ульяны Бессоновой" [22, с. 72]. Думается, жанровая природа "Своим путём" имеет "синтетический" характер – в нём присутствуют черты не только выше названных жанров, но и черты романа воспитания.

Как и в биографическом романе, в романе воспитания начало произведения связано с изображением детства героини. В двенадцать лет Уля остаётся круглой сиротой. Жизнь готовит для неё трудности и испытания (прохождение их – тоже характерная особенность романа воспитания). Героиня полна решимости "сама свой хлеб зарабатывать" [14, с. 56]. Как и в романе воспитания, в "записках" Ожигиной показано созревание и взросление героини, воссоздаётся процесс формирования её жизненного опыта. 

В романе Ожигиной присутствуют черты и бытоописательного романа. Автор мастерски передаёт грубый быт и нравы мастерской, демонстрируя наблюдательность, она подробно изображает ту сторону жизни, которую хорошо знает. Один из критиков "Санкт-Петербургских ведомостей" в рецензии на роман "Своим путём" писал, что именно вторая часть романа, где описывается пребывание Ули в магазине-мастерской, представляет собой "правдивый очерк печальной жизни русских швей" [17, с. 2]. Жизнь малолетних швей более чем печальна. Они живут в голоде, холоде и страхе. Спят три часа в сутки, не имеют привычки умываться. Вся их жизнь проходит в душной мастерской без света и свежего воздуха, они не видят и не знают, что происходит за её стенами. Приведём несколько бытовых зарисовок, ярко характеризующих жизнь девочек у их "благодетельницы": "…за большим круглым столом, согнувши спины и поджавши босые ноги, сидело за работой 6-7 девочек. Стены и углы комнаты были низки, темны…" [15, с. 63]. "Все, за исключением мастерицы, ужинали стоя, из одной общей миски. Потом для ночлега принесена была из сеней старая попона, с несколькими грязными, в набойчатых наволоках, подушками. Все улеглись на полу вповалку, прикрывшись какими-то лохмотьями" [15, с. 65].

Таким образом, роман Ожигиной, по форме приближаясь к мемуарам, представляет собой "живое", правдивое свидетельство жизни различных слоёв общества (писательница выводит на сцену множество типов, детально описывает быт и атмосферу жизни обедневшего дворянства, нищих малолетних швей, пансионерок, их учителей, помещиков и т.д.). Жанровая природа романа Л.А. Ожигиной "Своим путём (Из записок современной девушки)" представляет собой сочетание элементов очерка, автобиографического и бытоописательного романа, романа-воспитания, мемуаров, исповеди. В романе функционирует особая, женская, описательность (писательница склонна к детализации, воспроизведению "мелочей" быта). В романе Л.А. Ожигиной проявились такие художественные приметы женского творчества как автобиографизм (несомненно, в основу "Своим путём" положены реальные факты и события из жизни автора), проникновенность, искренность и исповедальность тона, непосредственность и свежесть. Манера изложения Ожигиной отличается особой эмоциональностью, "живостью". 

Печатью автобиографизма отмечен и роман Н. Дмитриевой "На перепутьи", поскольку в нём, как утверждает автор, отражена "правдивая повесть моей жизни" [5, с. 151]. Повествование ведётся от имени главной героини Кати – матери многодетного семейства. Дмитриева строит роман как последовательное жизнеописание, в котором прослеживается чёткая хронология. Героиня вспоминает своё детство, обучение в пансионе, молодость, артистическую деятельность, историю замужества и семейной жизни. Автор практически отождествляется с главной героиней, поскольку полностью разделяет её мысли и чувства. Именно это отождествление позволяет отнести "На перепутьи" к литературной форме, находящейся на грани между мемуарами и романом. Это предположение подтверждает и тот факт, что роман, как правило, – это повествование о настоящем, а "На перепутьи" – воспоминание о прошлом. Однако это произведение – не чистая автобиография, поскольку мемуарная основа в нём сочетается с художественными элементами, свойственными роману. В данном случае речь идёт о синтезировании, скрещивании признаков автобиографии и романа.

Немало страниц в книге посвящено описанию взаимоотношений матери и детей. Автор романа передаёт подробно атмосферу шума, суеты и суматохи, царящую в доме, массу мелочей и подробностей быта. Всё время матери большого семейства распределено по минутам. Семейные отношения рассматриваются Дмитриевой путём перечисления подробностей повседневной жизни. Писательница документирует свою жизнь, анализируя бытовые отношения через женский опыт. Автор романа "На перепутьи" описывает не только внешние события, она воспроизводит внутреннюю жизнь женщины, с её сомнениями, колебаниями, заблуждениями, мечтами. Показательно, что в одной из рецензий на роман писательница обвинялась в "дамской тенденциозности" [1, с. 1], показе "кисло-сладких мечтаний женского ума и сердца" [2, с. 2]. Критик утверждает, что женщины-писательницы "ужасно много и напряжённо думают над самими собой, стараясь разъяснить себе свою натуру" [1, с. 1]. Именно эта сторона женского творчества представляется нам существенной. Кто, как не женщина, должна объяснить себя, свои мысли, стремления и чувства? 

Героиня романа "На перепутьи" искренне и правдиво изображает изменения своего настроения (например: "…не знаешь, что делать с собой: то волнуешься, то досадуешь на всё, то весело тебе, то тоска невыносимая, то душишь дитя ласками, то раздражаешься от всякого вздора…" [5, с. 161]), передаёт тончайшие нюансы своих чувств (например, узнав, что у дочери сильный жар, Катерина посылает за доктором и мужем: "И странное дело! Несмотря на беспокойство, я почувствовала что-то в роде удовольствия при мысли, что мужа испугают и не дадут ему покойно кончить его партию" [5, с. 191]). Ей хочется, чтобы муж по вечерам тоже занимался детьми, а не только ходил в клуб играть в карты (его общение с детьми, как правило, ограничивалось тем, что он "неистово кричал и топал ногами" [5, с. 174]). Героиня чувствует несправедливость в том, что у неё существуют только семейные заботы, тогда как у мужа есть служба, друзья, развлечения. Дмитриева разрушает стереотипное представление о справедливости распределения ролей между мужчиной и женщиной подобным образом.

Большинство произведений писательниц 60-80-х годов ХІХ cтолетия порождены самой жизнью, основаны на женском опыте. "На перепутьи" – роман о сугубо женском восприятии мира, неудержимом стремлении героини к счастью и гармонии, её поисках своего предназначения. Новаторство Дмитриевой проявилось в расстановке феминистических акцентов, в совершенно иной, чем в мужской литературе, трактовке роли материнства в жизни женщины.

Синтезирование признаков различных видов романа и других прозаических жанров наблюдается и в "Исповеди матери" Е.И. Конради. Известно, что писательница назвала свою "Исповедь…" романом. Насколько такое жанровое определение правомерно? В этом произведении отсутствует любовная интрига, повествование ведётся от имени автора и скорее напоминает педагогический трактат о воспитании. Прежде всего, необходимо признать, что "Исповедь матери" носит автобиографический, дневниковый, исповедальный характер.

Слово "исповедь" имеет несколько значений. Это не только покаяние в грехах перед священником, но и откровение перед собой, перед людьми ("Откровенное признание в чём-нибудь, сообщение своих мыслей, взглядов" [13, с. 219]). В данном случае имеется в виду авторская исповедь. Манера изложения Е.И. Конради в романе "Исповедь матери" характеризуется откровенностью, исповедальностью, искренностью, доверительным тоном повествования. Предельная искренность объясняется тем, что автор сознательно ставит перед собой цель дать исчерпывающее изображение самой себя. В данном случае Конради "изнутри" изображает свой опыт материнства. Именно стремление к предельному самораскрытию и позволяет автору определить свой роман как "исповедь".

Следует заметить, что к моменту написания "Исповеди матери" уже существовала литературная традиция использования исповеди как формы повествования. Поворотным пунктом в развитии жанров автобиографического романа, романа-исповеди учёные рассматривают "Исповедь" (1765) Жан-Жака Руссо. Так, Н.Л. Пушкарёва пишет: "Готовность этого выдающегося мыслителя к психологическому обнажению спровоцировала взрыв увлечения исповедальным жанром. Автобиография как документ души и источник представлений человека о себе самом прочно заняла своё место между литературным произведением и строгим документом, между вымыслом и историей, если понимать под последней описание реальных фактов" [16, с. 63]. С появлением "Исповеди" Жан-Жака Руссо понятие "исповедь" стало обозначать и особую, специфическую характеристику стиля (например, исповедальный характер дневника), и литературный жанр. Н. Громова отмечает: "Исповедь, сделавшись литературным жанром, стала разговором человека с человечеством" [4, с. 33]. 

Лирический герой Руссо повествует о самом сокровенном, о своих мыслях, делах и проектах. Откровения Руссо делают "Исповедь" психологическим документом. "Исповедь матери" Конради тоже можно считать своеобразным психологическим документом, точно воспроизводящим думы и чаяния образованной и эмансипированной русской женщины. Наряду с исповедальным характером повествования, можно выделить такие особенности творческой манеры Конради,  как фактографичность (в книге много конкретных примеров из жизни детей, их родителей), публицистичность, дидактизм, жизненность. Посвящая роман своим детям, Е.И. Конpaди писала: "…пускай правдивый рассказ обо всём, что было пережито и передумано с вами и через вас за эти двенадцать лет (выделено Е.И. Конради), принесёт ту долю пользы для других, какую думаю, может принести всякая повесть об искреннем и напряжённом искании добра и истины" [8, с. 35]. 

В романе "Исповедь матери", по сравнению с публицистикой Конради, появляется такое качество,  как лиризм. Проникновенно и с любовью писательница рисует своих детей – сына Алексея и дочь Ольгу, повествует об их первых шагах, первых словах и вопросах, любуется ими. Они – главные герои этого произведения. Автор описывает те чувства, которые охватывают молодую мать – восторг, страх, умиление, восхищение и т.д. Жанровая форма исповеди позволяет говорить обо всём начистоту. Те страницы книги, которые посвящены материнству – самые лиричные, трогательные, проникновенные. Например, писательница так обращается к матери: "Помните ли вы, читательница, ту пору … когда вы впервые, в опьянении стыдливой гордости и недоверчивой радости, сказали себе, что вскоре будете матерью? … Помните ли вы… этот безумно-радостный и целомудренно-сладострастный трепет, которым существо ваше отозвалось на первые слабые трепетанья, говорившие вам так таинственно и так властно о возникающей в вас новой жизни, тесно связанной с вашей и, в то же время, отдельной от вас? Затем начинаются весёлые хлопоты приготовления – эта поэзия интимной жизни, которая, сплетаясь в тонкие, грациозные узоры из мелочей обыденной житейской прозы, тем не менее, если она озарена и согрета огнём чувства, излучает свой реальный, глубокий смысл" [8, с. 2]. 

Итак, жанровая природа "Исповеди матери" синтетична. В этом произведении сочетаются элементы автобиографии, романа-воспитания, педагогического трактата, публицистического выступления, исповеди. Стиль писательницы характеризуется особой эмоциональностью, лиризмом, проникновенностью, публицистичностью.

Известно, что жанровые предпочтения женщин-писательниц 60-80-х годов XIX столетия были отданы роману и повести. К середине XIX века в женской литературе существовала устоявшаяся система жанровых вариантов повести, сформировавшихся в процессе становления романтической прозы (светская (салонная), деревенская, провинциальная, петербургская, семейно-бытовая (домашняя)). В основе всех разновидностей повести лежал любовно-психологический конфликт героя (героини) со "светом", определяющий особенности сюжета, композиции, пафоса. Женские повести (Н.А. Дуровой, Е.П. Ростопчиной, Е.А. Ган, М.С. Жуковой, Е.В. Салиас де Турнемир, А.Я. Панаевой и др.) несколько отличались от повестей мужских (В.Ф. Одоевского, Н.А. Полевого, И.И. Панаева и др.) большей достоверностью в воспроизведении жизни женщины, её борьбы за свободу выбора спутника жизни, "документальностью", поскольку писательницы широко использовали в ткани своих произведений записки, воспоминания, письма, дневники. 
Следует заметить, что в 50-60-е гг. XIX столетия писательницы пробуют свои силы в написании романа. Е.П. Ростопчина, Е.В. Салиас де Турнемир (Е. Тур), А.Я. Панаева (Н. Станицкий), Ю.В. Жадовская, Н.Д. Хвощинская (В. Крестовский  – псевдоним) создают целый ряд семейно-бытовых, биографических, светских романов. Наиболее известные из них – романы "Счастливая женщина" (1852), "У пристани" (1857) Е. Ростопчиной, "В стороне от большого света" (1857), "Женская история" (1861) Ю. Жадовской, "Племянница" (1850) Е. Тур, "Мелочи жизни" (1854), "Роман  в петербургском полусвете" (1860) А. Панаевой, "Провинция в старые годы" (1850-1856) Н. Хвощинской. Обращение писательниц к жанру романа не было случайностью. Женская литература развивалась в русле жанровых тенденций, характерных для литературного развития того времени. Повести и романы женщин-писательниц имели, как правило, автобиографический характер, что наложило отпечаток на глубину передачи внутренней жизни героинь. 

Автобиографическое начало присутствует, например, в романе Марко Вовчок "Живая душа" (1868). Описание пребывания Маши в доме родственницы, её отношения с нею напоминают действительные факты из жизни писательницы, жившей в доме тётки  Е.П. Мордовиной.

Итак, творчество женщин-писательниц 1860-1880-х годов велико по объёму и разнообразно по своему структурно-поэтическому и жанровому составу. Отличительные особенности женского романа – особый лиризм, эмоциональность, исповедальность тона. Большинство произведений писательниц 1860-1880-х годов имеют автобиографическое начало, что свидетельствует о желании авторов сказать слово о себе, выразить своё "я" и сделать его предметом психологического и литературного исследования (романы Марко Вовчок "Живая душа", "В глуши", Н. Хвощинской "Большая Медведица", Е. Конради "Исповедь матери", Н. Дмитриевой "На перепутьи" и другие). 

Личное "я" писательниц выражается через автобиографические темы, мотивы, образы. Писательницы показывают жизнь женщины "изнутри", свидетельствуют о сомнениях, колебаниях, стремлениях своих современниц. Эта особенность сказалась на появлении в женской литературе множества автобиографических романов, романов-исповедей, романов-записок. В произведениях подобного рода наблюдается авторское пристрастие к использованию форм дневника, записок, воспоминаний, писем, исповедей, позволяющих закрепить документальность "истории женской души", к повествованию от первого лица с концентрацией на внутреннем мире героини. Именно в этих романах отражена сущность женской природы, выражены особенности женского виденья мира.

Сказанным не исчерпываются дальнейшие перспективы изучения жанрового своеобразия романистики писательниц второй половины ХІХ века. Для исследователей женского творчества открыто широкое поле деятельности – как в плане изучения малоизвестных текстов, так и в плане переосмысления уже изученных.

Литература:
1. А.О. Очерки текущей литературы / В.Г. Авсеенко // Русский мир. – 1873. –  № 25. – С. 1-2.

2. А.О. Очерки текущей литературы / В.Г. Авсеенко // Русский мир. – 1873. – № 46. – С. 1-2.

3. Гинзбург Л.Я. О психологической прозе / Л.Я. Гинзбург. – Л.: Советский писатель, 1971. – 464 с.

4. Громова Н. Елизавета Дьяконова и её дневники /  Н. Громова // Детская литература. – 1990. – № 1. – С. 31-33.

5. Дмитриева Н. На перепутьи / Н. Дмитриева // Вестник Европы. – 1873. – № 1. – С. 35-87; № 2. – С. 625-674; № 3. – С. 151-208; № 4. – С. 765-799.

6. Егоров О.Г. Дневники русских писателей ХІХ века: Исследование / О.Г. Егоров. – М.: Флинта: Наука, 2002. – 288 с.
7. Захаров В.Н. Система жанров Достоевского: Типология и поэтика / В.Н. Захаров. – Л.: Издательство ЛГУ, 1985. – 208 с.

8. Конради Е. Исповедь матери // Конради Е.И. Сочинения. В 2-х т. / Е. Конради. – Т. 1. – СПб. : Типография А. Пороховщикова, 1899. – 538 с.

9. Машинский С.И. О мемуарно-автобиографическом жанре / С.И. Машинский // Вопросы литературы. – 1960. – № 6. – С. 129-145.
10. Мишуков О.В. Русская мемуаристика первой половины XIX века: проблемы жанра и стиля / О.В. Мишуков. – К.: Сигма, 1997. – 324 с. 

11. Николина Н.А. Поэтика русской автобиографической прозы: Учебное пособие / Н.А. Николина. – М.: Флинта; Наука, 2002.  –   424 с.

12. Окр-ц Журналистика 1869 года. Новые романы старых романистов. Статья первая / С. Окрейц // Дело. – 1869. – № 9. – С. 72-112.

13. Ожегов С.И. Словарь русского языка / С.И. Ожегов. – М.: Русский язык, 1986. – 797 с.

14. Ожигина Л. Своим путём. Роман (Из записок современной девушки). Часть первая / Л. Ожигина // Отечественные записки.      – 1869. – № 3. – С. 1-56.
15. Ожигина Л. Своим путём. Роман (Из записок современной девушки). Часть вторая / Л. Ожигина // Отечественные записки.      – 1869. – № 5. – С. 59-86.
16. Пушкарёва Н.Л. У истоков женской автобиографии в России / Н.Л. Пушкарёва // Филологические науки. – 2000. – № 3. – С. 62-69.

17. Журналистика // Санкт-Петербургские ведомости. – 1869. – № 137. – С. 1-2.

18. Савкина И. "Пишу себя…".  Автодокументальные женские тексты в русской литературе первой половины ХІХ века / И. Савкина. – Tampere: University of Tampere, 2001. – 360 c.

19. Салтыков-Щедрин М.Е. Собрание сочинений: в 20 т. / М.Е. Салтыков-Щедрин. – М. : Художественная литература, 1965. –  Т. 9: Критика и публицистика (1868–1883). – 1970. – 647 c.

20. Тартаковский А.Г. Мемуаристика как феномен культуры / А.Г. Тартаковский // Вопросы литературы. – 1999. – № 1. –С. 35-55.
21. Тартаковский А.Г. Русская мемуаристика и историческое сознание ХІХ века / А.Г. Тартаковский. – М. : "Археографический центр", 1997. – 357 с. 
22. Теплинский М.В. Л.А. Ожигина // Теплинский М.В. Пятнадцать литературоведческих сюжетов с автобиографическими комментариями, двумя приложениями и эпилогом / М.В. Теплинский. – Ивано-Франковск: Издание Татьяны Завгородней, 2002. – С. 71-77.
23. Шайтанов И. "Непроявленный жанр", или Литературные заметки о мемуарной форме / И. Шайтанов // Вопросы литературы. – 1979. –№ 2. – С. 50-77.
24. Шелгунов Н.В. Творческое целомудрие / Н.В. Шелгунов // Дело.– 1871. – № 1. – С. 1-34.

25. Шоре Э. Женская литература ХIХ века и литературный канон: К постановке проблемы / Э. Шоре // Проблема автора в художественной литературе. Межвузовский сборник научных трудов. – Ижевск: Издательство Удмуртского университета, 1998. – Вып. 11. – С. 263-273.

26. Heldt B. Terrible perfection: Women and Russian Literature /  B. Heldt. – Bloomington; Indianapolis: Indiana University Press, 1987. – 174 p.

27. Rosenholm A. Gendering awakening: Femininity and the Russian woman question of the 1860s. / A. Rosenholm. – Helsinki: Kikimora publ., 1999. – 660 p.

Анотація
В. ПОГРЕБНА. ЕЛЕМЕНТИ АВТОБІОГРАФІЇ В СТРУКТУРІ ЖІНОЧОГО РОМАНУ 60-80-х рр. ХІХ СТОЛІТТЯ

В статті аналізуються жанрові особливості автобіографічного роману та роману-сповіді на матерілалі маловивчених творів Л.О. Ожигіної "Своїм шляхом (З нотаток сучасної дівчини)", Н. Дмитрієвої "На перепутті", Є.І. Конраді "Сповідь матері" та ін. 

Доводиться, що більшість творів письменниць 1860-1880-х років є автобіографічними. У подібних творах спостерігається авторська схильність до використання форм щоденника, нотаток, спогадів, листів, сповідей, що дозволяє закріпити документальність "історії жіночої душі".
Ключові слова: мемуари, щоденники, листи, спогади, нотатки, тема, мотив, жанр, роман-сповідь, автобіографічний роман, автобіографізм.

Аннотация
В. ПОГРЕБНАЯ. ЭЛЕМЕНТЫ АВТОБИОГРАФИИ В СТРУКТУРЕ ЖЕНСКОГО РОМАНА 60-80-х гг. ХІХ ВЕКА

В статье анализируются жанровые особенности автобиографического романа и романа-исповеди на материале малоизученных произведений Л.А. Ожигиной "Своим путём (Из записок современной девушки)", Н. Дмитриевой "На перепутьи", Е.И. Конради "Исповедь матери" и др.

Доказывается, что большинство произведений писательниц 1860-1880-х годов автобиографичны. В произведениях подобного рода наблюдается авторское пристрастие к использованию форм дневника, записок, воспоминаний, писем, исповедей, позволяющих закрепить документальность "истории женской души". 
Ключевые слова: мемуары, дневники, письма, воспоминания, записки, тема, мотив, жанр, роман-исповедь, автобиографический роман, автобиографизм.
Summary

V. POGREBNAYA. ELEMENTS OF AUTOBIOGRAPHY IN THE STRUCTURE OF FEMALE NOVEL OF THE 60-80-S OF THE ХІХ CENTURY 

In the article the author determines genre peculiarities of autobiographical novel and novel-confession basing on the little-studied works by L.A. Ozhigina "By his own way (From the notes of a modern girl)", N. Dmitrieva "Crossroad", Е.І. Коnradi "Mother’s Confession" and others. 
The author of the article proves that most of works written by authoresses in 1860-1880 years are autobiographical. There are predilections for using forms of the diaries, notes, memories, letters, and confessions in such works. All this allows writer to consolidate the documentary nature of "female souls` history". 

Keywords: memoirs, diaries, letters, recollections, notes, topic, motive, genre, novel-confession, autobiographical novel, autobiographysm.
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Е. Пономарёва 

ассистент кафедры иностранной филологии и методики преподавания РВУЗа "Крымский гуманитарный  университет"
ПОРТРЕТ А. БЛОКА В ЛИТЕРАТУРНЫХ ДНЕВНИКАХ ПЕРВОЙ ПОЛОВИНЫ ХХ СТОЛЕТИЯ

Портреты известных писателей представлены в дневниках всегда по-разному. Связано это с характером общения людей, степенью их знакомства, количеством встреч, наличием общих интересов и круга общения. При сходстве "внешнего" портрета "внутренний" всегда будет индивидуален, специфичен и  оригинален. Главным принципом в отборе материала является авторская концепция личности, его желание обозначить особо важные качества портретируемого. Фактор неповторимости, субъективности в изображении людей помогает исследователям дневниковой прозы в сумме получить наиболее объективное представление о портретируемом, открыть для себя большее количество граней изображённой личности, увидеть человека в различных житейских ситуациях.

Лаконично, а главное, красочно, представлен в дневниках начала ХХ века литературно-критический и бытовой портрет А. Блока. Подчеркнём, что характер упоминаний о поэте напрямую зависит от авторских интенций. Рассмотрение литературных дневников показало, что у К. Чуковского, например, основное назначение высказываний об А. Блоке – выявление его внутреннего мира, привычек, описание характера, у М. Пришвина – анализ творчества, у И. Бунина – акцентировка социально-общественной позиции, занимаемой поэтом.

Так, К. Чуковский мало говорит о творческой деятельности А. Блока, однако немногословность писателя в этом отношении свидетельствует о безоговорочном признании К. Чуковским поэтического таланта А. Блока. Кажущаяся скупость в выборе выразительных средств и практически полное отсутствие готовых оценок творчества А. Блока вызваны желанием писателя не нарушить анализом ощущение нервного опьянения, возникающее у читателя в момент соприкосновения с блоковской поэзией. К. Чуковский видит А. Блока не иначе как необычайно талантливого человека, способного лирическими красками воссоздать всё своеобразие его окружения, с помощью слова обозначить истинные ценности в жизни. Весомость таланта А. Блока обозначается К. Чуковским с помощью частого изображения в дневнике толп признательной публики, собирающихся на выступлениях поэта.

В дневнике не раз подчёркивается многогранность таланта А. Блока – наряду с созданием замечательных лирических произведений, он автор глубоких критических статей и рецензий. Как считает К. Чуковский, А. Блок – прирождённый редактор ("Блок взялся проредактировать Лермонтова – и, конечно, его работа прекрасна" [3, с. 142]), однако ему чужда любая популяризация. Именно поэтому он старается не растрачивать себя на издательском поприще в качестве редактора и составителя.

Что касается творческого восприятия, К. Чуковский отмечает свойственную А. Блоку особую восприимчивость. Как только поэт узнавал или слышал что-нибудь интересное, необычное, это тут же получало отклик в его творчестве, отражаясь в выборе материала, манере письма и лексике: "Блок очень впечатлителен и переимчив. Я недавно читал в коллегии докладец о том, что в 40-х гг. писали: аплодисманы, мебели (мн [ожественное] ч[исло]) и т. д. Теперь в его статейке об Андрееве встретилось слово мебели (мн. ч.) и в отчёте о заседании – "аплодисманы" [3, с. 127].

В дневнике К. Чуковского находим также отклик на некоторые критические работы А. Блока. Писатель одним из первых обращает внимание на пессимистические взгляды А. Блока в отношении идей гуманизма. К. Чуковский акцентирует внимание на том, что А. Блок считает идею вовлечения народных масс в движение гуманизма неприемлемой. Даже на заседаниях "Всемирной литературы", возглавляемых "светилом" того времени – М. Горьким, А. Блок открыто противопоставляет свою точку зрения общепринятой: "Странно, что Горький не почувствовал, что Блок против гуманизма, что он с теми, звероподобными; причисляет к ним Гейне; что его вражда против либерализма – главный представитель коего – Горький" [3, с. 106].

Упоминания о поэте находим и в записях М. Пришвина, где А. Блок представлен в основном с точки зрения его литературной деятельности. Писатель восхищается талантом А. Блока, изысканностью и утончённостью его стихотворений, гармонией с окружающим, силой юношеских впечатлений, переданной в них, магнетизмом "высшего духа": "Вчера слушал по радио вечер Блока и очень волновался… Есть люди, от которых является подозрение в своей ли неправоте, или даже в ничтожестве своём, и начинается борьба за восстановление себя самого, за выправление своей жизненной линии. Такой для меня Блок <…> Мне так же неловко с ним, как с людьми из народа: сектантами, высшими натурами. Это и плюс аристократизм стиха, в общем,  какая-то мучительная снежная высота, на которой я не бывал, не могу быть" [2, с. 173].

Характерной особенностью выстраивания литературно-критических замечаний М. Пришвина о работах А. Блока является сравнение с собственными приёмами и методами, осмысление своеобразия его поэтической манеры. Из отдельных упоминаний в дневнике следует, что концептуально формирующим фактором в художественном творчестве А. Блока М. Пришвин считает личность поэта, его жизненный опыт.

Помимо прочего, М. Пришвин видит в А. Блоке нарастание революционного духа, чувство необузданной народной стихии, борьбу с европейскими взглядами на проблему культуры и цивилизации: "Вошёл Блок. Вот тоже полярная противоположность Ремизову. Тоже Европа и Россия, тоже личность и быт, тоже открытое высказывание своих взглядов и присматривание к другим… и много всего" [2, с. 39].

На страницах дневниковых записей М. Пришвин вскользь передаёт критические мысли А. Блока по поводу характера творческого созидания художников и степени значимости результатов их деятельности: "Он мне рассказал любопытное: есть в нём такое чувство к Венере Милосской, что хотелось бы разбить её, чтобы остались только геометрические формы" [2, с. 39]. Вероятнее всего, речь в разговоре шла о значении самого творческого замысла, который, по мнению А. Блока, намного важнее, чем полученный в ходе работы результат. Подтверждение этой мысли находим в критических статьях А. Блока "Памяти Врубеля" и "Крушение гуманизма".

Литературный портрет А. Блока был бы неточен и существенно потерял бы в весе, будь он ограничен лишь одобрительными оценками. Одной из главных исследовательских задач в разговоре о словесных портретах является определение противоречивых сторон личности, отмеченных к дневниках. Например, положительные оценки и высказывания К. Чуковского и М. Пришвина о А. Блоке резко контрастируют с мнением И. Бунина. Ярый противник большевистских идей, И. Бунин не может смириться с тем, что А. Блок примыкает к революционному большинству. Писатель выстраивает своё повествование о поэте таким образом, чтобы показать не самые лучшие стороны А. Блока.

Творчество А. Блока рассматривается писателем в контексте общелитературных процессов, происходивших в ту пору в стране. В дневнике писатель не даёт прямой характеристики творческим способностям А. Блока, его внутренним качествам, однако, по всему видно, что И. Бунин причисляет поэта к стану новых литераторов, не отличающихся, по его мнению, особым талантом, но обладающих необычайно сильной энергией и редким стремлением к водворению "новой" литературы.

Именно за подобное стремление к воспеванию всего нового (в чём явно читается возвеличивание большевистских идей), И. Бунин и критикует А. Блока, пишет о его глупости и недальновидности: "Блок открыто присоединился к большевикам. Напечатал статью <…> Я ещё не читал, но предположительно рассказал её содержание Эренбургу – и, оказалось, очень верно. Песенка-то вообще не хитрая, а Блок человек глупый" [1, с. 12].

Первое, что бросается в глаза в воссозданном К. Чуковским портрете А. Блока, – бунтарский дух поэта, его непредсказуемость, нежелание повиноваться веяниям моды, придерживаться определённых канонов в творчестве. А. Блок не похож на других, отличается упорством и стойкостью в отстаивании своей точки зрения, настойчивостью, колоссальной выдержкой и железной волей. Он своенравен и упрям, за что его недолюбливают другие.

Для А. Блока не существует авторитетного мнения – он всё равно поступает так, как подсказывает ему сердце. Его не волнует, что думают о нём люди, он просто не обращает на них внимания, игнорирует, не прислушивается к советам. К. Чуковский не осуждает такое поведение А. Блока, полагая, что именно таким должен быть настоящий лирический поэт. А. Блок не выносит лицемерия, всегда прямолинеен и не станет скрывать правды. 

Окружающим А. Блок кажется скучным, унылым, мрачным человеком, часто разговаривающим монотонным голосом с обычным выражением отчуждённости на лице. Он практически никогда не бывает весел и энергичен – лишь в редкие моменты одухотворения и внутреннего запала, что чаще всего случается во время выступления перед публикой или в период душевного спокойствия. Ко всему происходящему вокруг А. Блок относится равнодушно, рассуждая о необратимом с понуро-безотрадным видом: "Там же сидит одиноко Блок – с обычным видом грустного и покорного недоумения: "И зачем я здесь? И что со мной сделали? И почему здесь Чуковс[кий]? Здравствуйте, Корней Иванович!" [3, с. 126].

А. Блок, как настоящий немец, аккуратен, чистоплотен, педантичен, скурпулёзен до мелочей. Все окружающие его вещи находятся в полном порядке, чистоте и исправности: "Блок аккуратен до болезненности. У него по карманам рассовано несколько записных книжечек, и он всё, что ему нужно, аккуратненько записывает во все книжечки; он читает все декреты, те, которые хотя бы косвенно относятся к нему, вырезывает – сортирует, носит в пиджаке. Нельзя себе представить, чтобы возле него б[ыл] мусор, кавардак – на столе или на диване. Все линии отчётливы и чисты" [3, с. 115].

Всё, что он делает, соответствует заранее намеченному плану, всегда очень тщательно продуманному. Он лучше других во "Всемирной литературе" справляется с работой, связанной с систематизацией и упорядочиванием материала, распределением его по различным аспектам. Именно эта черта характера А. Блока наиболее часто отмечается К. Чуковским в дневнике, он даже даёт ей определение – мания опрятности: "Блок патологически аккуратный ч[елове]к. Это совершенно не вяжется с той поэзией безумия и гибели, которая ему так удаётся. Любит каждую вещь обвернуть бумажечкой, перевязать верёвочкой; страшно ему нравятся футлярчики, коробочки. Самая растрёпанная книга, побывавшая у него в руках, становится чище, приглаженнее. Я ему это сказал, и теперь мы знающе переглядываемся, когда он проявляет свою манию опрятности" [3, с. 124].

У М. Пришвина ключевым в портретировании А. Блока становится слово "красивый". Тем не менее, оно в большей степени относится не к внешности поэта, а к характеристике его богатого внутреннего мира: "Блок, красивый, блестящий поэт, окружённый барышнями, поразил меня с первого знакомства серьёзностью своего духовного понимания. Он говорил "по духу" и там, где все обыкновенные люди говорили шутя" [2, с. 178].

Писатель изображает А. Блока добрым, проникновенным, искренним, чутким и увлечённым своим любимым делом человеком: "Подхожу сегодня к Блоку, спрашиваю его, и так он ответил мне проникновенно. Я его понял без слов" [2, с. 38], "Блок и Мейер, по мнению хлыстов, обладают "пророческим" даром. Просто, по-моему, они искренние люди" [2, с. 39]. В дневнике писателя не раз подчёркивается честность, прямота и благородство А. Блока: "Тут я вспомнил Блока – вот кто единственный отвечал всем без лукавства и по правде, вот был единственный рыцарь" [2, с. 143].

Ещё одно важное внутреннее качество А. Блока, на которое обращает внимание М. Пришвин – простота в общении, привязанность к людям из народа: "Взять даже внешнюю жизнь поэта – рабочий, крестьянин, земский интеллигент – все бывали у Блока, и кто бывал, будет до гроба хранить очарование равенства всех в общении с этим прекрасным душой и телом человеком" [2, с. 186].

Сопоставляя разрозненные высказывания о внутренних качествах А. Блока, воззрениях, привычках, можно составить ёмкий словесный портрет. Поэт предстаёт проникновенным, искренним, чутким, патологически аккуратным человеком, несколько замкнутым в себе, болезненно гордым, бескомпромиссно следующим своим принципам и выбранным жизненным позициям и приоритетам.

Сравнивая точки зрения портретистов, можно выделить стержневые качества поэта, определяющие стиль его жизни и поведения. Прежде всего, это неподкупность, честность перед самим собой, самоотверженность, наличие мощной духовной энергии, противление общественному мнению, стойкость и непреклонность во взглядах. С другой стороны, А. Блок несколько высокомерен и горделив, вспыльчив и внутренне беспокоен. Вариативность точек зрения и подходов к созданию внутреннего портрета А. Блока в дневниковой прозе писателей объясняется их стремлением создать многогранный облик великого поэта. 
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Анотація

К. Пономарьова. ПОРТРЕТ О. БЛОКА У ЛІТЕРАТУРНИХ ЩОДЕННИКАХ ПЕРШОЇ ПОЛОВИНИ ХХ СТОЛІТТЯ

Стаття присвячена аналізу портретної характеристики О. Блока, що пропонується на сторінках щоденникових записів першої половини ХХ століття. У статті окреслені різні точки зору щодо творчої та суспільно-побутової сторін особистості О. Блока, що представлені в щоденниках таких письменників,  як К. Чуковський, І. Бунін і М. Пришвін. Авторами щоденників виділяються ключові якості поета, його естетичні орієнтації, визначається своєрідність його творів, підкреслюється унікальність світосприйняття та індивідуальних морально-етичних передумов творчої діяльності.

Ключові слова: щоденник, літературно-критичний портрет, побутовий портрет.
Аннотация

Е. Пономарёва. ПОРТРЕТ А. БЛОКА В ЛИТЕРАТУРНЫХ ДНЕВНИКАХ ПЕРВОЙ ПОЛОВИНЫ ХХ СТОЛЕТИЯ

Статья посвящена анализу портретной характеристики А. Блока, предлагаемой на страницах дневниковых записей первой половины ХХ века. В статье очерчены разрозненные точки зрения касательно творческой и общественно-бытовой сторон личности А. Блока, представленных в дневниках таких писателей, как К. Чуковский, И. Бунин и М. Пришвин. Авторами дневников выделяются ключевые качества поэта, его эстетические ориентации, определяется своеобразие его произведений, подчеркивается уникальность мировосприятия и индивидуальных морально-этических предпосылок творческой деятельности.

Ключевые слова: дневник, литературно-критический портрет, бытовой портрет.
Summary
E. PONOMAREVA. A. BLOK’S PORTRAIT IN literary DIARIES of early XX century

The article is devoted to the analysis of A. Blok’s portrait characteristics which is given in diaries of early XX century. The article defines the separate points of view on creative, sociable and everyday parts of A. Blok’s personality, represented in the diaries of K. Chuckovskiy, I. Bunin and M. Prishvin. The diarists define key qualities of the poet, his aesthetic orientation, specificity of his works. They underline the unique perception of the world and the individual mental and ethical background of his creative activity.

Keywords: diary, literary and critical portrait, portrait of everyday life.
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 Э. Тулуп

старший преподаватель кафедры английской филологии РВУЗа "Крымский инженерно–педагогический университет" 

ТОМАС ЛЕРМОНТ: ИСТОРИЧЕСКАЯ ЛИЧНОСТЬ И ЛИТЕРАТУРНЫЙ ГЕРОЙ ШОТЛАНДСКОЙ БАЛЛАДЫ СРЕДНЕВЕКОВЬЯ

Томас Лермонт: биографический контекст. Тезаурусный анализ. Томас Лермонт (далее Т.Л.) родился ок. 1220 г. Титул Т.Л., "эрл", древнескандинавского происхождения, позднее он был приравнен к графу. Род Лермонтов гипотетически происходит из Северной Франции. В Англию они пришли вместе с войском Вильгельма Завоевателя, герцога Нормандского (1066), ставшего затем Вильямом I, королём Английским. От него и его преемников Лермонты и получили в награду за поддержку и воинскую доблесть земельные наделы – сначала в Англии, потом в Шотландии. Умер Т.Л. около 1297 г.

Согласно фамильным преданиям, жил Т.Л. в древнем Замке Эрлов (Earlstun, или Earlsdun). Замок был построен графами Марчами и окружен селением, также весьма древним, под названием Эрсилдун (земля Мёрс(ия), графство Бервик). Оттуда идёт личный титул Т.Л.: "граф (эрл) Эрсилдунский" (Earl of Ersild(t)un). Кстати, фамилия Т.Л. тоже имеет вариативные формы: "Lermont"/"Learmont". 

Родословная Томаса Лермонта. Этимологический анализ. В нашем распоряжении, т.о., есть список онимов (топонимов и антропонимов), прямо относящихся к Т.Л. как прототипу одноименного балладного персонажа. Расширим этот список, а затем подвергнем его этимологическому анализу. Возможно, такой анализ уточнит культурный фон (и, тем самым, ассоциативное поле) исследуемой исторической личности, ставшей затем знаменитым фольклорно-литературным героем (см. Приложение).

1. Mercia. Историческая Мёрсия была королевством на территории Центральной Англии. Основало его германское племя англов в VII-VIII вв. В начале IX в. Мёрсия была завоевана королями Уэссекса (Западной Саксии). Она входила в т.н. "Семикняжие" (Heptarchy) – союз семи наиболее влиятельных англосаксонских "королевств" (княжеств) раннесредневековой Британии [8, p. 920]. Этимология самого названия неясна. Возможно, оно происходит от англосаксонского "MERECE", "дикий сельдерей". Ветку сельдерея как своего рода плюмаж могли носить на шлеме мерсийские вожди-"короли". (Ср. ветку дрока на шлеме первого английского короля из династии Плантагенетов, буквально "Дроковичей"). Не исключено и другое толкование: англосаксонское "MERSC, MERISC" означает "болото, топь". Тогда Мёрсия – это болотный край [5, с. 552].

2. Berwick. Этот топоним встречается в целом ряде английских графств ("краёв", "уделов"): в Дорсетшире, в Йоркшире, в Кенте и др., что указывает на его популярность в англосаксонскую эпоху (V-XІ вв.). Составлен он из двух частей: BERE ("ячмень"), плюс WĪC ("жилище", "усадьба", "деревня") [5, с. 69, 524, 574]. Вместе взятое, название означает "деревню среди ячменных полей", "Ячменники". 

3. Earl. Титул происходит от англосаксонского EORL, восходящего к скандинавскому (норманскому) (позднее приравненный к титулу графа): буквально – "орёл", в переносном смысле – "храбрец", "настоящий воин", откуда в дальнейшем развились значения "первый воин в дружине" ( "вождь" ( "представитель военной знати" ( "граф" [5, с. 159, 535].

4. Ersildun. Он также представляет собой составной топоним-композит. Его первая часть имеет первичное значение "зелёный", откуда развилось вторичное значение "ирландский" (из Зелёной Страны – Ирландии) [5, с. 167]. "Эрсом" до сих пор именуется диалект шотландского языка, сохранивший черты первоначального языка ирландцев: кельтов-скоттов, мигрировавших на соседний остров, Альбион, т.е. Британию. Вторая часть этого топонима ("дун", "тун") значит "вершина холма или горы", позже – "укрепление на ней", ещё позже – "замок", "резиденция вождя, князя, короля" [5, с. 534].

5. March. Так называется местность в земле Кембридж (Кембриджшире). Происходит это название от англосаксонского MEARC, "граница", отсюда вторичное значение "земля на (при) границе", "пограничье" [5, с. 307, 551]. "Графов" (бывших военных вождей), которым давали в удел земли на недавно завоеванных территориях, в раннесредневековой Германии (но и среди германцев‑эмигрантов, переселившихся в соседние края), звали "маркграфами". Титул этот похож на аналогичный по статусу и функциям российский титул "генерал-губернатора": правителя новых провинций. Однако есть между ними и разница. "Генерал-губернатор" – титул должностной, "(марк) граф" – титул наследственный.
6. Lermont (Learmont). Эта фамилия замыкает список "лермонтовских" биографических онимов. Learmont’ов в словарях английских фамилий нет. Гнездо LEAR, наоборот, представлено достаточно богато. Во-первых, это, предположительно, британизированный французский топоним Lier (Льер, название города во Франции) [7]; ср. реку во французской Западной Канаде Liard (произносится также Льер); река впадает, – что знаменательно, – в другую реку, с шотландским "фамильным" названием МакКензи [8, p. 845].  

Во-вторых, (но обособленно от основы LEAR), фамилию Лермонтов возводят к другому французскому городу: Ermont. Тогда, вместе с артиклем "L’ " (укороченная форма от "Le" перед гласными) фамилия Лермонт может означать "из Эрмонта" или "Эрмонтский". Эта фамилия-прозвище могла быть указанием или на место происхождения предков Лермонтов, или на место их изначального родового поместья, что, в известном смысле, одно и то же.

В-третьих, "l’ermont" (с маленькой буквы) мог быть связан не с городом, а с животным, притом с животным очень символичным – горностаем. "L’ermont" можно перевести, как "подобный горностаю" (ermine, от старофранцузского "hemine", "похожий на горностая"; более ранний древневерхненемецкий "harmo" означал животное, и впрямь похожее на горностая, – "ласку" [8, p. 493]). Горностай же несёт в себе сложную, многоплановую семантику (и, отсюда, символику): чистоты, царственности, но также и проворства (физического) или хитрости ("проворства" умственного), а также хищности. В метафорическом смысле "горностаевый" цвет – это цвет одежд (волос и т.д.) белый с прочернью.

Вернёмся, однако, к основе LEAR. Она кельтская, а, следовательно, могла попасть на территорию будущей Мёрсии гораздо раньше, чем туда пришли англосаксы. "Lear" по-гэльски "море" (в поэтическом словоупотреблении) [5, с. 275]. Здесь важны оба словарных комментария: и то, что слово это гэльское (т.е. пришло еще из Ирландии), и то, что оно "поэтизм" (т.е. принадлежит лексикону кельтских поэтов, и не простых поэтов, а придворных "певцов": исполнителей ритуальных песен, состоявших в одной касте со жрецами-друидами). Но и в прямом значении "Лер", "Лир", "Леар" – не только и не просто море‑"влага", море-"пучина". Это также имя собственное одного из могущественных кельтских божеств: хозяина (и воплощения) водной стихии, а заодно властелина иномирия, причем это иномирие понималось кельтами и как загробное царство, и как царство волшебное [1; 2, с. 363-366.].

Второй компонент имени, MONT, тоже весьма выразителен по своей семантике. Генетически он тоже гэльский, а семантически означает "болото" (<moine) [5, с. 322]. В целом всё слово-композит можно передать и как "(бог) Лир", но не Морской, а Болотный, и как "болото (со святилищем) бога Лира". 

Символический анализ. Сгруппируем теперь данные этимологического анализа, разбив их на семантико-символические группы. Мы получим дополнительные данные о том, какие именно ассоциации могли окружать род исторических Лермонтов, а значит, какова была мифопоэтическая репутация Лермонтов в глазах их соотечественников и современников.

I. Природные ассоциации. 1. Топографические: 1) море, хлябь; топь, болото; 2) холм; вершина. 2. Биологические: 1) из птиц – орёл; 2) из животных – горностай; 3) из растений – дикий сельдерей. II. Социальные ассоциации. 1. Статусные: 1) вождь, предводитель; 2) король, знатный человек. 2. Профессиональные: 1) жрец, друид; 2) поэт; 3) военный; 4) правитель (замка, селения, земли, целого удела). III. Культурные ассоциации. 1. Архитектурные: 1) башня, замок; 2) деревня, город. 2. Религиозные: 1) языческие – а) кельтские; б) германские континентальные; в) германские скандинавские. 3. Национальные (этнические): 1) ирландские; 2) шотландские; 3) нормандские; 4) англосаксонские.

Как видим, в своей совокупности, рассмотренное не как каталог, а как система, – ассоциативное поле вокруг исторического рода Лермонтов позволяет (разумеется, лишь до определенной степени, "вычтя" последующую добавочную мифологизацию) реконструировать психологический портрет нашего героя. Он храбр, но архаической храбростью; она не исключает, а включает такие черты, как хищность (магическая "лихость") и хитрость (магический "ум"). Он царственен, но не спокойным величием давно унаследованных титулов и полномочий, а энергией завоевателя власти (или, наоборот, борца за её сохранение). Он – особый, отмеченный; однако сквозь его личные дарования и заслуги ещё просматривается древняя вера в "природную" предназначенность Т.Л. на роль героя, с одной стороны, и в расположение к нему "божественных" (волшебных) сил, во внеличную судьбу, с другой стороны. 

Подытоживая этот реконструированный портрет (где сквозь историю еще просвечивает миф, но сквозь миф уже проступает история), позволительно сделать главный вывод. В лице Томаса Лермонта (как не только индивидуального, но и родового персонажа) средневековая Шотландия нашла своего героя: героя, нужного именно ей, именно в её эпоху и внутри её культуры, пускай даже в формировании этого героя участвовала не одна, а многие иные культуры и многие иные эпохи. 

Приложение. Шотландская баллада (записано в XV-XVIII вв.). Правдивый Томас. Пер. со скотса (шотландского) Марины Новиковой). Проснулся Томас над рекой, / А прозывать его Правдивый. / Ему не месяц засиял - / Навстречу едет дева-диво. / У ней рубашка, зелен-шелк, /  У ней покров, узором дорог, / А у коня-то бубенцы - / Без одного их ровно сорок.  / Тут Томас шапку быстро снял / И на колено опустился: / "Тебе молюсь, тебе дивлюсь, / Моя Небесная Царица!" / "Ах, нет, ах, нет, - она в ответ, - / Мне это имя не пристало. / Зовут меня Царица Фей, / А вот тебя я не признала. / Ты спой мне песню, молви речь, / Такую спой, как я желаю, / Да поцелуй меня в уста, / Тогда и я тебя признаю". / "Пускай и к худу, и к добру, / А только быть бы тебе любым". / Её он в алые уста / Целует под зелёным дубом. / "Теперь поедешь ты со мной, / Со мной поедешь ты повсюду. / Беру на службу на семь лет, / К добру ли будет, или к худу". / Она садится на коня, / Его сажает за спиною; / Едва уздечка звяк-позвяк, / Уж белый конь летит стрелою. / Вперёд, вперёд они спешат, / А белый конь летит стрелою. / Кругом лежит пустынный край, / Ни сёл, ни пашен за спиною. / "Сходи с коня, сходи с коня, / Клади головушку мне в ноги. / Передохни, я покажу / Три дивных дива, три дороги. / Ты видишь, Томас, тесный путь, / Колючий тёрен и завалы? / Ах, то дороженька добра, / Да только ездят ею мало. / Ты видишь, Томас, торный путь, / Шелковы травы да лилеи? / Ах, то дороженька греха, / Иным небес она милее. / А видишь ты петлистый путь, / Цветёт там папороть в урочье? / Ах, то дорога в Царство Фей, / Туда нам ехать нынче ночью. / Но ты замкни себе язык, / Что ни увидишь, ни услышишь. / Обронишь слово в Царство Фей, / Домой дороги не отыщешь". / Вперёд, вперёд они спешат. / Им круть-вода колени моет. / Ни месяца, ни солнца нет, / А будто слышно: море воет. / Кругом стоит глухая ночь. / Им красна кровь колени моет: / Какая в мире пролилась, / Землицу там ручьями кроет. / Въезжает дева в зелен-сад, / Подходит с яблоком-наливом: / "Прими-ка плату за труды - / Быть на язык тебе правдивым". / "Язык мой друг мой, - он в ответ. - / Хорош подарок ты мне даришь! / Я с ним на рынке не купец / И на пирушке не товарищ. / Не собеседник господам, / Не мил-друг даме и девице". / "Молчи, молчи, - она в ответ. - / Чему велю, тому и сбыться". / Тут он сапожки надевал, / Еще узорный зелен-пояс. / И на семь лет пропал и след, / Покинул свет Правдивый Томас. [3, с. 32-34].
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Анотація
Е. ТУЛУП. Томас Лермонт: історична особистість і літературний герой шотландської балади Середньовіччя

У статті наводяться дані тезаурусного, етимологічного та символічного аналізу історичного роду Лермонтів, що дозволило реконструювати психологічний портрет героя шотландської балади епохи Середньовіччя "Правдивий Томас". У роботі також розглянуто фактуальні та легендарні риси історичної особи: поета-провидця середньовічної Шотландії – Томаса Лермонта (прибл.1220-1297). 
Ключові слова: фольклорно-літературний герой, біографічний контекст, етимологія, асоціативне поле, психологічний портрет, символічний аналіз. 
Аннотация

Э. Тулуп. ТОМАС ЛЕРМОНТ: ИСТОРИЧЕСКАЯ ЛИЧНОСТЬ И ЛИТЕРАТУРНЫЙ ГЕРОЙ ШОТЛАНДСКОЙ БАЛЛАДЫ СРЕДНЕВЕКОВЬЯ

В статье приводятся данные тезаурусного, этимологического и символического анализа исторического рода Лермонтов, что позволило реконструировать психологический портрет героя шотландской баллады эпохи Средневековья "Правдивый Томас". В работе также рассмотрены фактуальные и легендарные черты исторического лица: поэта-провидца средневековой Шотландии – Томаса Лермонта (ок.1220-1297).   
Ключевые слова: фольклорно-литературный герой, биографический контекст, этимология, ассоциативное поле, психологический портрет, символический анализ. 
Summary

E. TULUP. Thomas Lermont: historicAL personality and literary hero of medieval Scottish ballad

The article investigates data of tezaurus, etymological and symbolic analysis of the Lermont’s historic kin, that allowed to reconstruct the  psychological portrait of medieval Scottish ballad hero "True Thomas". The article also investigates factual and legendary features of a historical personage Thomas Lermont, who was a medieval Scottish poet-prophet (c. 1230-1297).
Keywords: folklore-literary hero, biographical context, etymology, associative sphere, psychological portrait, symbolic analysis. 
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О ТЕХНИКЕ РАБОТЫ СО СЛОВОМ А.П. СУМАРОКОВА
("ЛЮБОВНАЯ ГАДАТЕЛЬНАЯ КНИЖКА")

В 1774 году вышла в свет "Любовная гадательная книжка"
 Александра Петровича Сумарокова. Брошюра в двадцать четыре страницы была напечатана "на кошт Кабинета Ея Императорскаго Величества" Екатерины II в типографии Академии Наук Санкт-Петербурга обычным для того времени тиражом 1200 экземпляров. Это количество явно не удовлетворило читательский спрос на такой культурный "продукт", и на свет явились переиздания сумароковской книги. 

Об этой любопытной, явно пользовавшейся спросом у читателей "книжке" критики и филологи предпочитают либо помянуть словом снисходительным, либо не говорить вовсе. Ни Н.М. Карамзин в краткой статье о Сумарокове в "Пантеоне российских авторов" (1802), ни И.А. Дмитревский в "Слове похвальном Александру Петровичу Сумарокову, читанном в Императорской Российской Академии в годовом торжественном собрании 1802 года" и в одноименном "Слове" (1807) не упоминают о произведении сомнительного достоинства. 
На склоне лет в 1841 году С.Н. Глинка обратился к новиковскому "Полному собранию сочинений" А.П. Сумарокова, проштудировал его от первого тома до последнего и изложил свои соображения по поводу сочинений своего старшего современника в книге под названием "Очерки жизни и избранныя сочинения Александра Петровича Сумарокова" (СПб., 1841). В получившей ироничные оценки В.Г. Белинского "преинтересной" и "пресловутой" книге Глинка разъяснял композицию каждого тома, искренне восхищался талантом Сумарокова, отмечая по ходу чтения ошибки составителя и недочеты издания. Комментируя состав четвертого тома новиковского издания, Глинка особое внимание уделил "Любовной гадательной книжке": "Странное дело! Вслед за "Пустынником", торопливое усердие издателя сочинений Сумарокова в десяти частях, поместило: любовную гадательную книжку (курсив С. Глинки. – Т.А.). Сумароков для разсеяния скуки выписывал из трагедий свои нежныя двустишия, но он и не думал, что эту невинную забаву поместят нераздельно с его драматическими произведениями" [1, с. XXXII–XXXIII]. 

Строго следуя жанровому принципу в композиции сумароковского собрания, Н.И. Новиков нашел для "гадательной книжки", произведения необычного жанра и единичного среди сумароковских сочинений, подходящее место. Основанием послужило, видимо, то, что материалом книги были цитаты из сумароковских трагедий, поэтому её местоположение выглядит вполне логичным: после самих трагедий размещены стихи из них. Однако недоумение С. Глинки и его упрек издателю очень показательны: чувства Глинки оскорблены тем, что драматические произведения, принесшие славу Сумарокову и являющиеся большой литературной ценностью, оказались в одном томе с безделкой, которая и рядом не может находиться с "высокими" трагедиями "северного Расина". 

Вторит Глинке историк и писатель М.Д. Хмыров в своем очерке о жизни и творчестве Сумарокова, также проведя ревизию новиковского собрания сочинений. Хмыров часто ссылается на сведения, содержащиеся в очерках Глинки, и тоже не забывает попенять издателю за размещение "гадательной книжки": "<…> ч. IV – трагедии: "Вышеслав", "Дмитрий Самозванец", "Мстислав"; пролог "Новые лавры"; балет "Прибежище добродетели"; оперы "Альцеста", "Цефал и Прокриса"; драма "Пустынник"; мнение о французских трагиках и выписки нежных двустиший из трагедии Сумарокова, сделанные самим автором, но издателем, по недоразумению, принятые за нечто особое, названное "Любовною гадательною книжкою" [7, с. 31]. Явно по инерции Хмыров "осудил" Новикова за неуместность "нежных двустиший" в томе с сумароковскими трагедиями. Однако в этом комментарии есть определение, случайное оброненное и при этом точно характеризующее сумароковское произведение: "Любовная гадательная книжка" – это действительно "нечто особое", не вписывающееся в традиционный историко-литературный ракурс. 
Правда, в качестве заслуги писателя, примера его творческого универсализма "гадательная книжка" все же упомянута в серьезном исследовании – в "Истории русской литературы" А.Н. Пыпина: Сумароков "употребил все усилия, чтобы дать русской литературе всевозможныя разновидности литературнаго творчества в стихах и прозе, какия находил у французов. Он не отважился только на эпопею, но затем дал все формы лирики – оды духовныя и торжественныя, переложения псалмов, эклоги, элегии, песни, даже "любовную гадательную книжку"; сатиры, <…>" (курсив автора. – Т.А.) [3, с. 463].

Литературоведы XX – начала XXI веков к гадательной книжке Сумарокова относятся с большей научной толерантностью и упоминают о "нежных двустишиях" без снисходительных интонаций. Сумароковская "книжка" мелькает в анализах, если речь заходит о любовных сюжетах или галантном языке эпохи. В статье "Любовная риторика А.П. Сумарокова: "Елегии любовные" и их художественное своеобразие" М.А. Котомин, анализируя "ситуации любовной речи" в элегиях Сумарокова, проводит параллели с сумароковскими трагедиями и "гадательной книжкой": "Предположим, что "ты" врывается в текст и начинает отвечать влюбленному "я". Этот вариант представлен в трагедиях Сумарокова. Там герои постоянно обмениваются монологами, каждый из которых можно принять за отдельную элегию или иное отдельное стихотворение. Сам автор способствовал этому, издав "Любовную гадательную книжку", в которой были собраны цитаты из драм, преподносившиеся как составляющие отдельного сборника.

Впрочем, вернемся к нашей "ты"" [2, с. 138].

Или занесенная в сноску мысль другого современного ученого Е.А. Вилька: "Как "сниженную" форму сакрализации собственных трагедий можно расценить, по-видимому, и такой феномен, как "Любовная гадательная книжка", практическое пособие по гаданию на предмет "нежной страсти", составленное Сумароковым исключительно из его собственных трагедий" [8, с. 52].

Следует признать, что сумароковская "книжка" больше упоминается и поминается, чем исследуется и анализируется. Однако в приведенных фрагментах из современных исследований есть объединяющее начало, а именно – пробивающаяся идея о неком особом отношении к слову в этом любовном трагедийном цитатнике Сумарокова, исследованию которой и посвящена данная статья. 

Поэт продемонстрировал уникальную степень отстранения, создав книгу из собственных стихов, играя смыслами, которые сам и вложил в эти строки. Рассчитывал ли он на сладкий "узнаванья миг", когда читатель увидит повторение того, что было встарь? На соотнесение смысла трагедийных реплик с их гадательным значением, на соотношение "сумароковского" с "сумароковским"? И каковы основные приемы переработки реплик в предсказания для галантного развлечения? Начнем сначала и обратимся к структуре любовной книжки.

Сумароков создает игру для светского развлечения, о чем заявляет в "Известии", разъясняющем ее содержание, назначение и способ использования. Гадательная книга Сумарокова подчиняется не столько литературным законам, сколько арифметическим закономерностям. Игральные костки и их комбинации диктуют автору структуру книги: количество глав определено количеством чисел на одном кубике ("костке"), то есть 6; количество "нежных" двустиший в каждой главе – количеством возможных комбинаций, а именно 21, при использовании двух косток.
После "Известия" приведена "Таблица", в которой указаны номера предсказаний, соответствующие выпавшей комбинации чисел при втором броске двух костей. Например: 2-4 – предсказание 9; 2-5 – предсказание 10; 2-6 – предсказание 11 и т.п. В приведенном Сумароковым примере комбинации – "костки 5 и 6 покажут" – отвечает предсказание номер 20. Арифметика и костки создают структуру, которую заполнят нежные двустишия.

Логично было бы предположить, что для каждой главы гадания источником двустиший будет выбрана одна трагедия (для первой главы – "Хорев", для второй – "Синав и Трувор" и т.п.) и из каждой будут "вынуты" по 21 двустишию. Однако это не так: "самой любовной" трагедией оказалась "Ярополк и Димиза", из нее взяты 41 двустишие; из трагедий "Хорев" и "Синав и Трувор" – по 19 двустиший; из "Вышеслава" – 21, из "Димитрия Самозванца" – 15; и наименьшее количество выбрано из трагедии "Семира" – 11 двустиший. Шестистопный ямб трагедий обеспечивал метрическое единство книги. Сумарокову необходимо было при переработке сохранить это единство, не нарушив рисунка ритма. Предпочтения Сумарокова в отборе трагедий и двустиший также подчиняются основной цели книги – созданию гадания, для которого ему необходимо переработать трагедийные двустишия и создать в них необходимую ситуацию, о чем и пойдет речь далее. Переработка ведется по нескольким направлениям, основное из которых – универсализация двустиший.

Техника сжатия текста и высвобождения смыслов двустиший. Сумароков вырывает из трагедии двустишие, лишает его заданного смысла и превращает в отдельное, изолированное, самостоятельное событие – любовную ситуацию, переживание или наставление. Он создает свод фрагментов о любви, законченных и состоявшихся. 
Выбранные из трагедий стихи, потеряв прежний контекст, обретают новый – контекст любовного гадания забавы ради, что задает новые правила прочтения "старых" слов:

Достоинства твои и истинна любовь,

Против желания зажгли во мне всю кровь [4].

В трагедии "Хорев" реплика Оснельды обращена к Астраде, "мамке Оснельдиной", эти слова изъяты из диалога Оснельды и Астрады, когда Оснельда в сердцах признается в своем чувстве к Хореву, брату князя Российского Кия, который, к ее несчастью, является врагом ее отца (Действ. 1, Явл. I):

Достоинства его и искрення любовь,

Против желания зажгли незапно кровь [5, с. 6].

В трагедии любовное признание объясняет борьбу в героине дочерней любови, которая предполагает ненависть к врагу отца, и девичьей любови, которую она испытывает. Вне трагедийного контекста стихи если и обозначают борьбу с чувством, то едва ли из-за дочерней преданности. Смысл, вычитываемый гадающим, мог быть различным и очень личным. Замена "искрення" на "истинна" (любовь) усиливает значимость чувства. Однако это предсказание не гадающему, а открытие его чувств: "Я не хотел(а), но влюбился (влюбилась)".

Меняет смысл и другое отобранное двустишие, заключительные стихи в реплике Георгия ("Димитрий Самозванец". Действ. 3. Явл. III), адресованные Шуйскому и Ксении:

Ах, если поразит такой меня удар,

Что он насилие употребит ко браку!

Такое торжество Георгиеву зраку

Свирепей муки той, какая в аде есть.

И сердце каменно того не может снесть!

Трепещет грудь моя, душа моя разится,

Когда мне только то в уме вообразится [6, с. 96].

Мука любви и ревности, трепет души и сердца влюбленного Георгия вызваны одним воображением того, что Ксения может стать супругой Самозванца. "Только то" – "брак" возлюбленной с другим – Сумароков меняет в гадании на "разлуку", переставляя "мне" для сохранения ямбической стопы:

Трепещет грудь моя, душа моя разится,

Когда разлука мне в уме вообразится [4].

Риторика переживания укладывается в двустишие (техника "сжатия текста"), организованное так: ситуация разлуки во второй строке и реакция на него в первой строке. Подобные замены сжимают трагедийные речи и создают, если перефразировать тыняновский термин, "единство и тесноту двух стиховых рядов" и одновременно расширяют сферу возможных толкований: в приведенном примере брак заменен разлукой, более общим понятием, которое гадающий волен наполнить собственным смыслом – от брака с другим/другой до "не могу представить свою жизнь без тебя". 

Приведем еще более любопытный пример семантического сдвига. Отнюдь не "нежные" и не о любви стихи из той же трагедии выбирает Сумароков и помещает их в качестве предсказания без каких-либо изменений:

Нет, ты не от людей на свет произведенна,

Ты лютой львицею в глухих лесах рожденна [4].

Обвинения Кия, адресованные Оснельде (Действ. 3, Явл. VII), лишь косвенным образом связаны с любовной интригой трагедии: Кий – не герой-любовник, его гнев вызван уверенностью, что за его гостеприимство пленница Оснельда отплатила ему предательством. Однако включенные в гадательную книгу стихи обретают голос любовника, обвиняющего возлюбленную в жестокосердии или измене. Гадающий свободен в своем толковании в пределах возможных вариантов. Пока отметим, что стихи трагедий наполняются иными смыслами. 

И еще один пример: двустишие о независимости красоты от породы, о котором было сказано выше (см. раздел о любви), "выбрано" Сумароковым из трагедии "Димитрий Самозванец" (Действ. 4. Явл. I). Приведем фрагмент диалога Димитрия и Ксении: 

Димитрий

Когда боишься ты жестокости и казни,

Вседушно ты ищи супруговой приязни,

Ставь мужа своего превыше естества,

Покорствуй, почитай в нем образ божества!

Ксения

Великолепен царь, почтен монарх и славен,

Но быть любовнице любовник должен равен.

Хотя и узница с царем сопряжена,

Она рабыня ли иль царская жена?

Ищи в супружество девицы равночестной.

Димитрий

Ищу в супружество девицы я прелестной,

Порода красоты лицу не придает.

В селе и в городе цветок равно цветет.

А став супругой мне, судьбой определенной,

Послушна буди, дщерь монарха всей вселенной,

И, мне покорствуя, любви моей ищи...

А ежели не так, страшись и трепещи! [6, с. 108]

Главный злодей трагедии, желающий "тираном быть" не только для российского народа, но и для супруги, провозглашает иерархию любовных и супружеских отношений, в которых он будет "образом божества". Ксения же, несмотря на царский сан Димитрия, отвергает вертикаль отношений и выступает за равенство в любви ("быть любовнице любовник должен равен"). Первые три стиха в ответе Димитрия на смелое выступление Ксении отнюдь не противоречат идее равенства, которую выдвигает героиня: Самозванец ищет в супруги девушку "прелестную", неважно какого происхождения, какой "породы". По мысли Ксении, любовь уравнивает людей; по мысли Димитрия, красота уравнивает прелестниц. Здесь нет столкновения, но, продолжая свою тиранскую программу требований, Димитрий вновь обращается к прямым угрозам Ксении. 

Слова о внесословной природе женской красоты растворились в злодейском пафосе речей Димитрия и, несмотря на свою глубину, не могли привлечь внимание идеей равенства. В искусстве, которое знает две краски – черную и белую, устами злодея не может глаголить истина. Но вот Сумароков считает, что может. Вырванные из уст тирана и помещенные в любовную гадательную книгу стихи о равенстве красоты обрели вторую жизнь и статус верного положения, если угодно, истины. Смена интонации ведет к смене смысла: освобожденные от "злодейского авторства" и возвращенные писателю стихи усиливают значение идеи, переиначивая смысл трагедийного двустишия.

Перемещение стихов из трагедий в гадательную книгу, отстранение их от героев и сюжетов, проекция на личный опыт гадающего – все это, вне сомнения, расширяет диапазон смыслов всех двустиший. То есть мы наблюдаем сгущение понятия, "заражение" новым смыслом рядом стоящих слов. Теснота стихового ряда сращивает слова в подобия фразеологизмов. 
Смена лиц, или Любовная ситуация "Я-Ты". Для создания универсального предсказания необходимо было избавиться от конкретики трагедийных реплик, в первую очередь от имен собственных, по большей части имен героев и титулов, что и делает Сумароков. Рассмотрим технику переработки двустиший с именем главной героини из трагедии "Ярополк и Димиза". Скромное назначение и тусклое значение.
1. Имя собственное – личное местоимение. Сумароков использует я и ты, любовные ситуации его двустиший не знают вы. И у него на то было особое мнение, высказанное им в заметке "Истолкование личных местоимений, я, ты, он, мы, вы, они". Галльское влияние на природу галантных отношений в России не заставили Сумарокова заменить сердечное ты пустым вы, это удел следующих поколений, когда игра местоимениями также будет включена в любовный язык XIX века. Вернемся к сумароковским двустишиям с я и ты. 
Князь российский Владисан беседует с Русимом о любви своего сына Ярополка к Димизе, дочери первого боярина Силотела ("Ярополк и Димиза". Действ. 2, Явл. II). Русим, обращаясь к Владисану, комментирует чувства и поступки героини следующим образом:

Димиза, страстию, ево не обвиняла, 

И всю ево любовь во дружество вменяла [5, с. 352].

В гадательных стихах личное местоимение замещает собой имя героини:

Я прежде страстию тебя не обвиняла,

И всю твою любовь во дружество вменяла [4].

Предсказание оформлено в ситуацию "Я – Ты": героиня "я" обращается к герою "ты". "Я", местоимение наиболее приемлемое для гадания, занимает место героини, "прежде" восполняет необходимый для ритма слог, "ево" без потерь замещает "тебя" в первом и "твою" во втором стихах. Из диалога двух мужских персонажей о любви ("третьих" лиц) Сумароков создает нежное двустишие от женского имени, адресуемое любовнику.

2. Имя собственное – обобщенное имя. В этой же трагедии Ярополк клянется в вечной любви возлюбленной Димизе (Действ. 3, Явл. V):

Доколь я жив, тебя Димиза не забуду, 

И только вспоминать одни приятства буду [5, с. 376].

Имя героини замещается общим "нежным" именем – "драгая": 

Доколь я жив, тебя, драгая, не забуду,

И вечно вспоминать твои приятства буду [4].

Совпадающее по ритмическому рисунку обобщенное обращение без дополнительных усилий встает на место имени героини. "Твои" вместо "одни" усиливают личный эффект, "вечно" вместо "только" – представление о силе любви.

Если же не драгая, тогда дражайшая, как в случае с репликой Георгия, который, рассказывая о силе своей любви, говорит ("Димитрий Самозванец". Действ. 3. Явл. IV):

И нощи темнота во самом крепком сне

Любезну Ксению изображают мне [6, с. 99].

Для гадательной книжки стихи переделаны так:

И нощи темнота во самом крепком сне

Тебя дражайшая изображает мне [4].

К 1774 году "любезная"/ "любезный" в качестве нежного обращения ещё не устарело в любовном лексиконе: Сумароков активно пользуется им в последней своей трагедии "Мстислав" того же года. Когда Ольга называет Ярослава: "Любезный мой", он в ответ: "Дражайшая!" (Действ. III, Явл. IV). Но когда нелюбимый тмутараканский князь Мстислав обращается к ней с этим нежным именем, она воспринимает его как оскорбление (Действ. IV, Явл. IV):

Мстислав

Драгая…

Ольга

Именем зовешь мя сим напрасно;

Коль душу ты мою терзаешь толь ужасно.

Как тигр ты страшен мне, как аспид лют и глух.

Мстислав

Жестокая! и ты мой столько ж мучишь дух.

Не винна ты в любви, не винен я подобно,

И щастье обоим равно нам ныне злобно.

Терзай свирепая, терзай мою ты грудь,

Жесточе алчныя мне ныне львицы будь! [6, с. 167]
Приведенный фрагмент из трагедии "Мстислав", не ставшей источником цитат для гадательной книжки Сумарокова, показателен по двум причинам. Во-первых, он демонстрирует любовный код: драгая – знак взаимной любви, обращение к той, что отвечает на любовь героя; жестокая и свирепая – знак безответной любви, обращение к возлюбленной, обрекающей на сердечные муки. Во-вторых, последние два стиха в реплике "Мстислава" почти дословно повторяют стихи из трагедий "Хорев" и "Ярополк и Димиза", где "жестокосердные" героини сравниваются с лютой львицей и диким зверем, терзающими и рвущими сердца героев. Стихи эти были перенесены и в гадательную книжку. Сумароков, знавший толк в чувствах и страданиях, составил собственную грамматику любви. 

3. Имя собственное – условие любовной ситуации. Русим, призывая Ярополка забыть Димизу, при этом уверяет страстного любовника в том, что героиня любит его по-прежнему ("Ярополк и Димиза". Действ. 4, Явл. II). И тот с невероятной быстротой меняет свое мнение о возлюбленной и верит хорошей новости, восклицая: 

Димиза, у тебя я в сердце остаюсь!

Заплачь когда умру; я смерти не боюсь [5, с. 381].

Изменения в синтаксисе и структуре высказывания превращают выдох облегчения сумароковского героя в одно из любовных положений обобщенного характера:

Когда еще в твоем я сердце остаюсь;

Заплачь, когда умру, я смерти не боюсь [4].
Более того, отсутствие женского имени создает необходимую ситуацию "Я – Ты" с нейтральным гендером, подходящим гадающему любого пола.

Трижды избавляясь от одного и того же имени, Сумароков находит три различных варианта переработки, что не может быть приписано случайности. Механизм переделки работает не механически: в каждом случае идет поиск поэтического решения.

Сумарокову не нужны и географические имена, которые бы сужали предсказания, привязывая к определенному месту. Так, Ксения, выражая свои чувства к Георгию ("Димитрий Самозванец". Действ. 3. Явл. IV), признается: 

Коль нет тебя, Москва мне кажется пуста.

Те милы улицы и те во град дороги,

Твои касалися которым чаще ноги [6, с. 99].

Стих с упоминанием Москвы Сумароков исключает, ограничиваясь обобщенным образом и довершая необходимую переработку:

Мне милы улицы, и все сии дороги,

Твои касалися, которым часто ноги [4].

Кроме имен собственных, необходимо было устранить титулы и политические имена. Так, обращение Ксении к Георгию – "О мой любезный князь! <…>" – из трагедии "Димитрий Самозванец" (Действ. 3. Явл. II) замещается равнозначным по слогам и равноценным по смыслу обращением: "О мой возлюбленный! <…>". Вымарал Сумароков и обращение Георгия к его возлюбленной. Вместо констатации "Княжна! Я – вечно твой и вечно – ты моя" звучит обещание на будущее: "Я буду вечно твой, и вечно ты моя" [4]. Подобным образом Сумароков исправил стихи из наставления Крепостата, наперстника Ярополка, призывающего отказаться от любви к Димизе ("Ярополк и Димиза"; Действ. 1, Явл. I): "И неполезный огнь туши ты князь, туши" [5, с. 335]. В гадательном двустишии читаем: "И неполезный огнь, как можешь ты туши" [4]. Гадательные стихи исключают указания на сословия и социальное положение любовников, герои уравнены любовью. 

Таким образом, Сумароков работает над трагедийными репликами, освобождая от частностей и деталей трагедий, например, имен собственных, примет сюжетов или сословных обозначений двустишия, содержащие общие любовные положения. Знак видовой замещается на знак родовой: не Димиза, а любая "драгая"; не "любезный князь", а любой "возлюбленный". Двустишия вырезаны не только из трагедийного контекста, они вырезаны из общественного и социального контекста. 

Поэт создает свой остров Любви, без сословий, званий и титулов. Точнее, с другими именами и званиями – "возлюбленный", "драгая", "дражайшая" или "неверная". Здесь нет подданных или правителей, здесь действует другая власть – власть любви и отношения любовного вассалитета. При этом власть принадлежит тому, кто больше любит. Каждая глава гадания включает комбинацию из двадцати одной любовной ситуации, с взаимной любовью и безответной, борьбой с чувством и борьбой с судьбой, в которой побеждает то одно, то другое, с изменой возлюбленной и с мудрыми сентенциями. Сумароков включает гендерно нейтральные или мужские и женские предсказания. Его гадательная книжка со случайным отбором того или иного двустишия занимает своё место в истории поисков универсального языка, в создании универсальных грамматик и грамматических лотерей. 
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Анотація

Т. АБРАМЗОН. ПРО ТЕХНІКУ РОБОТИ ЗІ СЛОВОМ О.П. СУМАРОКОВА ("ЛЮБОВНА ВОРОЖИЛЬНА КНИЖКА")

Статтю присвячено "Любовній ворожільній книжці" О.П. Сумарокова, цікавому та не досліджуваному раніше твору останньої третини XVIII ст. У фокусі уваги автора статті знаходяться проблеми трансформації поетичного слова трагедій у віщуваннях любовного оракула. Основний принцип переробки трагедійних двовіршів – універсалізація – втілено у конкретних прийомах, а саме: стиснення тексту, усування історичних деталей, власних назв, звань та титулів, створення любовних ситуацій "я-ти". Перетворення трагедійних реплік у ворожильні двовірші веде до породження нових смислів, які у свою чергу складаються в універсальну граматику кохання.

Ключові слова: література XVIII століття, Сумароков, любовна ворожильна книжка, трагедії, поетика, прийоми універсалізації тексту.

Аннотация

Т. АБРАМЗОН. О ТЕХНИКЕ РАБОТЫ СО СЛОВОМ А.П. СУМАРОКОВА ("ЛЮБОВНАЯ ГАДАТЕЛЬНАЯ КНИЖКА")

Статья посвящена "Любовной гадательной книжке" А.П. Сумарокова, любопытному и не исследованному ранее произведению последней трети XVIII века. В фокусе внимания автора статьи находятся проблемы трансформации поэтического слова трагедий в предсказания любовного оракула. Основной принцип переработки трагедийных двустиший – универсализация – воплощается в конкретных приемах, а именно: сжатие текста, устранение исторических деталей, имен собственных, званий и титулов, создание любовных положений "я-ты". Преобразование трагедийных реплик в гадательные двустишия ведет к порождению новых смыслов, которые в свою очередь складываются в универсальную грамматику любви.

Ключевые слова: литература XVIII века, Сумароков, "Любовная гадательная книжка", трагедии, поэтика, приемы универсализации текста.
Summary

Т. ABRAMZON. ABOUT O.P. SUMAROKOV’S WORD-WORKING TECHNIQUES ("LOVE DIVINATION BOOK")

The article is devoted to "Love Divination Book" by O.P. Sumarokov, an interesting and uninvestigated before poetical work of the last third of the 18th century. The author focuses its attention on the problems of transformation of poetical word of the tragedies into predictions of a love oracle. The main principle of revising tragic couplets is universalization that is realized in specific techniques. They are compression of the text, removal of historic details, proper names, ranks and titles, creation of love situations "me-you". Transformation of tragic cues into divination couplets causes generation of new meanings that form the universal love grammar.

Key words: 18th-Century literature, Sumarokov, "Love Divination Book", tragedies, poetics, techniques of text universalization.
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между "миром" и "монастырем": две поэтологические концепции

В теоретическом осмыслении проблемы "христианство и литература" можно выделить несколько точек зрения. Так, ортодоксальная рассматривает поэзию исключительно в ее церковно-прикладной функции – проповеди религии и учения Христа, полное подчинение художественности канону и догматике. Секулярная (мирская), отстаивая известную автономность поэзии от религии как разных видов духовной деятельности, утверждает иную крайность. Ее представители считают возможным использование евангельских сюжетов и топики, образа Христа, религиозной символики как мифологем, культурных кодов, знаков для решения как сугубо поэтических задач (саморефлексии, поэтологических концепций), так и в эпатажных целях. Третью позицию отличают интенции к преодолению антропоцентристских и теоцентристских крайностей, исходного напряжения между "миром" и "монастырем", тяготение к синтезу, к диалогичности отношений религиозного и творческого сознания в структурах нового синтеза. Проиллюстрируем исходную посылку сравнением поэтологических концепций представителей двух разных типов религиозно-поэтического сознания – традиционно-догматического (поэзия иеромонаха Романа) и национально-религиозного (поэзия Ю. Кузнецова).  Сопоставление их поэтологических констант  позволит  выявить общее и различное в решении проблем творчества и веры.

"Определение поэзии" Ю. Кузнецова опирается на давнюю, идущую из архаических времен идею боговдохновленности художника и святоотеческое определение Творца "художником", но интерпретированные им применительно к светскому типу творчества. Его взгляды  на поэтическое творчество, отраженные в магистральной теме "Бог и поэт", стереоскопично отражают "следы" насильственного разрыва традиции, оскудение веры, блуждания в поисках иных ценностей, и, наконец, обретенный свет Истины: "И всюду открывалась мне дорога, / Ведущая в обетованный Дом / Где вещи мира источают Бога" (Муха в янтаре). Блудный сын возвращается в Дом Отца: по воспоминаниям близких, именно слово "домой" было у поэта последним [10, с. 100]. 

Автор поэмы о Христе, наследуя средневековой традиция русской культуры, считает поэта не столько создателем "энергии прекрасного", сколько ее проводником: "Бог сотворил человека из земного праха и вдохнул в него свою малую частицу – творческую искру. Эта Божья искра и есть дар поэзии". […] А первый поэт – это сам Бог" [8, с. 8]. И хотя даром наделены многие, часто даже не подозревающие об этом, носителями высшей истины становятся лишь избранные – пророки-поэты, псалмопевцы, сказители. По мере ухода поэзии от питавшего ее духовного источника, мельчает творчество и, как с самоиронией констатирует поэт, "в вечерней мгле" случалось и светляка принимать "за искру Божью" (Поэт молчанья). 

Поэма "Путь Христа" содержит поэтические размышления автора о специфике творчества, посвященного религиозной теме. В ее журнальном варианте есть вставной эпизод, в основе которого –  парафраза  легенды о нерукотворном образе Иисуса. Известно, что в русской иконографии образ Спаса Нерукотворного – это  икона икон, поскольку в самом названии "заложена концепция любой иконы, в которой всегда важное место отводится тому, что лежит за пределами человеческого творчества" [16, с. 59]. Существуют две версии происхождения нерукотворного образа. В одной из них повествуется о праведной женщине Веронике, которая из сострадания к голгофским мукам отерла Лик Иисуса своим платком, и Он чудесным образом запечатлелся на ткани; во второй – об исцелении эдесского царя посредством нерукотворного образа Спасителя, присланного ему на убрусе. Отталкиваясь от двух версий, Ю. Кузнецов – визионер и мифотворец – создает свой вариант, сохраняя тем не менее исходную смысловую и сакральную доминанту. 

По таким жанровым признакам, как эпичность, аллегоричность и иносказательность, дидактизм, условность и внеисторичность пространственно-временных отношений, наконец, вставной характер, повествование тяготеет к сюжетно-аллегорической притче. Речь в ней  идет о художнике, который, наконец-то увидев в пустыне (надо полагать, духовной) идеал человека (Им был воплотивший Истину и красоту Иисус Христос),  воссоздает Его образ на полотне. Однако Спаситель, вопреки ожиданиям искусника, весьма скептически оценивает его творение как "пустое подобье" [7, с. 4], поскольку оно является прежде всего плодом самовыражения. Напомним, что это одна из устойчивых интенций секулярного творчества в обращении к религиозной тематике. 

Ю. Кузнецов реконструирует ситуацию, восходящую к мифологическому претексту – творческому состязанию между богом и простым смертным, модифицируя ее в русле своей поэтологической концепции. "Христос – тоже поэт", по утверждению автора поэмы "Сошествие в ад", – прикладывает свой Лик к куску полотна, на котором отобразился "нерукотворный образ", но с пустыми прожженными глазницами. Однако "образ был слеп" прежде всего потому, что "духовным зреньем" (одно из ключевых понятий поэтологии Ю. Кузнецова) обделен сам художник. Лишь после длившихся столетиями исканий "посмотрела картина  живыми глазами", но продолжалось это недолго: "только на миг просияла она небесами", "только на миг человеку явился Христос". Рефрен "только на миг" заостряет внимание на высокой значимости Спасителя в жизни и творчестве автора. Для автора "разговоры" с  Господом Богом – не "повод" и не "материал" для поэзии или иных искусств, поскольку горние сферы духа нельзя "охватить" даже  самыми совершенными художественными формами. Это откровение, которое приходит к поэту благодатью на пути ко Христу как Истине и жизни. 

Как видим, аллегорический подтекст достаточно прозрачен: Ю. Кузнецов утверждает фундаментальную ответственность художника при обращении к христианским мотивам и образам как отображению сакрального, перед традицией как точкой отсчета на пути восхождения к духовным вершинам, к тому трансцендентному, что находится, подчеркнем еще раз, "за пределами человеческого творчества".

В осмыслении Ю. Кузнецовым христианских основ творчества важным представляется еще один аспект – мысль о прелести и соблазне искусства: "В сердце поэта есть тьма…". В стремлении преодолеть трагические противоречия между христианством – вечной питательной почвой культуры и секуляризированным искусством, Ю. Кузнецов также наследует русской духовно-поэтической традиции (напомним известное блоковское: "Искусство есть Ад"). Достаточно трезво осознавая демонический лик красоты, поэт замечает: "Моя поэзия – вопрос грешника. И за нее я отвечу  не на земле" [6, с. 6]. 

В качестве примера обратимся к стихотворению середины 70-х годов "Орлиное перо", в котором автор подключается к характерным для русской традиции размышлениям о поэте и природе поэтического дара. Полисемантическая символика орла, ассоциирующаяся с царственным величием, властью, вдохновением и одухотворенностью, в авторском мифе представлена амбивалентно. С одной стороны, "орлиное перо", символизирующее творческий дар, демонизировано за счет своего небесного происхождения, избранности того, кто им отмечен; метонимически орлиное перо несет в себе коннотации гордыни – одного из семи смертных грехов. Показательно, что его вручает какая-то "темная сила" – "прохожий или бес", то есть в любом случае  пришельцы из иномирия. С другой – поэт, получивший этот "дар случайный", ощущает себя носителем духа, восставшего "над общей суетой". Высота, на которую поднимается его мятущаяся душа, обжигает "горным льдом" отчаяния и одиночества. 

Критиками замечено, что "вольно или невольно Ю. Кузнецов вступает в диалог с поэтами не его предпочтений" [15, с. 146] или, по слову самого автора, с теми, кто "не твой поэт". В данном случае налицо перекличка со стихотворением И. Бродского "Осенний крик ястреба". Возможно, благодаря  общему претексту – стихотворению польского поэта Ц. Норвида, а, может быть, единой культурной традиции, возникает сходство на образно-тематическом, лексическом и концептуальном уровнях (срв. у И. Бродского: "смешанная с тревогой гордость"; "бесцветная ледяная гладь"; "эк куда меня занесло"). В обоих текстах сохраняется оппозиция "пророк и толпа", фигура поэта представлена в романтико-модернистском ключе как воплощение жертвенности и "надмирности", как личность исключительная, наделенная особым даром и, соответственно, особым статусом. Параметры, определенные в одном из интервью И. Бродским: "…поэт, крупный поэт, как бы совмещает или замещает в обществе святого, в некотором роде. То есть он некий духовно-культурный, даже, возможно, в социальном смысле образец" [1, с. 10], во многом совпадают с представлениями Ю. Кузнецова о "мирской святости" (А. Панченко) поэта. 

Знаменательно название большого стихотворения Ю. Кузнецова "Поэт и монах", написанном в характерной для русской поэтической традиции форме "разговора о назначении поэта и поэзии". Автор моделирует ситуацию диалога поэта с тенью недавно опочившего монаха, в котором сталкиваются два представления о поэтическом искусстве. В наборе инвектив, произнесенных монахом, легко угадываются традиционные обвинения ортодоксальной критики по отношению к светскому типу творчества. Его недостатки она видит в стремлении к самовыражению; поэтизации зла и темных сторон человеческой души; релятивизме и оправдании мирских соблазнов (по типу известной максимы В. Розанова "порок живописен, а добродетель так тускла"). А самое главное, творчество – и в широком смысле культура – в их мирской ипостаси объявляются греховными, несовместимыми со Спасением в "последние времена": "Искусство – смрадный грех, / Вы все мертвы, как преисподняя, / И ты мертвец – на вас на всех / Нет благовестия Господня. / В преддверье Страшного суда / На Рафаэлевой картине – / Завеса бледного стыда, / А не сияние святыни" (9, с. 97(. 

Мы далеки от мысли усматривать в этом специальный авторский замысел, скорее, это топос ортодоксально-догматической мысли, однако показательно, что гневное предупреждение монаха о роковой обреченности внецерковной – секулярной – культуры и безблагодатности якобы замешанного на гордыне творчества, непосредственным образом коррелирует, например, с апологетическими суждениями православного публициста и поэта О. Николаевой. Пытаясь решать заново проблемы спасения и творчества (подчеркнем, блистательно разработанные Н. Бердяевым) по отношению к христианской и секулярной культуре, она предвещает им одинаково плачевную участьт: "…культура принадлежит миру и истории, вместе с которыми она и погибнет", "…та же антиномичность есть и в христианской культуре, которая столь эфемерна, что погибнет вместе с этой землей и этим небом" (11, с. 270(. (В скобках заметим, речь о 2000-летней культуре религии Христа). 

Аллюзия на известное высказывание русского религиозного философа о том, что  мадонной можно любоваться, но вряд ли захочется перед ней молиться, расширяет семантические границы текста, выводя полемику в культурный контекст рубежей ХХ века, тем самым подчеркивая ее перманентность. Иронический модус коротких реплик, которыми вначале комментируются пространные инвективы монаха, сменяет пафосная интонация, когда в ответ поэт заявляет о человеческом происхождении Пречистой, о евхаристи​ческом освящении этого мира и творчества в нем плотью и кровью Иисуса: "Так умертви свои уста, / Отвергни Боговоплощенье / Внимая плоть и кровь Христа/ И принимая Причащенье!" (9, с. 99(. Евангельской реминисценцией ("Ядущий Мою плоть и пиющий Мою кровь имеет жизнь вечную, и Я воскрешу его в последний день" – Ин. 6:53-54) Ю. Кузнецов провозглашает христианскую мысль о Спасении, которое достигается не законническим исполнением ритуалов и догматов, в том числе их начетническим воплощением в поэтическом творчестве, но верою в Иисуса Христа ("Как ты уверовал? Как возлюбил ты Христа?"). Тем самым религиозно-поэтическое сознание Ю. Кузнецова включается в традицию русской духовности, ценностно разграничивающей "несвободное подчинение" (Д. Лихачев) Закону в противовес "Благодати и истине в сердце Христа", не усматривая при этом глубокой пропасти между "делом мирским" и "благодатным", потому что милость превыше суда: "Искусство смешано. Пусть так. / Пусть в нашем поле плевел много. / Но Богу дорог каждый злак. / Ведь каждый злак – улыбка Бога" (9, с. 98(. 

В субъектно-образной структуре стихотворения "Поэт и монах" автор предельно заостряет ситуацию, делегируя сообщение важных для ортодоксального сознания постулатов инфернальному персонажу ("врагу"), который тут же исчезает при имени Христовом. Аллегория весьма прозрачная: мудрствовать и перебирать на себя не присущие человеку полномочия, судить об искусстве в несвойственной ему системе координат, а тем более в свете реальности "последних вещей и последних событий" – все это не от Божественной истины, а от лукавого. 

В отличие от национально-религиозного сознания Ю. Кузнецова, традиционно – догматическое сознание иеромонаха Романа (в миру А. Матюшина, родившегося в 1954) не испытывает напряжения в духовных исканиях, поскольку прочно укоренено в православном типе духовности. Иеромонах Роман –  автор двух книг стихов: "Внимая Божьему веленью. Стихи. Духовные песнопения", "Благословен молитво​словья час" (обе – 1997), подвизается в служении в скиту Ветрово на Псковщине. Как представляется, его религиозно-поэтическое сознание ориентировано на мистический опыт исихастской традиции, в парадигме которой вершиной человеческого творчества является "умное делание", предполагающее полную внутреннюю сосредоточенность на общении с Богом. Его внешнее проявление – "умная молитва", ведущая через мистический экстаз к видению божественного Фаворского света. 

Какая связь между молитвой и поэзией? Что она существует и что поэзия "младшая сестра" молитвы, ее мирской "двойник", замечено поэтами давно, начиная от виршевиков ХVII века. Разносторонне представлена стихотворная молитва у поэтов ХХ века (З. Гиппиус, М. Цветаева, С. Есенин, Б. Пастернак, И. Бродский, В. Блаженых, Т. Кибиров). Стихотворная молитва, структура и пафос которой генетически связаны с молитвой религиозной (срв. "Молитва есть беседа ума с Богом" – Евгарий Понтийский) остается одним из самых востребованных лирических жанров, несмотря на модификации жанрового канона в неклассических поэтических системах. 

"Ключом" к поэтическому credo о. Романа является отрефлексированная православными богословами параллель между поэзией и исихастской духовной традицией. В ее основе – святоотеческое определение Творца "художником", исходя из которого креативные способности человека кодифицируются как богоподобие, а "исихастское богословие в своей сущности" рассматривается как "поэзия по образу Поэта-Творца, …рождение слова… по образу Слова" (4, с. 152(. В силу боговдохновенности процесса и типа творчества "поэтика исихастского богословия совпадает с его поэзией. Поэзия есть творческая синергия подвижника-исихаста с Самим Поэтом-Творцом всего бытия, поэтому поэзия творит свою реальность и совпадает с ней" (там же(. Иными словами, творчество осуществляется в процессе молитвы, возможны его стихотворные или прозаические формы, главное же – синергийное сотворчество с Абсолютом. 

Заметим, речь идет не столько о жанре, сколько о процессе, когда невербальное выражение молитвы – молчание наполняется божественным логосом или тихой беседой без слов. Сливаясь воедино, они становятся зеркалом духовного восхождения, энергетического соединения с Богом, имеющего различные ступени приближения ("Страх Господень – авва воздержания") (13, с. 844(. 

Высокий аксиологический статус христианских ценностей, представленных в парадигме исихастской аскезы, а именно: воздержание, молчание, покаяние, прощение, смирение – отражают константы религиозно-поэтического сознания о. Романа. В субъектно-образной структуре текста они воплощаются в "аскетической" стилистике. Это почти полное отсутствие тропов и традиционных поэтизмов; нарочито однообразная лексика; повторы, обращенный параллелизм, апострофа, отстраненность лирического субъекта от "я" и устремленность к трансцендентному адресату, характерные для библейской поэзии. Автором "выстраивается" иерархия: "лучшая поэзия – молчание" – "лучшее молчание – моление" – "высшая поэзия – моление". В этой триаде знаковый для исихазма концепт молчания сближается в семантическом поле с поэзией и молением, однако окончательное утверждение моления, то есть Богообщения как высшей ступени творчества, разрешается в апострофе: "Да очистят слезы покаяния/ Высшую поэзию – моление". Выступая минус-приемом по отношению к стилистике всего текста, эта поэтическая фигура речи, характерная для библейской поэзии ("оборот, состоящий в обращении к отсутствующему лицу или явлению как присутствующему и способному услышать" (12, с. 120(), становится кульминационной точкой и разрешением духовных переживаний лирического субъекта. 

Упоминание о знаковой для православной духовности Богородичной иконе типа Умиление аллюзивно включает в ассоциативный ряд фигуру великого русского подвижника Серафима Саровского. По одной из версий, он скончался в коленопреклонной молитве перед своей любимой иконой "Умиление". Важно подчеркнуть еще один, мистический слой этой аллюзивной отсылки. В композиции иконы – Богородица и Младенец Христос, трогательно прильнувшие друг к другу ликами – заключена "глубокая богословская идея: здесь Богородица явлена нам не только как Мать, ласкающая Сына, но и как символ души, находящейся в близком общении с Богом" (16, с. 96(. Так посредством аллюзии реализуется значимое для традиционно-догматического сознания о. Романа исихастское представление о божественных энергиях и нетварном свете, рассматривающего созерцание иконы формой богомыслия, а молитву высшей поэзией, поскольку это диалог души с Богом. 

Взаимоотношение души с Богом в молитве – мистическая тема многих писаний патристики, в которых диалог со Всевышним "со страхом Божиим и верою" определяется как "священное безмолвие", "неизреченная молитва", "молитва, творимая Духом, а не устами" (14, с. 64( – поэтически реализована и в других стихотворениях православного поэта ("Возжаждала душа приобщиться из Чаши моленья", "Прозрев необратимо поздно..."). Исихастский вектор его духовных исканий воплощается в мотивах, в прямом введении в лексический строй и образность текстов знаков и символов, присущих именно этому типу религиозности. Например, перифрастическое название молитвы: "И в священном безмолвьи, узнав / приближенье Желанного"; определение Богообщения (в параметрах его превосходства) через призму эстетического: "И, смирясь до зела, приступила к Искусству искусств"; в мотиве аскетического подавления страстей, духовного сосредоточия, смиренного желания пострадать, который во многом определяет идеал христианина в национальной ментальности: "Возжаждала душа приобщиться из Чаши / моленья, / Затворилась от всех, от непрошенных помыслов чувств" (13, с. 844-845(. 

Как видим, поэтологические концепции традиционно-догма​тического и национально-религиозного сознания восходят к разным типам творчества, отсюда – различные творческие стратегии. Если светский поэт ориентируется на культурно-религиозную традицию и, преломляя ее в эмоционально-интеллектуальном опыте, творит авторский миф, отражающий поиски личной веры, то православный поэт, создающий сакральное воцерковленное искусство, актуализирует молитвенно-аскетический и религиозный опыт, догматическое знание для поэтического изложения вероисповедальных твердынь. Это отличие охватывает характерное для русского самосознания различение душевного и духовного. Сущность душевности, проявляясь в признании сакральности Абсолюта, этических норм христианства, тем не менее ограничена сферой феноменального, в отличие от духовности, концептом строго религиозного характера. "Духовность" означает отрешение от тяжестей земной жизни, отрешение от мира сего. Идеальная (максималистская) ее реализация должна завершиться "обожением" (теозисом) и воссоединением с Богом. 

В секулярном типе творчества особую значимость приобретает проблема творческой свободы, в церковно-прикладном она аннигилируется, поскольку поэт православной ориентации идентифицирует свое творчество в парадигме христианской культуры, основанной на "приятии мира" и "духа христианства", и, следовательно, тот, кто хочет участвовать в ее создании, "должен ввести христианство в самую глубину своей души и обратиться к миру из этой новой цельности (курсив автора – И. Ильина) и свободы" (5, с. 313(. 

Подчеркнем, что процесс этот не совместим с навязыванием творческой личности какой-либо доктринальности. Показательны в этом плане размышления В. Вейдле о невозможности "приспособить" искусство даже самым возвышенным религиозным целям, потому что это означает "окончательно его убить": "Религиозное возрождение мира только и может спасти искусство, но представить себе это спасение как результат добросовестно исполненных предписаний и программ – значит смешивать церковь с казармой и равно не понимать искусство и религию" (3, с. 78,83(. 

Обращение Ю. Кузнецова и О. Романа к библейской топике имеет гораздо больше общего, чем различного. Водораздел пролегает опять-таки в понимании свободы в интерпретации сакральных образов и тем. В отличие от традиционно-догматического, неортодоксальное религиозное сознание допускает в поэтическом творчестве как ремифологизацию, так и демифологизацию, создание авторских мифов на материале библейской сюжетики и образности, при этом оставаясь в пределах общехристианской догматики и этики или пересекая допустимые с ортодоксальных позиций границы. Показательно, что в религиозной поэзии украинской диаспоры О. Астафьевым отрефлексированы аналогичные тенденции: одна из них манифестирует преимущественное обращение к традиционной христианской символике для выражения ортодоксального мирочувствия и поэтического изложения основных категорий христианской нравственности; для представителей "нового искусства" характерна реинтерпретация христианских мотивов и образов, в которых "індивідуально втілюється гетеродоксальний зміст, подаються образи і символи Нового Завіту як певні знаки актуальних екзистенційних, психологічних, суспільних, культуро​логічних проблем (друга тенденція домінує здебільшого у псевдо- і квазістилях" (4, с. 39(. По-видимому, речь идет об общих закономерностях постхристианской культуры, когда в разработке религиозно-философской проблематики доминирует эстетизация религиозных переживаний, использование библейской образности в качестве культурных знаков и универсалий, моделей творческого поведения. 
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Анотація

Н. Ільїнська. поміж "СВІТОМ" і "монастирем": дві поетологічні концепції
У статті розглядаються ортодоксальна, секулярна (світська) і діалогічна точки зору в осмисленні проблеми "християнство й література".  Для ілюстрації проаналізовано поетологічні концепції ортодоксального (ієромонах Роман) та діалогічного (Ю. Кузнєцов) типів релігійно-поетичної свідомості. Виявлено загальне та відмінне у вирішенні проблем творчості й віри. Загальне – звернення до біблійної образності як до сакральних універсалій, культурних знаків, моделей творчої поведінки. Відмінне – розуміння меж творчої свободи в інтерпретації сакральних образів і тем. 

Ключові слова: релігійно-поетична свідомість, поетологічна  концепція, реміфологізація, деміфологізація, сакральна топіка

Аннотация

Н. Ильинская. между "миром" и "монастырем": две поэтологические концепции

В статье рассматриваются ортодоксальная, секулярная (мирская) и диалогическая точки зрения в осмыслении проблемы "христианство и литература". Для иллюстрации проанализированы поэтологические концепции представителей ортодоксального (иеромонаха Романа) и диалогического (Ю. Кузнецова) типов религиозно-поэтического сознания.  Сопоставление  позволило  выявить общее и различное в их решении проблем творчества и веры. Общее – использование библейской образности в качестве сакральных универсалий, культурных знаков,  моделей творческого поведения. Различное – понимание границ творческой свободы в интерпретации сакральных образов и тем. 

Ключевые слова: религиозно-поэтическое сознание, поэтологическая концепция, ремифологизация, демифологизация, сакральная  топика

Summary
N. ILLYINSKA. BETWEEN "WORLD" AND "MONASTERY": TWO POETOLOGICAL CONCEPTIONS

The article focuses on orthodoxal, secular and dialogical views on the proplem "Christianity and literature". To illustrate the polemics the author analyzes poetological conceptions of representatives of orthodoxal (hieromonk Roman) and dialogical (Y. Kuznetsov) types of religios and poetical consciousness. The comparison made it possible to reveal similar and different features in their solutions of problems of creativity and faith. Both poets use Biblical images as sacral universals, cultural signs and models of creative behaviour. But they differ in their understanding of limits of creative freeedom in interpretation of sacral images and themes. 

Key words: religios and poetical consciousness, poetological conception, remythologization, demythologization, sacral topoi.
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"СМЕРТЬ В РАЗНЫХ ЛИЧИНАХ": ПОЭТИЧЕСКАЯ ТАНАТОЛОГИЯ С. БОБРОВА

Рубеж XVIII – XIX веков справедливо считается переходным периодом в развитии русской литературы. Исчерпанность прежних, доминантных форм культурного бытия влечет за собой кардинальные изменения онтологических и антропоцентрических концепций, поиски новых аксиологических ориентиров, что отражается на всех уровнях поэтического процесса. Распад прежнего "культурного канона", переживаемый как разлад и дисгармония, экстраполируется поэтами на общую картину бытия. Стремление сохранить целостность картины мира заставляет допустить Смерть "в ее композицию на правах эстетически превращенной (и тем онтологически реабилитированной) формы" [3]. В попытке постижения феномена ухода из мира поэты обращаются к мифологическим праосновам, и, в силу этого, мифологема Смерти становится одним из ключевых мифообразов преромантического художественного сознания. В культурном поле русской поэзии конца XVIII – начала XIX веков соприсутствуют различные представления о смерти: мифологические, религиозные, философские, эклектичность сочетания которых в полной мере отражается в образах смерти в художественном творчестве.

Примером такого синкретизма в осмыслении мифологемы Смерти может служить поэзия С. Боброва – фигуры, знаковой для переходной социокультурной ситуации рубежа XVIII – XIX веков. Открытость его творчества различным философско-этическим и художественным системам, разнородным стилистическим тенденциям обуславливает многообразие образов смерти в его поэтическом сознании. Различные аспекты поэзии С. Боброва рассматривались в работах Л. Зайонц, В. Коровина, А. Люсого, А. Пашкурова, А. Петрова, но отсутствие специальных исследований, посвященных интерпретации мифологемы Смерти в его творчестве, свидетельствует об актуальности избранной нами темы.

Стремление осмыслить непостижимость окончания жизни происходит в поэзии конца XVIII – начала XIX века разными путями. Один из них – рецепция смерти в рамках мифопоэтической системы координат, что продуцирует создание различных персонификаций образа Смерти, антропоморфность которого делает смерть если не близкой, то, по крайней мере, узнаваемой. В творчестве поэтов этого периода отразились средневековая иконография смерти, представляющая ее в образе "мумифицированного трупа, жнеца, охотника" [12], славянские представления о смерти как "костлявой и безобразной старухе с косой" [13], античная и библейская мифологическая образность. В силу этого антропоморфная фигура Смерти выступает в разных обликах и "обрастает" различными подробностями, обретая телесность. Так, в поэзии С. Боброва Смерть становится обладательницей синеющего "бледного зрака", "селитряных" крыльев, "чугунной гортани", железной руки. Неотъемлемым атрибутом эмблематического образа Смерти является коса [17, с. 41-42], но, отдавая дань традиции, С. Бобров, как и другие поэты той эпохи (М. Херасков, С. Ширинский-Шихматов, Н. Карамзин), наделяет "костлявую" стрелами. Влияние средневековой иконографии проявляется и в изображении Смерти как апокалиптического "всадника бледного" в стихотворении "Год к вечности".

Влияние античной мифологической образности приводит к появлению в поэзии С. Боброва образа Парки, которая в русской поэзии рубежа XVIII – XIX веков часто является аналогом персонифицированного образа Смерти: "Доколе парка непреложна / С тебя известну взыщет дань" [11, с. 109]. Пожелание здоровья и долгих лет "благодетелю" оформляется у С. Боброва в виде воззвания к Парке укрепить нить жизни адресата послания, декорируя ее "шелками богатыми и новыми" [11, с. 120] ("Песнь несчастного на новый год к благодетелю", 1795). В послании к П. Икосову "Первый час года" (1789) С. Бобров облекает воззвание к богам в "условную форму новогодней молитвы" [10, с. 177], прося Парок отступить перед священными узами дружбы двух молодых поэтов. Сентиментально-преромантические мотивы "дружества" и творчества выступают способом преодолеть естественную конечность человеческого бытия здесь, в земной жизни, не апеллируя к христианским и масонским представлениям о бессмертии души, посмертном воздаянии и воскресении. 

В русской поэзии рубежа веков Смерть довольно часто персонифицируется в образе ангела / духа / гения, это крылатое бесплотное существо, приносящее смерть либо сопровождающее в иной мир. Художественному сознанию С. Боброва имманентен грозный ангел смерти. Так, в стихотворении "Ночь", написанном по поводу кончины Павла I, он появляется в полночь, возвещаемую криком петуха и звоном медного колокола на башне (мотив, восходящий к "Элегии, написанной на сельском кладбище" Т. Грея, "Ночным размышлениям" Э. Юнга, распространенный в русской поэзии начала века (А. Тургенев, Н. Радищев, А. Беницкий, П. Голенищев-Кутузов и др.)). "Призрак крылатый", на "звенящих" крыльях которого "лежит устав судеб грозящих / И с ним засвеченный перун" [11, с. 128], исполняет свой страшный долг. Этот мифопоэтический образ, как представляется, генетически восходит к античному Танатосу, вследствие, во-первых, крылатости, во-вторых, эпитета "грозный", это отнюдь не светлый ангел-психопомп русской православной традиции. Но образ ангела, безусловно, контаминирован, он создается посредством сопряжения элементов античной и христианской мифологических систем. Так, "устав судеб" сочетает черты книг судеб некоторых мифологических традиций и книги "за семью печатями" Откровения, а перуны (молнии) являются атрибутами громовержца, в силу чего дух смерти отчасти христианизируется и наделяется функциями верховного божества. Античное происхождение образа ангела смерти подтверждается прядущими Парками, вечный труд которых не зависит от времени суток, а эпитет "тощи", возможно, отсылает к иконографическому облику Смерти либо указывает на ослабление античной линии, исчерпанность образа в мифопоэтической танатологии С. Боброва. 

Акустический лейтмотив стихотворения – "смертный стон" медного колокола, почти ощутимо раздирающий воздух, – возвещает середину ночи и появление духа смерти, наступление последнего часа, ему вторит дрожание "звенящих" крыльев летящего "ниц" ангела, звучащее подобно кимвальным струнам. Протяжный звон – колокола, крыльев – звучит memento mori (призыв, характерный для масонства с его любовью к смерти), на что прямо указывает поэт в своей поэме "Таврида" (1798): "При бое той дрожащей меди, / Которая на башне стонет / И смертный стон свой протягает, / Мы тотчас слышим: Помни смерть!" [цит. по: 7, с. 40]. Отметим, что необходимость нарушения тьмы и тишины световыми и звуковыми "вспышками" для создания преромантической поэтики Ужасного Возвышенного акцентировал Э. Берк [1, с. 113], один из основоположников новой эстетики, работы которого оказали огромное влияние на русских авторов, в частности, на С. Боброва. Неизбежный трагический конец предопределен и стоном "роковых птиц" – воронов ("вещих птиц" в "Тавриде") – сидящих "на высоте крестов", которые призрачно "колеблются средь снов", превращающих картину ночного Петрополя в кладбищенский пейзаж, столь характерный для идиостилистики С. Боброва с его тяготением к преромантической поэтике Ужасного Возвышенного, образности Э. Юнга, "Поэм Оссиана" Дж. Макферсона: "Толпящись тени, мнится мне, / Как тихи ветры над водою, / В туманной шепчут тишине" [11, с. 126], с характерной звукописью, передающей ночные шепот и шелест. Ночь для поэта неразрывно связана со смертью, это "единые составляющие его метафизики и его художественной диалектики" [7, с. 46]. Смерть приходит через сон, и его образ у С. Боброва сходен с эмблематическим обликом ночи [17, с. 45], атрибуты которого детализированы: "зернистый" мак, летящий с "пушистых" крыльев. "Мертвый" сон в сочетании с "ночью гроба", покрывшей город, предвещает появление ангела смерти, но и будущего возрождения: масонская символика не чужда поэту (сравним обряд посвящения, когда профана кладут в гроб, и, поднимаясь оттуда, он становится одним из членов ложи [14, с. 228]). Ассоциации с учением ордена вольных каменщиков отметим и в образе Полярной звезды, неподвижно дрожащей "сквозь слезну влагу" "на золотой оси", на которую ориентированы как в эмблематике того времени [17, с. 100], так и в идиостилистике С. Боброва жизнь и смерть человека, времени и мира. Показательно, что образы Полярной звезды и северного сияния присутствуют и в стихотворении Н. Карамзина "К Добродетели" (1802), но их эмоциональная и стилистическая окраска иная: это не бобровские оссианические "кровавоогненны столпы", а "златые, яркие черты", цветы, которые "в прелестных радугах играют" [4, с. 209]; Полярная звезда С. Боброва, дрожащая сквозь "слезну влагу", не сходна с блистающей карамзинской, немеркнущим символом Добродетели.

Глобальность мироощущения С. Боброва, его интенции вплести человеческую жизнь, а особенно жизнь монарха, во вселенский круговорот астральных образов выражаются и в картине ночного неба с "кровавой луной" в густых облаках, Плеядами, сполохами северного сияния и надвигающейся бурей с тучами, подобными стаям голодного воронья. Но в наступлении ночи и начале бури поэт предощущает преображение: наступит рассвет, и "чреваты влагой капли нощи" превратятся в искрящиеся "перлы" росы [11, с. 127]. "Трагический гуманизм" (А. Люсый) С. Боброва, утверждающий возрождение через смерть, выражается и в оригинальной интерпретации образа петуха, который в его поэтическом сознании возвещает не рассвет, а полночь. Возможно, такое понимание образа восходит к древнееврейским представлениям о петухе как символе третьей стражи ночи – от полночи до рассвета [9, с. 310]. Амбивалентная семантика образа петуха, связанного как с солнцем, так и с подземным миром во многих мифологических традициях, у С. Боброва выражается в рецепции его как вестника возрождения через смерть: петух, апокалиптически, "подобно роковой трубе", возвещая появление ангела смерти, предвещает и будущий восход солнца, воскресение в новом мире. В контексте политических взглядов поэта и композиционного расположения анализируемого стихотворения в первом томе "Рассвета полночи", также акцентирующим семантику смерти и возрождения, "Ночь" "звучит как характеристика павловского царствования, разразившегося катаклизмом цареубийства и "торжественным утром" Александра I" [5, с. 63]. Стереоскопичность бобровских образов, вызванная "сведением нескольких групп значений в один смысловой фокус" [2, с. 61], позволяет интерпретировать их с различных позиций, исследователи отмечают характерность творческому сознанию поэта стремление к многозначности и намеренному затемнению образов [5]. Как представляется, персонификация смерти в образе ангела осуществляется поэтом посредством мифотворчества, с обращением к аллегориям и эмблематике. 

Продолжая анализ стихотворения "Ночь", представляется целесообразным рассмотреть соотношение образа Смерти с другими явлениями, специфику ее персонификации в поэзии С. Боброва. Свойственное идиостилистике поэта оригинальное сочетание пространства и времени воплощается в создании парадоксального хронотопа: монарх познает "в полудни ранний запад свой" [11, с. 130], где укорененная в сознании метафора "закат жизни=старость, смерть" за счет введения пространственной характеристики приобретает новые коннотации. В образе монарха актуализируется одический топос "царь – солнце": исчезая для этого мира, Павел "восходит" в мире ином. Эмблематическую природу имеет и уподобление человеческой жизни и смерти яркой, но краткой вспышке ракеты / фейерверка, метеора или падающей звезды [17, с. 158] (стих. "Ночь", "Глас возрожденной Ольги к сыну Святославлю"). 

Бобровская концепция возрождения через смерть, отсылающая к архаическим мифам об умирающем / воскресающем боге, реализуется не только в солярном символизме образа Павла, но и в темпоральных образах уходящего и наступающего веков, характерных для идиостилистики поэта (см. также стихотворения "Первый час года", "Столетняя песнь, или Торжество осьмогонадесять века России", "Запрос новому веку", "Глас возрожденной Ольги к сыну Святославлю"). Поэтическая рефлексия над исторически сложившейся ситуацией, когда новое царствование практически совпало с наступлением нового века, приводит С. Боброва к мысли об уподоблении прежнего и нового монархов старому и новому векам: "Едва минувший век пал в бездну / И лег с другими в ряд веками, / То князь – туда ж за ним вослед" [11, с. 122]. Показательно, что С. Боброву чужды одические чаяния наступления Золотого века, для него грядущее покрыто мраком: новый век "в тьму будущего полетел" ("Ночь") [11, с. 129], "погнался в мрак грядущей дали" ("Глас возрожденной Ольги…") [11, с. 122]. Сопрягая эсхатологические представления о смерти и возрождении миров, вечном круговороте бытия с конечностью телесной человеческой жизни и бесконечностью духа, поэт осмысливает макро- и микрокосм как явления одного порядка. "Идея неизбежности катастроф, – по свидетельству Ю. Лотмана, – пронизывала не только космогоническую поэзию Боброва", будучи характерной и для его политической лирики [11, с. 50]. Вообще, оба стихотворных отклика на убийство Павла I ("Ночь" и "Глас возрожденной Ольги…") обладают большим количеством сквозных образов и мотивов, что позволяет исследователям объединять их в цикл, включая в него и стихотворение "Торжественное утро марта 12 1801 года" [5, с. 60-71]. Помимо выше отмеченных (полночь, крылатый сон, "снокрылая ночь", сполохи северного сияния ("столпы багровою стеной", "кровавоогненны столпы"), дрожание Полярной звезды, протяжный звон / стон, "огни блудящи" и "огни живые", смерть старого и рождение нового веков, ракета / метеор человеческой жизни), приведем примеры текстуальных совпадений:

              "Ночь"                                                  "Глас возрожденной Ольги…"
О муза! Толь виденья новы                     Толики знамения мрака,                           

Не значат рок простых людей,                Не носят рок простых людей,

Но рок полубогов суровый.                     Но час вздыхающих князей, 

                                   [11, с.127]                Час судорожный полбогов.       

                                                                    Да, – смерть касается престола…  

                                                                                                                [11, с.122]

Миры горящи покатились                        А пламенны миры по тверди

В гармоньи новой по зыбям;                   В гармоньи новой двиглись плавно;

                                [11, с.129]                                                              [11, с.122]               

Тут горы, высясь к облакам,                   О рок всемощный! пред тобою

И одночасные пылины,                            И вечные громады гор,

Носимые в лучах дневных,                     И одночасные пылинки

С одной внезапностью судьбины,          С одной внезапностию гибнут.  

Дрогнувши, исчезают вмиг.                                                               [11, с.122]

                                [11, с.129]

Ах! нет его, – Он познавает                         Он, как огнистый метеор,

В полудни ранний запад свой;                     В полудни своего владенья

                            [11, с.130]                                Познал внезапно ранний вечер.

                                                                                                             [11, с.123]                

Эти совпадения свидетельствуют о том, что "лирическая реакция мысли" (А. Люсый) С. Боброва на феномен смерти выражается в форме автоцитации, поэт размышляет о мнимой конечности человеческого и вселенского бытия одними и теми же категориями и, сознавая уникальность своего поэтического языка, намеренно подчеркивает его лексику и стилистику. Уже современники С. Боброва отмечали характерность для его поэтической системы повторов, схожих содержательных и формальных структур, целых отрезков текста, кочующих из произведения в произведение [2, с. 77]. Внезапность смерти, тем не менее предваряемая устрашающими ночными картинами природы, астральными знамениями, мистическими предчувствиями, равно имманентна макро- и микрокосму. Смерть нивелирует различия, уравнивая всех и вся. В таком контексте не случайна реминисценция из IV оды Горация: "и смерть, толкаясь / То в терем, то в шалаш простой, / Хватает жертву, улыбаясь, / Железною своей рукой" [11, с. 129]. 

Танатические искания С. Боброва приводят к созданию целого стихотворения, посвященного множеству масок Смерти – "Хитрости Сатурна, или Смерть в разных личинах" (1789), центральная часть которого является вольным переложением из "Ночных размышлений" Э. Юнга, трактующих смерть в космическом, надчеловеческом масштабе. Отметим, что Сатурн, вследствие своего мифологического значения "неумолимого времени, поглощающего то, что породило" [9, с. 417], укорененного в эмблематике, зачастую воспринимается поэтами рубежа веков как один из образов Смерти, обладающий схожей атрибутикой: крылья, коса и песочные часы [17, с. 41]. Преимущественно образ Сатурна означает смерть как забвение, гибель во времени, хотя иногда выступает и в значении телесной смерти  (М. Муравьев, Г. Державин, Н. Карамзин, С. Бобров, А. Мерзляков, М. Милонов, К. Батюшков). Именно таков Сатурн С. Боброва, выступающий в стихотворении прямым субститутом смерти. Предлагая два основных облика персонифицированной Смерти: "кровавый" и "лукавый", поэт в первом случае изображает ее как владыку загробного мира и несущую гибель Фурию на поле битвы, а во втором случае одевающую маски знатной дамы, сирены или светского франта, причем эпитет "лукавый" вызывает ассоциации с эвфемистической номинацией дьявола. Инфернальный образ Смерти, реализованный в формате Ужасного Возвышенного как "матери тьмы, царицы нощи темной" [11, с. 83], сидящей "на троне, из сухих составленном костей", детализирован, ее "подземная храмина" находится ниже мира смертных, но выше "обители теней", Смерть, таким образом, является посредницей между двумя мирами. Возможно, ее статус медиатора и позволяет ей принимать облик как живых, так и сверхъестественных существ, словно одежду, примерять на себя живую плоть. С. Бобров продумывает и локализацию царства Смерти, вновь связывая ее со сном: "от твоей стопы река снотворна льется… / Да в четырех странах вселенныя пройдет!" [11, с. 83]. Жаркое дыхание ада, завывание подземных духов в темных расселинах, черные тени траурных кипарисов, растущих на берегах, отсутствие солнечного и лунного света также обуславливает существование Смерти на грани миров, в вечном сумраке. Смерть, летящая над полем битвы, принимает характерный средневековой иконографии образ "низвергающейся с высот эринии с крылами летучей мыши" [16, с. 146], а атрибуты Смерти и ее внешний облик связываются с реалиями войны: традиционная коса превращается (перековывается) в "перун", простираются "селитряны крыле", ревет "чугунная гортань", Смерть "рыгает в голубом дыму свинец блестящий" [11, с. 84]. Но, отдавая себе отчет, что Смерть не всегда кровава, поэт обращается к маскам, под которыми она скрывает свою гибельную сущность, когда "металл", которым она прерывает "смертных нить", становится незримым. Смерть способна принять облик знатной дамы, облаченной в "полотно батавское", лежащей "в пуховике, опрысканном духами" и нежно манящей молодого щеголя, или воплотиться в сладкоголосой сирене, губящей корабли. Самой интересной представляется последняя маска, маска франта, которая столь же неестественна и фальшива, как высший свет, "где в купле красота, где уст и взоров студ" [11, с. 84]. Не разделяя мнение исследователей, что Смерть здесь скрывается "в обличиях Вакха и Венеры" [5, с. 25], полагаем, что как раз отсутствие любви, замещенное распутством, позволяет Смерти скрыть свой инфернальный облик "меж миртов" (дерево, посвященное Афродите), но момент близости влечет за собой жуткую и стремительную трансформацию: любовный вздох оборачивается смертным, "во слезы пук цветов, – в кроваву косу трость, – / На кости сохнет плоть, – иссунулася кость! – / Цветы и порошки зловонной стали гнилью, / Одежда вретищем, а нежно тело пылью! [11, с. 85] – Смерть предстает в своем ужасном макабрическом облике, являясь для С. Боброва и символом "мертвости" высшего света. Фальшь и инфернальный карнавал исключают присутствие любви, ей нет места среди светского маскарада, и в этом стихотворении безоговорочное преимущество на стороне смерти. 

Сложным взаимоотношениям Смерти и Любви, воплощенной в образе Эрота, посвящена "Ода старику, женившемуся на молодой девице в Маие месяце" (1789) С. Боброва. Непредсказуемость Смерти, равно как и Любви выражается посредством введения мотива слепоты, они обе незрячи. В битве побеждает Любовь, но поэт завершает стихотворение предостережением: "Знай же, что Сатурн Эроту / Завтра крылья острижет" [цит. по: 5, с. 29], в котором Смерть выступает в образе неумолимого Времени / Сатурна. Отмеченное А. Маховым безраздельное господство Амура "на эмблематическом Олимпе" [8, с. 9] становится непрочным вследствие обостренного восприятия конечности мира и человеческого бытия, характерного для преромантического поэтического сознания. О вселенском противостоянии Смерти и Любви рассуждает С. Бобров в стихотворении "Царство всеобщей любви" (1785), где Смерть персонифицирована в хтоническом образе "древнего змия", извечного зла бездны, отчасти контаминированного с христианским сатаной, который "рушит всех вещей союзы, / Он свет отъемлет, тьмит эфир" [11, с. 72], а Любовь – "дщерь влаги первобытной", "мирно божество", обладающее таинственной силой, способное созидать вселенные и в то же время создавать в груди человека "рубиновый престол бесценный" [11, с. 70] (отметим масонский мотив трона в сердцах). В глобальных масштабах Любовь как согласие и гармония способна упорядочить как хаос вселенной, так и смятение "малого мира" человеческого естества. Кажущаяся оппозиция Любви и Смерти являет собой диалектическое противоречие, разрешаемое в мифологическом образе феникса; по мысли С. Боброва, рефлексирующей масонские представления, Смерть является одним из обликов Любви: человек возрождается через гибель, а конец старого мира обуславливает возникновение нового: "…ты ль мнишь, что мир так исчезает? / Не мни! – то действует всевечная любовь, / Что грубый с мира тлен сим образом спадает; / Подобно фениксу, наш мир возникнет вновь" [11, с. 75]. Экспрессивная окраска, энергетическая мощь бобровской поэзии позволила Ю. Тынянову охарактеризовать ее как "эмоционально-влияющее", в отличие от "убеждающего", поэтическое слово [15], в котором новые преромантические тенденции, влияние Э. Юнга и Оссиана эклектически сочетаются с "витийством" М. Ломоносова и опытами В. Тредиаковского в области белого стиха. 

Таким образом, мифологема Смерти в поэтическом сознании С. Боброва выступает в нескольких интерпретациях, часто сочетающих христианскую и античную мифологическую традиции, осложненные масонскими представлениями. Это античная Парка, грозный ангел смерти, инфернальная Смерть – царица подземного царства, несущая ужас Эриния на поле битвы, неумолимый Сатурн, древний змий и, наконец, знать высшего света, насквозь фальшивого и мертвенного. С. Боброву чужды представления о благости Смерти, в образе которой актуализируются преимущественно мрачные юнгианские мотивы и преромантическая категория Ужасного Возвышенного. Художественному сознанию поэта характерен также масонский мотив возрождения через гибель.
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Анотація

A. Кістанова "СМЕРТЬ У РІЗНИХ ЛИЧИНАХ": ПОЕТИЧНА ТАНАТОЛОГІЯ С. БОБРОВА
У статті розглядаються міфопоетичні втілення міфологеми Смерті у поезії С. Боброва. Акцентується різноманіття образів Смерті, характерних художній свідомості поета, які сполучають античну та християнську міфологічну образність с масонськими уявленнями та мотивами. Міфологему Смерті інтерпретовано у форматі преромантичного юнгіанства та естетичної категорії Жахливого Піднесеного.

Ключові слова: міфологема Смерті, міфотворчість, танатичні образи, художня свідомість, емблематика, юнгіанство.

Аннотация
A. Кистанова "СМЕРТЬ В РАЗНЫХ ЛИЧИНАХ": ПОЭТИЧЕСКАЯ ТАНАТОЛОГИЯ С. БОБРОВА

В статье рассматриваются мифопоэтические воплощения мифологемы Смерти в поэзии С. Боброва. Акцентируется многообразие образов Смерти, характерных художественному сознанию поэта, которые сочетают античную и христианскую мифологическую образность с масонскими представлениями и мотивами. Мифологема Смерти интерпретируется в формате преромантического юнгианства и эстетической категории Ужасного Возвышенного.
Ключевые слова: мифологема Смерти, мифотворчество, танатические образы, художественное сознание, эмблематика, юнгианство.

Summary
A. KISTANOVA "DEATH IN VARIOUS GUISES": S. BOBROV’S POETICAL THANATOLOGY

The article is devoted to mythopoetic images of mythologem of Death in S. Bobrov’s poetry. Variety of Death images typical for the poet’s artistic consciousness are accented. They combine classical and Christian mythological images with Masonic ideas and motives. Mythologem of Death is interpreted in a format of Pre-Romantic E. Young’s tradition and aesthetic category of Terrible Sublime.
Keywords: mythologem of Death, mythopoiesis, thanatical images, artistic consciousness, emblematics, E. Young’s tradition.
УДК 
821.161.1









  А. Князь

преподаватель кафедры практики английской устной и письменной речи Харьковского национального педагогического университета им. Г.С. Сковороды

ЗАМЫСЕЛ ДРАМАТУРГИЧЕСКОГО АНТИЧНОГО ЦИКЛА  М. ЦВЕТАЕВОЙ "ТЕЗЕЙ": Текст и контекст 

Драматургический античный цикл М. Цветаевой "Тезей" открывает новую страницу в творчестве поэта. Цикл состоит из двух трагедий, "Ариадна" и "Федра", хотя первоначально замысел предполагал создание трилогии под названием "Гнев Афродиты". Рассмотрение и изучение эволюции замысла незавершенной трилогии удавалось немногим исследователям в силу недоступности некоторых материалов. Это и черновые записи, и наброски к будущим трагедиям М. Цветаевой, которые по-новому раскрывают поэтику и генезис трагедий "Ариадна" и "Федра". В связи с этим имеет смысл восстановить творческий замысел цикла, выяснить, на какой почве развивалось усвоение классической традиции, каким образом античный материал вошел в творчество поэта.

Цель данной статьи – реконструировать замысел незавершенной трилогии "Тезей" и выяснить причины, по которым третья часть цикла не была написана. 

Существует ряд работ, в которых намечаются подступы к решению этой проблемы. Речь идет, в частности, о диссертационном исследовании Е.Б. Яковченко, в котором рассмотрено "драматургическое начало" творчества поэта [12]. Обратим также внимание на работу М. Мейкина "Марина Цветаева: поэтика усвоения" [4], в которой анализируется использование литературных источников и показано, каким образом поэт унаследовал текст, выявлена специфика его переработки. Некоторые исследователи вводят творчество поэта в контекст жизненных коллизий, тем самым помогают найти ключи к разгадке творческих замыслов. Среди них – И. Кудрова [3], А. Саакянц [6], В. Швейцер [11]. В некоторых новых работах предприняты попытки дать целостный анализ античного цикла Цветаевой. Так, главная задача Р. Войтеховича "Античные мотивы в творчестве Марины Цветаевой" [2] состояла в прочтении "сообщений", которые были созданы Цветаевой с помощью античного кода. 

Два источника, о которых упоминала М. Цветаева в своей переписке с корреспондентами и которые явились необходимым материалом при создании трагедий, – немецкий пересказ классических мифов XIX века Г. Шваба "Die schönsten Sagen des klassischen Altertums" (1837) и Г. Штолля "Die Sagen des klassischen Altertums" (1862). При работе над трагедиями летом 1926 г. она остро нуждалась в этих книгах, особенно, когда закончила "Ариадну" и приступала к написанию второй части, "Федры". Именно в письмах того периода к ее адресатам А. Тесковой и Р. Рильке содержатся просьбы выслать ей эти книги [9, с. 40; 5, с. 198]. Уже после окончания работы над дилогией в 1933 г. в переписке с Ю. Иваском Цветаева напишет: "Источник моей Федры и вообще всей моей мифики – немецкий пересказ мифов для юношества Густава Шваба. Верней (источники-то я сама, во мне) – материалы" [10, с. 78]. Тем не менее, едва ли можно сказать, что две книги немецких пересказов мифов были единственными источниками античной образности в ее творчестве. Мифомышление, понимание мифа у Цветаевой было более глубоким и богатым. И здесь важными являются ее слова: "источник-то я сама, во мне". 

Античность волновала М. Цветаеву на протяжении всего творческого пути. В ее стихи проникают имена разных античных героев задолго до начала работы над трилогией. Поэт неоднократно возвращается к образам Психеи, Афродиты, Эола, Феба, Амазонки и др. для выражения определенных психологических начал, присущих человеку. И в период позднего творчества Цветаевой удалось представить человеческие страсти, своеобычно переосмысляя античные образы.
Вероятно, первоначальное увлечение миром античности можно пояснить воспитанием в доме классического ученого. Известно, что М. Цветаева с детства была вовлечена в мир античных богов и героев, ее отец И.В. Цветаев, профессор Московского университета, директор Румянцевского музея, был специалистом по античной скульптуре и классической филологии. Эллинская культура стала органической частью мироощущения поэта. А. Саакянц отмечает, что имена греческих героев были "не просто имена, они воспринимались Цветаевой как реальные люди, ожившие сначала в сознании юной девушки, а затем в зрелом творчестве поэта…" [6, с. 9]. Такое увлечение античностью в семье не могло не обрасти дружескими отношениями с людьми, которые также любили мифологию. Среди них следует отметить М. Волошина, В. Нилендера, Эллиса, Вяч. Иванова. Очень значимой фигурой в жизни Цветаевой явился В. Нилендер. Он оказал существенное влияние на ее духовное становление. По словам В.А. Швейцер, "Нилендер открыл Цветаевой <…> Орфея, образ которого стал родным ей и тема которого в разных вариациях многократно звучала в ее поэзии…" [11, с. 76-77].

Можно предположить знакомство М. Цветаевой с основными классическими источниками, такими как "Метаморфозы" Овидия, "Илиада" и "Одиссей" Гомера. Свидетельством этому являются отдельные записи в записных книжках поэта [7, с. 392], хотя очевидных подтверждений этому нет. Вероятно, она читала и Платона (см. записи в сводных тетрадях) [8, с. 64, 236, 328]. 

М. Цветаева, скорее всего, знала и "Рождение трагедии, или Эллинство и пессимизм" Ф. Ницше, которая имела большое влияние на писателей рубежа веков. Как известно, некоторые элементы цветаевской эстетики перекликаются с представлениями символистов и с трудами Ф. Ницше, включая утверждение музыки как всеобъемлющего воплощения искусства.

Увлечение Вяч. Ивановым идеями Ф. Ницше отразилось в работе "Эллинская религия страдающего бога" (1904 г.). Неизвестно, в какой степени Цветаева была знакома с ней, но создание цикла стихотворений, посвященных Вяч. Иванову, может служить неким подтверждением того, что М. Цветаевой были известны главные его идеи. Тема жертвы и бессмертия явились центральными в "Ариадне", что, по нашему мнению, сближает творчество Вяч. Иванова и М. Цветаевой. 

Во время активной работы над трагедиями, летом 1923 г., М. Цветаева, изучает миф о Тезее и обращается к различным литературным  источникам. Важное место среди них занимает трагедия Еврипида "Ипполит", которой посвящены несколько комментариев в ее записных книжках [7, с. 303-307]. Интерес к античности был общим для поэтов рубежа веков. Он проявился в произведениях Вяч. Иванова, И. Анненского, В. Брюсова, Ф. Сологуба, своеобразно выразился в драматургии Н. Гумилева. М. Мейкин полагает, что контекстом, в котором следует рассматривать трагедии Цветаевой, являются именно пьесы символистов, несмотря на существенную разницу между ними [4, с. 232]. Представления Цветаевой об античности, конечно, выходят за рамки  пересказов Штолля и Шваба. Они формировались всей атмосферой Серебряного века, ситуацией переосмысления античного наследия в культуре той поры и накладывались на глубоко личные переживания поэта.

Летом 1923 г., вслед за перепиской с Б. Пастернаком, вспыхнул эпистолярный роман между ней и молодым А. Бахрахом, неожиданно прервавшийся. М. Цветаева терзалась непониманием, предчувствуя очередное "разминовение" и утрату. И. Кудрова полагает, что именно трагедия ожидания, молчание молодого корреспондента возвращали Цветаеву к ее замыслам. Она пишет ему: "<…> Мне мерещится большая вещь, влекусь к ней уже давно, для нее мне нужен покой, т. е. весь человек – или моя обычная пустота" [3, с. 76]. А.А. Саакянц полагает, что отправной точкой начала работы над "Тезеем" были размышления поэта над образом Елены летом 1923 г. Свои доводы она подтверждает словами из письма М. Цветаевой к А. Бахраху от 28-го августа 1923 года, в котором поэт упоминает о чтении истории Троянской войны. 

Принимая во внимание значимость образа Елены в размышлениях М. Цветаевой, следует упомянуть о ее неприязни к нему – "пустое место красоты" [8, с. 215]. В сводных тетрадях Цветаевой появляются первые наброски будущих трагедий, представлены главные герои, но Елены в них нет, а наброски по времени возникают раньше, чем отрывок из письма к Бахраху, что опровергает утверждение А.А. Саакянц о первичной роли образа Елены в замысле трилогии. Да и само упоминание об образе Елены встречается у Цветаевой до этого письма всего два раза: в пьесе "Фортуна" (1919 г.) и в стихотворении "Расщелина" (июнь 1923 г.):

Такого же мнения придерживается и Р. Войтехович, который полагает, что, наоборот, последствия увлеченности поэтом Троей "не подводили Цветаеву к "Тезею", а отвлекали от него" [2, с. 66]. В начале 1924 г. Цветаева даже собирается бросить работу над "Тезеем" ради поэмы об Ахилле: "Непременно, непременно, непременно нужно: Поэму Расставания, потом – м.б. бросив Тезея – Ахилла (поэму!)" [8, с. 273]. 

Существует и противоположное мнение об образе Елены и его значении в создании трилогии. Его высказывает Т.Е. Барышникова, автор статьи "Об одном неосуществленном замысле М. Цветаевой" [1]. Она полагает, что именно переосмысление образа Елены явилось причиной незавершенности цикла. В поэтическом творчестве образ Елены претерпевает изменения: если в ранней драматургии он интерпретируется традиционно и связан с красотой Елены и ее умением обольщать, то уже в стихотворениях 1923-1924 гг. образ Елены противопоставляется лирическому "я" поэта, потому трилогия и не была завершена. 

Упоминания о замысле трилогии датированы 1926-1927 гг., когда уже написана "Ариадна" и активно идет работа над второй частью. В ранних же записях нет упоминания Цветаевой о том, что цикл должен состоять из трех частей. Основываясь на ранних набросках и плане "Тезея", представленных в сводных тетрадях, Р. Войтехович поставил под сомнение саму идею Цветаевой создать трилогию. Они, по его мнению, подтверждают "вторичность замысла третьей части трилогии по отношению к ядру первоначального замысла" [2, с. 66]. Автор полагает, что первоначально была задумана одна трагедия, но при работе с античным материалом и его компилированием трагедия раскололась на две части. В результате развития двух сюжетных линий, М. Цветаева, вероятно, решила пойти вслед за древнегреческими трагиками и представить общий сюжет как трилогию [2, с. 68]. Действительно, в первых записях и планах отношения Тезей – Ариадна и Тезей – Федра представлены в общем контексте, что дает право предполагать замысел одного произведения. Да и просьбы о пересылке мифов Штоля и Шваба возникают уже после написания "Ариадны". Видимо, только тогда М. Цветаева почувствовала необходимость в разделении сюжетных линий: первая, лежащая в основе трагедии Тезея, мужская, и вторая – трагедии Федры, женская. Поэтому связать два сюжета воедино представилось невозможным. Поскольку о замысле трилогии на этом этапе творчества нет никаких упоминаний, можно поставить под сомнение саму идею создания трех произведений в рамках одного цикла.

Среди причин прекращения работы над трилогией некоторые исследователи называют изменения в стиле произведений поэта. Так, М. Мейкин утверждает, что, несмотря на успешное завершение двух трагедий, основанных на литературных источниках, такой подход был чужд поэту, тяготевшей к "большей ясности и простоте, в том числе отказа от литературной насыщенности, типичной для ее работы в начале 1920-х" [4, с. 266]. Также в период работы над трилогией Цветаева пишет и ряд других произведений, которые влияли на работу над трилогией. Так, Цветаева прерывает работу над "Ариадной" и берется за создание "Поэмы Горы" и "Поэмы Конца", а затем – "Крысолова".

Возможно, написав первую часть трилогии, М. Цветаева и сама поставила под сомнение возможность создать трилогию. Работа над "Федрой" длилась гораздо дольше и была сложнее, чем над первой частью трилогии. Она упоминает о сложности создания "Федры", демонстрируя потерю интереса к задуманному античному циклу [9, с. 68]. "Замысел автору предстает всегда как исполненный Гете. Автор не успел столкнуться с своей несостоятельностью, – пишет М. Цветаева. – Первая строка докажет – несостоятельность каждого замысла в не тех руках" [8, с. 354]. К моменту окончания работы над второй частью ею уже были пережиты кульминационные и эмоционально насыщенные события: эпистолярные романы с А. Бахрахом, Б. Пастернаком, Р. Рильке и короткий, но такой невероятной эмоциональной силы роман с К. Родзевичем.
Таким образом, создавая драматургический цикл "Тезей", М. Цветаева обращается к различным источникам. Помимо двух книг немецких пересказов античных мифов Шваба и Штоля она обращается к древним классическим сюжетам Овидия, Гомера, Еврипида. Органическое существование античности в жизни и поэтическом творчестве Цветаевой, личные переживания вместе с размышлениями над различными образами послужили импульсом к созданию трагедий. Среди причин незавершенности трилогии можно указать на отсутствие первоначального замысла создать именно три трагедии в рамках одного цикла, если учитывать ранние наброски, планы и переписку поэта. К тому же на второй план отошли те душевные переживания, которые были импульсом для переосмысления античных сюжетов. М. Цветаева прерывает работу над циклом, ее занимают иные замыслы, а сложность второй части "Федры" привела к потере интереса к этому сюжету. 
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Анотація

Г. КНЯЗЬ. ЗАДУМ ДРАМАТУРГІЧНОГО АНТИЧНОГО ЦИКЛУ М. ЦВЄТАЄВОЇ "ТЕЗЕЙ": ТЕКСТ І КОНТЕКСТ

В статті розглядається драматургічний цикл М.І. Цвєтаєвої "Тезей". Досліджуються джерела, що спонукали поета звернутися до античного матеріалу та причини незавершеності трилогії.

Органічний зв'язок М. Цвєтаєвої зі світом античності став відправною точкою у зверненні поета до міфологічних сюжетів. Створюючи цикл "Тезей", Цвєтаєва відчува потребу в древньогрецьких джерелах і німецьких переказах класичних міфів Г. Шваба і Г. Штоля. Захопленність грецькою міфологією поетами срібного віку і розвиток філософської думки того часу позначилися на сприйнятті Цвєтаєвої античного матеріалу в цілому.

Нариси і плани до майбутніх трагедій в записних книжках поета дають змогу відновити та проаналізувати хід створення циклу, його структуру та еволюцію, а також уяснити причини незавршеності задуманої автором трилогії.

Ключові слова: задум, еволюція, джерело, античність, міфологія, трилогія, контекст.

Аннотация

А. КНЯЗЬ. ЗАМЫСЕЛ ДРАМАТУРГИЧЕСКОГО АНТИЧНОГО ЦИКЛА М. ЦВЕТАЕВОЙ "ТЕЗЕЙ": ТЕКСТ И КОНТЕКСТ

В статье рассматривается драматургический цикл М.И. Цветаевой "Тезей". Исследуются источники, побудившие поэта обратиться к античному материалу и причины незавершенности трилогии.
Органическая связь М. Цветаевой с миром античности явилась отправной точкой в обращении поэта к мифологическим сюжетам. Создавая цикл "Тезей", Цветаева ощущает необходимость в древнегреческих источниках и немецких пересказах классических мифов Г. Шваба и Г. Штоля. Увлеченность греческой мифологией поэтами серебряного века и развитие филосфской мысли того времени наложили отпечаток на восприятие Цветаевой античного материала в целом.

Наброски и планы к будущим трагедиям в записных книжках поэта представляют возможность восстановить и проанализировать ход создания цикла, его структуру и эволюцию, а также уяснить причины незавершенности задуманной автором трилогии.

Ключевые слова: замысел, эволюция, источник, античность, мифология, трилогия, контекст.
Summary
H. KNIAZ. THE IDEA OF DRAMATIC antique CYCLE "Tezei" by M. Tsvetaeva: TEXT AND CONTEXT

The article deals with the dramatic cycle "Tezei" by M. Tsvetaeva. The sources which induced the poet to use the antique material and the reasons of trilogy’s incompleteness are investigated in it.

Inherent relations with antique world became a starting point of Tsvetaeva’s approach to mythological plots. Creating cycle "Tezei" Tsvetaeva had a need in ancient Greek sources and German narrations of classical myths by G. Schwab and H. Stoll. Infatuation with Greek mythology by the poets of the Silver Age and the development of philosophical thought influenced Tvetaeva’s perception of antique material in whole.

The plans of future tragedies in poet’s notebooks give a possibility to re-establish and analyze the course of creating the cycle, its sructure and evolution, and also to clarify the reasons of trilogy’s incompleteness.

Key words: plan, evolution, source, antiquity,mythology, trilogy, context.
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ОРГАНІЗАЦІЯ СЦЕНІЧНОГО ПРОСТОРУ В П’ЄСАХ І.Я. ФРАНКА

П’єси І. Франка є знаковим етапом поступу тієї частини української літератури, що зумовлюється передусім їхньою європейськістю й українськістю водночас. Саме таким – поєднанням усесвітнього й національного – мислитель бачив завдання письменника: "Кожний чільний сучасний письменник – чи він слов’янин, чи німець, чи француз, чи скандинавець, – є неначе деревом, що своїм корінням впивається якомога глибше і міцніше в свій рідний національний грунт, намагається увібрати в себе і переварити якнайбільше його живих соків, а своїм пнем і короною поринає в інтернаціональну атмосферу ідейних інтересів, наукових, суспільних, естетичних і моральних змагань" [5, с. 34]. І тому І. Франко, рухаючись в обраному напрямі, у драмах прагнув до поєднання національної проблематики з найбільш вдалими художніми прийомами, узятими зі світової класики.

У дослідженнях франкових драм М. Возняка, З. Мороза, І. Айзенштока, О. Борщаговського, Я. Білоштана, М. Пархоменка, Р. Кирчіва, М. Нечиталюка, Т. Пачовського та інших науковців неодноразово висловлювалися думки щодо виразних і прихованих запозичень. І хоча деякі з них ідеологічно детерміновані, орієнтовані на доведення впливу російських письменників на творчість І. Франка, загалом вони накреслюють доволі чіткі координати подальших інтертекстуальних розвідок. Проте цього не можна сказати про узагальнені уявлення щодо сценічності Франкових п’єс, зокрема внутрішньої організації в них просторових умов, адже дослідники досі орієнтуються на ієрархічне, а не цілісне сприймання цієї частини спадщини письменника.

В основу подальших спостережень покладено авторську концепцію хронотопіки художнього, зокрема драматичного, твору, згідно з якою схеми-моделі просторового й часового мислення "працюють" на всіх рівнях постання художнього змісту твору літератури: від тексту до рівня ідей. Таке розуміння дозволяє бачити час і простір об’єднувальними чинниками художнього змісту, над якими надбудовуються вищі семантичні шари художнього цілого. А відтак, із рецептивного погляду час і простір є універсальними "інструментаріями" сприйняття й тлумачення художнього змісту. Отже, є сенс говорити про найбільш виразні прояви часового і просторового мислення автора драми до яких, безперечно, слід віднести просторову організацію уявлюваної сцени, як про своєрідні ключі її художніх секретів.

Вивчення хронотопіки франкових п’єс і драм у цілому [1] дозволило підсумувати спостереження кількома тезами, відповідно до яких і організовуватиметься подальший виклад.

Для персонажів І. Франко майже завжди готує своєрідну арену. Це водночас і данина театральній традиції (заснована, крім іншого, і на його роздумах щодо ідеальної організації сцени в українському театрі), і власний спосіб художнього мислення, детермінований зокрема раннім глядацьким досвідом митця [див. 3]. Його механізм в абстрагованому поданні такий: через деталізовані описи інтер’єрів та звільнення простору посеред сцени (кімнати, шатра, галявини, площі), навіть якщо сам центр її зайнятий певним об’єктом, письменник прагне підготувати поле взаємодії персонажів, зіштовхує їх і дає їм волю самовираження, а читачеві – свободу інтерпретування.

У "Югурті" – це кімнати в палацах, площа зібрань у Тирміді, намети воєначальників, курія в Капітолійському замку. У "Трьох князях на один престол" інтер’єри подані як "внутряскині" (печери) або княжої зали, але відкриті місця теж тяжіють до "аренності": "Ліс. Вечір. Позаду сцени– руїни старого замчища", "обширна долина, кругом гори, оброслі лісом". У "Славої і Хрудоші" автор виводить персонажів на "місце збору серед села", "вільне місце серед табору" тощо.

Події усіх трьох дій першої редакції "Рябини" розгортаються на одному місці – цвинтарі (майдані) перед церквою – на своєрідному громадському "кону". У другій редакції майдан переноситься на середину села і додається інтер’єр громадської канцелярії. В "Украденому щасті" (третя редакція) три з чотирьох актів припадають на нутрощі хати Задорожних, лише один виведено на "місце перед коршмою". В "Учителі" сценою-ареною є "подвір’я перед школою".

Найвиразнішою з цього погляду є п’єса "Сон князя Святослава", де всі п’ять локацій ("Спальня князя Святослава", "Ніч. Гримить і блискає. Ліс, через котрий іде дорога", "Спальня в замку Гостомисла", "Поляна серед густого лісу", "Муром обведене подвір’я княжої палати") не виводять персонажів на відкритий простір, бо описувана місцина обов’язково оточена стінами, деревами або й темрявою.

Та сама ситуація в одноактівках – дія розгортається в готельному покої з відсунутим у куток столом ("Послідній крейцар", "Чи вдуріла?") або в шевській робітні ("Майстер Чирняк"), або ж "сцена представляє дику гірську околицю. Довкола видно гори, порослі темними лісами. <…> В глибині сцени скала, в ній обширна печера. <…> Попереду сцени, на поляні, велике огнище розбійницьке, довкола нього каміння, на котрім сидять розбійники" ("Кам’яна душа").

Виняток становить лише складний простір одноактівки "Будка ч. 27", вибудуваний у символістичному ключі. Сцена нагадує двоповерховий вертеп: нижній поверх утворює залізнична колія (штрека), що проходить авансценою "від правої куліси до лівої", горішній – "насип також через цілу сцену, а на ньому невелика площа", де розташована будка залізничника. Відтак усі персонажі, відповідно до модерністичного звучання п’єси, чітко поділені за правом перебувати в одній чи іншій площинах (на передньому чи задньому плані дії), власне їхня доля визначається таким розташуванням.

Центр сцени є важливим для І. Франка, тому він часто розташовує в ньому певний об’єкт – своєрідну смислову опору авторської фантазії, від якої розбудовуються рухи персонажів, їхня взаємодія, смислові опозиції. Відповідно до сюжету цей об’єкт завжди насичений семантикою, яка закладається загальною еволютикою твору, але повноцінно реалізується тільки у визначений автором момент подієвого ряду.

У "Югурті", "Трьох князях на один престол", "Славої і Хрудоші" – це військовий намет; у "Послідньому крейцарі" – фотель, на якого хлопці намагаються посадити Маню; в обох редакціях "Рябини" – грубе рябинове дерево, що росте посеред майдану; в "Украденому щасті" – стіл, що висувається насеред хати в останній дії; в "Учителі" – стовп зі шкільним дзвоником; у "Майстрові Чирняку" – вивіска магазину конкурента-англійця, яку заносять робітники наприкінці дії; у "Сні князя Святослава" фігурують "на переді сцени край дороги великий дуб", біля якого ховається князь, та ватра посеред розбійницького лігва; вона ж згадувалася в ранніх п’єсах і визначає простір одноактівки "Кам’яна душа". Семантичний центр сцени в "Будці ч. 27" визначено так: "Перед будкою телеграфічний апарат у формі дощаної, сторцем поставленої домовини".

Цілісність простору в одноактівках зумовлюється вимогами жанру, тому з цього погляду "Будка ч. 27" є справжнім винятком, адже І. Франко примудряється вмістити на кін дві опозиційні локації водночас. В інших зразках цього жанру зображеній локації протиставляється описувана словами персонажів. У "Послідньому крайцарі" Євгеній згадує про життя в будинку дядька ("Три тижні тому, пізно вніч, ось так ходив я дома ще по своїй хаті – ні, брешу, бо по вуйковій, не своїй"); Никифор Чирняк свою робітню протиставляє новому магазину взуття, що відкривається в будинку навпроти; Маруся розбійницьке лігво порівнює з будинком свого чоловіка пана Крайника Делятинського, де полишила дітей ("Кам’яна душа"); закритий простір готелевого покою тисне на Камілу, тому вона прагне вирватися на вулицю, площу, до костьолу ("Чи вдуріла?").

Натомість у багатоактних п’єсах опозиційні локації І. Франко зіставляє в процесі реалізації сюжету, унаслідок чого стає відчутним певний паралелізм розкриття подій і характерів. У третій дії "Югурти" подано такі пари локацій у ремарках: "Югурта ходить замислений по кімнаті" (сцена 2) – "Зал в замку Адгербала" (сцена 3), "Табір Югурти перед Цитрою" (сцена 4) – "Намет у таборі Адгербала" (сцена 5). У "Трьох князях на один престол" яви 2 і 3 першої дії автор розмістив у двох кімнатах дому Хрудоша, де планують свої дії майбутні сторони конфлікту – Ратибор і Ростислав.

Організація опозицій локацій у п’єсах третього періоду (1891–1895 рр.) найбільш виразна, але автор при цьому не прагне до їхньої рівноправності – роль одних локацій завжди головна, а інших – службова. Так, у другій редакції "Рябини" з’являється інтер’єр громадської канцелярії, що семантично відтіняє майдан – місце зборів громади. Камерність хати Задорожних в "Украденому щасті" (де проходять чотири дії з п’яти) відбиває громадське "місце перед коршмою". Маргінальний простір шкільного подвір’я протиставлений закритому професійному простору шкільного класу ("Учитель").

Однак у п’єсі "Сон князя Святослава", що засвідчила художньо-світоглядну еволюцію І. Франка, автор повертається до рівноправних опозицій, але вкладає в них уже іншу, більш глибоку семантику. Спальня князя Святослава з першої дії перегукується зі спальнею в замку Гостомисла з третьої, однак їх пов’язує фігура князя, який у другому випадку постає уже в статусі крадія. Так само двом нічним інтер’єрам опочивалень протиставлено два пейзажі: нічного лісу та світанкового розбійницького лігва. П’ятий простір – подвір’я княжих палат – у цьому сенсі постає місцем розв’язки, завершальною локацією.

Таким чином, організація сценічного простору драм І. Франка засвідчує орієнтування автора на класичні європейські зразки та водночас творче опрацювання й переробку окремих сюжетно-смислових прийомів відповідно до особливостей власного та національного художнього мислення. З цього погляду драматургічна спадщина письменника являє собою виразну цілість, пронизану спільними рисами, а певні помічені зміни підкреслюють процес становлення оригінальної авторської майстерності.
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Анотація

Р. КОЗЛОВ. ОРГАНІЗАЦІЯ СЦЕНІЧНОГО ПРОСТОРУ В П’ЄСАХ І.Я. ФРАНКА

У статті проаналізовано основні особливості конструювання художнього простору І. Франком у п’єсах: використання сцени-арени, розташування значимих предметів у центрі сцени, протиставлення локацій. Це засвідчує орієнтацію автора на класичні європейські зразки та водночас творчу переробку відомих прийомів відповідно до власного художнього мислення.
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Аннотация

Р. КОЗЛОВ. ОРГАНИЗАЦИЯ СЦЕНИЧЕСКОГО ПРОСТРАНСТВА В ПЬЕСАХ И.Я. ФРАНКА

В статье проанализированы основные особенности конструирования художественного пространства И. Франко в пьесах: использование сцены-арены, расположение значимых предметов в центре сцены, противопоставление локаций. Это свидетельствует об ориентации автора на классические европейские образцы и одновременно о творческой обработке известных приемов в соответствии с собственным художественным мышлением.

Ключевые слова: драма, пьеса, хронотопика.

Summary

R. KOZLOV. ORGANIZATION OF THE STAGE SPACE IN I. FRANKO’S PLAYS

In the article it is analyzed main features of the construction of artistic space in I. Franko’s plays: use of the arena stage, the location of significant items in the center of the stage, contrasting locations. It demonstrates author's focus on classical European designs, and at the same time creative process of known methods according to his own creative thinking.
Keywords: drama, play, chronotopics.
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ПАРАДИГМА ГОРОДА В ТВОРЧЕСТВЕ НИКОЛАЯ ГОГОЛЯ

Тема гоголевского города стала объектом ряда современных  исследований ХХ века. О Гоголе как мастере изображения города, его судьбы во весь голос сказал еще А. Белый. Он назвал Гоголя "урбанистом до урбанизма" [3, с. 185], тесно связав это определение с "петербургскими повестями" великого художника. Мысль А. Белого направлена на те эстетические открытия Гоголя - "урбаниста", которые, по его мнению, были подхвачены писателями нового века, такими как Э. Верхарн, Д. Бурлюк, B. Маяковский и сам А. Белый ("Петербург", "Серебряный голубь"). Однако ученый уверен в том, что названные им последователи не исчерпали гоголевских эстетических открытий, не смогли перерасти богатство гоголевской мысли, его сатиры, его поэтики.

"Бурлюку, Крученых, ‑ писал А. Белый, ‑ не открутить и не перебурлачить Гоголя, который тут же вскакивает на тройку "быстрых как вихор коней" и уносится в Рим; а тень, им отброшенная на Россию, тень Хлестакова, начинает волновать современников: день безоблачен, а все кажется, что мелькает чья-то длинная тень" [3, с. 185].

На грани XXI века научный интерес к городу Гоголя в известной мере усиливается, причем литературоведы обращаются преимущественно к "петербургской теме" Гоголя и отчасти ‑ к гоголевскому "Риму". Ю. Манн намечает возможные области изучения гоголевского города: город вещественный, гротескный, город, связанный с моральными проблемами, город веселого комизма... Следует, очевидно, прислушаться к его определению: "Очевидно, что модель города отвечает каким-то очень существенным стихиям гоголевского сознания. Однако не бытописательству, не физиологизму, как, впрочем, и другой жизненной сферы, хотя именно он в России дал сильнейший импульс к бытописанию и физиологическому очерку, но по ощущению онтологичности и мучительному стремлению (с годами все усиливавшемуся) к ней приобщиться и на нее воздействовать" [9, с. 391]. 

Если вдуматься во многие образы города, созданные Гоголем, то, действительно, становится очевидным не только желание описать, дать почувствовать атмосферу того или иного города, его "лицо", понять его смысловую направленность, но и жажду Преображения и возникновения города, в котором сбудутся мечты и высокие стремления людей. Продлевая сведения о разработке урбанистической проблемы в прозе Гоголя, назовем ряд современных трудов, идущих в этом направлении. К первоисточникам и развитию "петербургского текста" ведет читателя В.Н. Топоров [12]. Он подчеркивает: "За его, Петербурга. – О.К. – поверхностно-материальной реальностью Гоголем узревалось в городе и нечто сверхреальное, не всегда отличимое от ирреального. Это двоение образа, возможность двояко  увидеть город и соответственно этому двояко осмыслить его, объясняет то впечатление миражности города, о котором нередко, иногда с навязчивостью говорят разные авторы" [12, с. 339].

Проблема гоголевского города заняла прочное место в дискуссиях гоголеведов, в работах Е. Падериной [11],  В. Кривоноса [7], П. Михеда [10], Х. Гюнтера [6] и др.

Цель статьи: исследовать синтез урбанистической линии в творчестве Гоголя; проанализировать и сопоставить различные модели гоголевских городов в их разносторонности и непохожести, определить их онтологический дискурс.
Эта проблема связана у Гоголя с его интересом к различным видам искусства, в т.ч. к архитектуре, и к власти города над судьбой человека. Злая власть, однако, несет с собой моральное возмездие и отступает перед возможностью Преображения. Гоголь выражает неудовлетворенность тогдашним зодчеством, особенно архитектурой казарменной, официозной, невыразительной по формам и по распространенной окраске, придающей городским зданиям однообразный – серый и желтый – скучный колорит.

Писатель сам отдает предпочтение из всех видов зодчества архитектуре готической, ибо она "чисто европейская, создание европейского духа и потому более всего приличествует нам. И древняя, и новая архитектура воспринимается Гоголем не только как материальная среда, в которой живут, действуют или бездействуют его герои, но и как своеобразная летопись нынешних и прошедших поколений.

В повестях гения и в его "поэме" существуют порою развернутые, порою краткие, черты столиц, губернских и уездных городов. Но не одни строения находят отклик в прозе Гоголя. Важны не только здания, а прежде всего обитатели городов, их характерные черты, образ жизни и поведения, вещественный быт и степень духовности. Наблюдения над ними позволяют проникнуть в сущность города как особого естества, имеющего свои отличия, свой образ ‑ отчетливо запечатленный или таинственный, почти неуловимый.

Итак, исходный пункт по Гоголю не только в архитектурных приметах, но и в обитателях (в "соли" города), в степени их пошлой прозы или высокой духовности. Сквозь письма Гоголя, к друзьям проходит увлечение динамикой пути, встречи с городами Швейцарии, Германии, Франции, Италии, заветным Иерусалимом. И за рубежом он ощущает Русь, бешено несущуюся к неведомому будущему.

Каждая интерпретация города так или иначе связано у Гоголя с онтологичностью – с проблемами историческими, философско-эстетическими, религиозными, с его высоким моральным идеалом, с целью провидеть и преобразовать человеческую душу.

Города Гоголя ощущаются как особые организмы, у каждого из них свое лицо, своя жизнь и обычаи. Впрочем, и в дневные события нередко вплетается миражность, подчеркивая подоплеку коммерческих успехов или внешне удачного благовоспитанного существования. Пестрая толпа Невского проспекта шевелится в повторяющемся ритме, напоминая динамику театральных марионеток или сменяющиеся лица старинного вертепа.

Первоначальный гоголевский город начинается с вывесок, которые становятся знаками-символами, обозначающими стиль жизни любого города.

Молодой Гоголь, приехавший в столицу, свои первые впечатления о городе сопровождает описанием вывесок в письме к М.И. Гоголь от 30 апреля 1829 г.: "Дома здесь большие, особливо в главных частях города, но не высоки, большей частию в три и четыре этажа, редко очень бывают в пять или шесть, только четыре или пять по всей столице, во многих домах находится много вывесок…" [Гоголь, 1994, IX, 25]; далее Гоголь цитируется по этому изданию с указанием тома и страницы).

Художник как будто пытается рассмотреть мир провинциального городка, дистанцироваться, чтобы обозначить самое главное, освободиться от случайных и ненужных деталей. В изобразительный ряд встраивается текст, несущий определенную смысловую нагрузку. Обратившись к тексту Гоголя, в офортах к поэме "Мертвые души" он воссоздает образ губернского города NN, следуя стилю автора, с помощью вывесок.

Губернский город, куда въезжает чичиковская коляска, начинается с вывески "Кабак". В застывших образах отражена жизнь города или отсутствие таковой, все пришло в упадок. Стиль вывесок определен стилем жизни, в которой нелепое сочетание "Иностранец Василий Федоров" становится естественным и привычным.

Вывески, заборы, дома с "вечными мезонинами", плохие тротуары, людей почти нет. Все это знаки материальной косной реальности, создающие атмосферу абсурдности и нелепости жизни обитателей провинциального городка. В черновых заметках к первому тому "Мертвых душ" Гоголем выражена "идея города": "Идея города. Возникшая до высшей степени Пустота" [V, 471].

Восприятие провинциального города противоречиво в творчестве Гоголя. С одной стороны, оставленный провинциальный город для Гоголя (Нежин) связан с идеей первородства, первоосновы, является скорее городом-воспоминанием. Образ его неизбежно идеализируется. Провинциальный город – это город, над которым голубое небо. Идиллические черты есть и в облике Миргорода в "Повести о том, как поссорился Иван Иванович с Иваном Никифоровичем": "Роскошь!…В Миргороде нет ни воровства, ни мошенничества" [V, 372, 357]. Можно заметить, что деревня и провинциальный город у Гоголя понятия тождественные. Маленькие домики, близость к природе, неспешный быт объединяют жизнь провинции. Пространство города ограничено и совершенно в себе самом.

С другой стороны, это город маленький и пустой. Дома как будто теснят друг друга, они в "восемь окошек в ряд" (Гоголь "Повесть о том…") вызывают восхищение и становятся предметом изображения. Людей почти нет: "На улицах ни души не встретишь, разве только петух пройдет через мостовую, мягкую, как подушка, от лежащей на четверть пыли, которая при малейшем дожде превращается в грязь, и тогда улицы городка Б. наполняются теми дородными животными, которых тамошний городничий называет французами" [III, 137]. Городская лужа все же лужа, а не озеро, как называет это водное пространство городничий, "улица направо, улица налево", какой-то хлам, вывешенный на плетень, множество предметов ("Повесть о том…"). И какие бы "гармонические и дремлющие грезы" ни возникали при погружении в эту "буколическую жизнь", мир провинциального малороссийского городка, деревенской усадьбы кажется застывшим и неподвижным.

Текст Гоголя восходит к мифу об утраченном рае, современный писателю провинциальный город видится уже как город мертвый, лишенный былых привлекательных черт жизни.

В современных исследованиях гоголевских городов преимущественное внимание уделяется образу Петербурга. Традицией стало также изучение воздействия урбанистических мотивов Гоголя на последующие поколения писателей. В монографии литературоведа Анциферова [1] прослежены противоречивые оценки Петербурга, обусловленные, по мнению автора, различными общественно-политическими условиями. Автор раскрывает и особую позицию Гоголя, впервые показавшего "двойственность" образа Петербурга ‑ от его прозаически-бытовой стороны до фантасмагории, придающей таинственность и загадочность петербургским событиям и лицам.

Для Гоголя Петербург становится городом несбывшихся надежд, пребывание в котором связано с драматическими и унизительными обстоятельствами жизни. Кроме того, как считает литературовед Ю. Барабаш, "петербургский текст Гоголем воспринимается как чужой, враждебный не только потому, что писатель воспринимает и продолжает определенную литературную традицию, но еще и потому, что этот текст создается провинциалом, приехавшим в столицу" [2, с. 25].

Мир человека в большом пространстве столичного города заметно сужается до комнаты, угла. Страх потеряться в огромном пространстве города рождает стремление разбить этот огромный город на части – так создается образ "города в городе". Невский проспект мыслится как лучшая часть города, как нечто совершенно самостоятельно существующее. Здесь есть свет, пусть даже обманчивый, искусственный свет фонарей, но он все же позволяет различать силуэты появляющихся прохожих. Однако чуть отклоняешься в сторону – и оказываешься в каких-то пустотах, пустырях, поглощающих, подобно чудовищу, человека (Акакий Акакиевич, Пискарев). От одиночества и невостребованности, от непонимания и невозможности осмыслить свое положение в огромном пространстве человек может погибнуть, сойти с ума, он чувствует себя маленьким и ничтожным.

Обнаруживается определенная закономерность: мир провинциального маленького города кажется человеку целостным, большим, несовершенным, но все же добрым и наивным, становится миром мечты, идеализируется; мир же столичного большого города возникает как раздробленный, жестокий и холодный, где нет места для великого, все обман и потому оборачивается ничтожным существованием.

Смерть поражает нетрогающийся мир. Еще сильнее между тем должна представиться читателем мертвая бесчувственность жизни". Особенно ясно эта идея выражена Гоголем в образе Петербурга, созданном в целом ряде его произведений. Противоречия, с которыми были связаны возникновение и развитие Петербурга, послужили источником мифов о нем. Их отголоски звучат в произведениях Н.В. Гоголя.

Проанализируем образ Петербурга в некоторых гоголевских творениях Гоголя. В "Ночи перед Рождеством" Петербург описан в духе народной сказки. Он  предстает перед нами как красивый, сказочный город, где живет величественная и могущественная императрица. Кажется, что образ Петербурга основан на вере народа в доброго, справедливого царя. Но все-таки в его образе присутствуют некоторые признаки чего-то неестественного. В "Ночи..." Петербург еще не город ада, а фантастический город, чуждый Вакуле. Прилетевший на черте, видавший по дороге и колдунов, и колдуний, и нечистую силу, Вакула, попав в Петербург, очень удивляется. Для него Петербург – город, где могут сбыться все желания. Здесь присутствуют мотивы беспорядочного движения, хаоса. Характерно, что черт себя чувствует в Петербурге вполне естественно.

В "Шинели" образ Петербурга создается при помощи описания грязных улиц, сырых дворов, убогих квартир. Стихия у Гоголя тоже играет важную роль в раскрытии образа Петербурга: зима продолжается чуть ли не круглый год, дует постоянный ветер, леденящий, фантастический, непрекращающийся холод сковывает все. У Гоголя субъективное ощущение превращается в объективную реальность, время как бы останавливается, и холод начинает восприниматься как непреходящее состояние Петербурга. Мотив холода легко переходит из физического мира в нравственное пространство петербургских повестей. Философия всеобщего равнодушия, безразличия к человеку, власть денег и чинов, царящие в Петербурге, превращают людей в "маленьких" и незаметных, обрекают их на серую жизнь и гибель. Таким образом, для Гоголя Петербург ‑ это город преступлений, насилия, тьмы, город ада, где человеческая жизнь совсем ничего не значит. Это город, похожий на страшный сон.

В его описании важную роль играют фантастика и гротеск Гоголя. Образ адского города достигается оживлением неодушевленных стихий: мороз, который продолжается почти год, ветер, который дует сразу с четырех сторон. В "Мертвых душах", в "Повести о капитане Копейкине" Гоголь продолжает тему Петербурга, "маленького" человека, тему мести. Петербург предстает как негармоничный город, в котором сосредоточено все человеческое зло, город дьявола.

Если в раннем творчестве Гоголя Петербург ‑ это сказочный город, то в зрелом – это мрачный, страшный, непонятный, ненормальный город, давящий на личность и убивающий ее, город духовно мертвых людей

Однако Гоголь ‑ певец города ‑ начинается ранее, а именно ‑ с изображения городов Украины. В его повестях возникают их образы то в бурном потоке событий ("Тарас Бульба", "Вий", "Страшная месть"), то в стоячей воде бурлескного существования ("Как поссорился Иван Иванович с Иваном Никифоровичем", "Иван Федорович Шпонька и его тетушка").

Особое место в историко-философских эскизах и в художественной прозе писателя занимает Киев. Бывал ли здесь Гоголь в период создания украинских по​вестей? В кратком перечне дат жизни и деятельности Гоголя встречаем такое упоминание: (август, 1833 г.) "Отъезд Гоголя из Васильевки. По дороге Гоголь (вместе с А. Данилевским) был в Киеве у Максимовича" [8, с. 56].

Вероятно, это не единственное посещение Гоголем Киева в середине тридцатых годов и в более ранний период. На улицах давнего Киева встречаются и вертепы, репертуар которых осваивают ученики, отправляясь пешком домой на "вакации". Жанровые картины в дальнейшем сменяются таинственностью, фантастикой, изображением превратной судьбы философа Хомы Брута и его страшной кончиной, навеянной мстительной панночкой-ведьмой. Предчувствие явления ужасного демонского существа (Вия) разрушает философическое равнодушие Брута ("чему быть, того не миновать"), уходит и его обычный веселый нрав.

Однако Киев поворачивается и другой своей ипостастью ‑ святостью, властью над демонской силой. Именно туда стремится Брут ‑ из колдовского хутора, из пустынной ночной церкви с гробом панночки.

Киев возвращает Бруту веселый нрав и находчивость, успокаиваясь, он уже не страшится неизбежного ночного отпевания панночки в угрюмой церкви. Когда же наступает эта далекая от Киева ночь и среди других чудищ появляется Вий, гибель одинокого Брута неизбежна.

"Петербург Гоголя ‑ город двойного бытия, с одной стороны "он аккуратный немец", больше всего любящий приличие, деловитый, суетливый "иностранец своего отечества", с другой ‑ неумолимый, манящий затеянной загадкой, город неожиданных встреч и таинственных приключений. Таким образом, создается город гнетущей прозы и чарующей фантастике [1, с. 49].

Однако в художественном мире Гоголя существует и другая оппозиция. Есть город, в котором осуществляются мечты, реализуются творческие планы. Таким городом для Гоголя становится Рим: "Тут самая нищета являлась в каком-то светлом виде, беззаботная, незнакомая с терзаньем и слезами, беспечно и живописно протягивавшая руку… из тесных переулков начинает выдвигаться древний Рим"  (III, 179).

В большом городе человек, даже чужой, чувствует себя частью огромного мира, границы его мира расширяются, он, житель Вечного города, возвращается к своей первооснове. Однако В. Воропаев отмечает близость Рима (через мотив карнавала) Петербургу и Парижу, и фраза, относящаяся к Парижу ("ярмарка Европы"), "возвращает нас к провинциальному тексту Гоголя" [4, с. 121].

Самым важным моментом становится обращение к общечеловеческому, философскому осмыслению лексемы "город". Неизбежные оппозиции: земного – небесного, светского – религиозного, своего – чужого, провинциального – столичного, живого – мертвенного и т. д. – кажутся закономерными и сознательно не разрешаются в пределах гоголевского текста.

Гоголю было присуще апокалиптическое мышление, поэтому рядом со становящейся целостностью постоянно возникает и мотив разрушенного Города, а если и существующего в целостности и полноте, то в прошлом.

Таким образом, тема города является одной из основных тем в творчестве Гоголя. В его произведениях мы встречаем разные типы городов: столичный ‑ Петербург ‑ в "Шинели", "Мертвых душах", "Вечерах на хуторе близ Диканьки"; уездный в "Ревизоре", губернский в "Мертвых душах". Для Гоголя не важен статус города, он показывает нам, что жизнь во всех русских городах одинакова. Это для Гоголя ‑ странный, алогичный мир, лишенный всякого смысла. Жизнь любого города пуста и бессмысленна.

Гоголь создал самые разнообразные образы городов давнего и нового времени, отечественных и зарубежных, увидел в них не только окружение, фон действия персонажей, но и летопись жизни поколений.

Главное для писателя – соотношение города и человека, в нем живущего. А с этим связаны проблемы социальные, культурные, историософские, моральные, религиозные. Города неотделимы от жизни и поведения обитателей, здесь и бездушие миргородского существовательства, и дьявольское наваждение холодного бюрократического Петербурга, и утрата былого величия Рима как империи и города, и многословие и меркантилизм Парижа. Но не следует, очевидно, видеть в Гоголе не урбаниста, а антиурбаниста, видящего только негативные стороны городской жизни. Важными для него являются и проблемы эстетические, умение видеть тонкую красоту Петербурга или величественное средоточие исторических памятников "вечного города" Рима, его роль в распространении христианства, богатство природы "святого города" ‑ давнего Киева... Столичные города в гоголевской прозе и в его замечательных письмах сохраняют значение центров цивилизации, в них силен дух созидания, творчества, хотя процесс коммерсализации ему виден со стороны негативной, губящий талантливых художников и само искусство, подавляющего личность и ломающего судьбу "маленького человека".
Обозревая и воссоздавая города на страницах своих произведений, Гоголь таит надежду на их возможное будущее Преображение ‑ возникновение идеального города, тесно связанного с природой, с религиозными принципами (для писателя важны не конфессиональные различия, а моральное и духовное значе​ние веры).

Богат и разносторонен урбанизм Гоголя, и если город может быть рассмотрен как "живой организм" [1, с. 49], то основной целью его развития, по мысли Гоголя, является гармоническое сочетание Города и Человека.

Следовательно, мы можем проследить, как обогащается в диалоге с бессмертной русской классикой наше рецептирование сложного и противоречивого гоголевского художественного мира и как уточняется понимание мировоззренческой и поэтической системы Н.В. Гоголя в диалоге с культурой начала ХХ века. Думается, что диалог этот далеко не исчерпан.
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Анотація

О. КраснобаЄва. ПАРАДИГМА МІСТА У ТВОРЧОСТІ МИКОЛИ ГОГОЛЯ
У статті досліджуються урбаністичні мотиви всіх періодів творчої еволюції М. Гоголя, який створив різні типи міст давнього і нового часу, вітчизняних і зарубіжних, побачив у них не тільки оточення, фон дії персонажів, але і літописи життя цілих поколінь.

Підкреслюється, що з проблемою гоголівського урбанізму пов'язані перманентні соціальні, культурні, історіософські, моральні, релігійні проблеми того часу.

Ключові слова: парадигма, урбанізм, історіософія, перманентний, онтологічний, дискурс, фантасмагорія, абсурдність, сатира, гротеск.

Аннотация

О. КраснобаЕва. ПАРАДИГМА ГОРОДА В ТВОРЧЕСТВЕ НИКОЛАЯ ГОГОЛЯ

В статье исследуются урбанистические мотивы в творчестве Н. Гоголя, который создал различные типы городов давнего и нового времени, отечественных и зарубежных, увидел в них не только окружение, фон действия персонажей, но и летопись жизни поколений.

Подчеркивается, что с проблемой гоголевского урбанизма связаны перманентные социальные, культурные, историософские, моральные, религиозные проблемы того времени.
Ключевые слова: парадигма, урбанизм, историософия, перманентный, онтологический, дискурс, фантасмагория, абсурдность, сатира, гротеск.
Summary
О. KRASNOBAEVA. THE PARADIGM OF CITY IN NIKOLAY GOGOL’S CREATIVE WORK
In the article it is researched urbanistic motives of the entire periods of Gogol’s creative evolution who has created various types of the cities of old and new time, domestic and foreign ones, he has seen in them not only an environment, a background of characters’ action, but also chronicles of generations’ life.

It is emphasized that permanent social, cultural, historiosophical, moral, religious problems of that time are connected with a problem of Gogol urbanism.
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КАРНАВАЛ, ПЕРФОМЕНС ТА МІСТИФІКАЦІЯ ЯК ПОСТМОДЕРНІСТСЬКА ОСНОВА РОМАНУ 
Ю. АНДРУХОВИЧА "ПЕРВЕРЗІЯ"
Подією чи антиподією було те, що сталося з героєм роману Ю. Андруховича "Перверзія", того достеменно не знає й сам автор. Цей твір – своєрідна містифікація, на яку спромігся вельмишановний майстер, хоч як би він не називався й за які б абревіатури "Ю.А." не ховався: що це його витвір, він сповіщає вже в липні 1995 р. під тією ж абревіатурою, проставленою під "післясловом видавця".

"…Стах Перфецький, якого майже всі на світі мають за самовбивцю-потопельника і який є справжнім автором усіх (не деяких!) фрагментів цієї книги, Стах Перфецький далі серед нас. Він живий і, я скажу більше, він повертається. Спочатку лише як книга, ним же хитромудро мені підкинута.

Я навіть бачу, – продовжує той самий автор-видавець "Ю.А." – як о пів на сьому ранку, одинадцятого березня 1993 року, він завершує останні приготування, прочиняє вікно, ставить на підвіконня черевики носаками вперед (адже це не єдина пара його черевиків, Господи ж Боже мій!) на письмовому столі залишає окуляри, дивиться на себе в дзеркало, тоді одягає інші окуляри, нові, знову дивиться на себе, показує собі, дзеркалові та цілому світові язика, ще раз оглядає кімнату, диктофон ще крутиться, він тихо (безшелесно!) виходить у коридор, його кроки приглушені товстими килимами, він скрадається сходами, прослизає повз рецепцію і заснулого в ній мурина, схожого на царя Каспара й на Отельо водночас, мурин розплющує очі, але пізно, вхідні двері саме закрилися за кимсь, за ким, за ним, за цим вічним утікачем, ну що, як там, Венеція чудова і рання, канали пахнуть водою, на небі розвиднілось, вітер з лагуни повний розквітлими гаями, весна тільки починається, і півжиття ще попереду…" [1, с. 290].

Забігши по тексту наперед, аж під саму крапку, відчувається, що, хоч на кінець сюжету герой роману – вже небіжчик-потопельник, проте тон авторської розповіді про нього – обнадійливий, навіть оптимістичний. Автор певен, що "півжиття ще попереду…"
І лише трохи перед "післясловом" реципієнт одержує для своєї певності, що йдеться про суцільну
в и г а д к у, про, так би мовити, артефакт: з останнього витка диктофона: "Моє самогубство: прошу розцінювати як естетичний акт" [1, с. 284]. У класиці ніде автори не вдаються до такого роду зауважень. Ні в романі М.Г. Чернишевського "Що робити?", ні в драмі Л.М. Толстого "Живий труп". Отже, у Ю. Андруховича була якась інша мета для такої позначки.

Можливо, це знак розмежування з класикою, в якій зберігається манера "імітації життя", життєподібності аж до того, щоб у сповіщені факти вірили ("як у житті"). Ю. Андрухович не проти ілюзій вірогідності, але він оперує запевне вигаданим персонажем. Він прагне, аби  в і р и л и ; лише в авторське бажання героєвого повернення. Так би мовити, героєвої "вічності", а може, й "безсмертя".

Прикметно розмірковує про це чеський прозаїк Мілан Кундера в однойменному романі: "Перед лицем безсмертя люди, звичайно, не рівні. Треба розрізняти так зване мале безсмертя, пам’ять про людину в думках тих, хто знав її (таким було безсмертя, про яке мріяв староста моравського села), і велике безсмертя, що означає пам’ять про людину в думах тих, з ким він особисто не був знайомим. Є життєві шляхи, котрі ставлять людину віч-на-віч із таким великим безсмертям, хай ненадійним, а все ж можливим: це життєві шляхи художників і державних діячів" [5, с. 486-487].

Віднесення героя до категорії "художників і державних діячів" спричиняє спрямованість думки в інтертекстуальне русло: про його героя ми, читачі обох романів, можемо думати так, як про своїх думає М. Кундера, – як про осіб публічного реноме (якщо не статусу).

Втім це – не надто далеко від істини: Стах Перфецький за своїм романним статусом – письменник, культуролог і т. под., тобто людина публічного стилю мислення й поводження (діяння). Хоч автор подає Стаха серед приватних (квазі-приватних!) осіб, його персона все ж набуває певної публічності. Візьмемо хоча би його, Стаха, спосіб ідентифікації подорожніх, що прямують автом до Венеції: "Її звати Ада, а його доктор Різенбокк, приватна урологія в Поссенсофені. І вони везуть мене до Венеції своїм автом. Я трохи очухався щойно перед австрійським кордоном. Аж тоді впізнав майже на дотик потребу щось наговорити в цей диктофон" [1, с. 24]. У зв’язку з методою "наговорювання" проглядає творче поєднання раціонального, вивіреного думкою знання зі знанням інтуїтивним, неосмисленим, випадковим.

Вдоволення змішується із невдоволенням, як і досягнуте з неосяжним.

"Я зміг бодай щось, бодай чимось натякнути чи що? Затримати цей стан, цей Інсбрук? Часами мені робиться до дідька прикро: як багато всього я випустив, колекціонер дірявий, як багато розтратив, особливо там, удома. Залишається зі мною (в мені?) якісь лише тьмяні подвір’я, рови, пованковані стовбури… Це вже тут, в інших країнах, я запрацював усім собою, усім, чим я є. Провалився в віки бездонні настроїв, аж не встигав за ними і злякався, що, як і вдома, все майже розтрачу. Зрештою можна би і спокійніше з цим жити. Все розтрачене вважати зайвим. Усе нерозтрачене (малу дещицю) – необхідним. Себто неминучим. Але мені були натяки. Ще раніше, у Львові, та навіть ще у Чортополі. Я злякався, що випадковість користується нами постійно і повсякденно. Я хотів би що-небудь про неї змогти.

Так виникла ідея з цим диктофоном. Мати його завши при собі. Говорити, мовчати, говорити знову. Напхати в нього рівно стільки всякого, скільки напихається в нашу мову. Ясно, що й вона не врятує нас. Але вона може натякнути, щось подарувати, сама того не відаючи" [1, с. 27].

До активної лексики автора, а отже – і героя, входить багато іншомовних понять та виразів. Деякі з них набувають розгорнутого поширеного вигляду. Так є, наприклад, із поняттям "перфоменс" (розігрування, програвання відчутого, мислено пережитого тощо): "…кожен із нас […] знав його (Стаха Перфецького – О.К.) як вигадника, безкінечно захопленого життям, повсюдного перфоменсіста (підкреслення моє. – О.К.), вічного гравця, великого майстра риб’ячих вислизань зі всього, навіть із власної шкіри. Найкраще про це свого часу сказав Макс Погуляйський: "Коли від п’ятьох різних людей я чую, що кожен із п’яти вчора бачив Перфецького, але: перший клянеться, що на симфонічному концерті, другий – що на вернісажі, третій – що весь вечір вони тільки вдвох пиячили, а останній – що саме вчора Перфецького пов’язала міліція, коли я все це чую, то впевнений, що всі п’ятеро говорили правду, адже на цьому світі існує як мінімум п’ятеро Перфецьких" [1, с. 288].

Створений (чи вигаданий, що для Ю.А. рівнозначно) герой був (чи й продовжує бути, що так само еквівалентно) відданим "Таємниці". І хоч знань пересічного реципієнта обмаль, – "Але того що знали і знаємо, цілком вистачає, аби твердити: Станіслав Перфецький не зник у водах Великого Каналу вранці 11 березня 1993 року!" [1, с. 288].
Отже, перфоменс, містифікація, програвання вигаданого входять у структуру задуму "Перверзії" що найсуттєвішим чином і служать засобами "розсерйознення" оповіді, справжньої деідеологізації твору.

Сюжет обертається довкола поїздки на венеціанський карнавал, що й стає певною основою поетики роману, – не тільки диктофонного, але й карнавального (чи карнавалізованого) у своїй суті й подробицях. Не переказуючи думок Бахтіна про карнавальну поетику, про естетику середньовічної культури й Відродження (хоч вони й варті того, щоб принаймні бути згаданими в цьому контексті). Відвертість, розкріпачення, рівноцінність "верху" й "низу" людської натури, до певної міри зухвальство, тотальна культурна рівність усіх, усього й уся – це не лише гасло, а сама суть цієї естетики й поетики середньовічно-ренесансного карнавального міста і дійства. Як свідчить Бахтін, риси карнавального мислення зворушили й нашого земляка М.В. Гоголя, невтомного сміхотворця й пересмішника.

Розгортаючи новочасний карнавальний сюжет, Ю. Андрухович робить карнавальну естетику дійовим засобом позбавлення й розкріпачення заідеологізованого соціуму, політикуму, буття й буднів, усього повсякдення. Особливим ферментом і дійовим чинником ритмів життя і спілкування стають культура сексуального спілкування в режимі тотального розкріпачення, що межує з фривольністю й викличністю, так мало знайомі нашим "традиціоналістам" від літератури, аж надміру цнотливим у стилі.

Справжнім поетом карнавалу зображений професор Казаллегра, вже пристаркуватий і гіперболізований життєлюб і довгожитель: "Щодо пана Казаллегри, то він справді не жартом розпалився, і говорив з дедалі більшою жагою та вимовністю:

– Я бачив десять тисяч карнавалів!.. Я був на кожному з них!.. Я бачив ці очі!.. Ці маски!.. Ці вирази в сукнях, ці шпаги!.. Ці ноги, ці плечі, ці піхви!.. Ці танці!.. Я зводив коханців і коханок, я змішував їхні тіла, це було тісто!.. Я зводив суперників! Я ставив суддею між ними лише смерть!.. Я нюшив, ніби голодний пес, розлити всюди чуття! Саме так, чуття. Чуття. Ви знаєте, що це? Ви, теперішні? О-о-о-о!(…) Чуття…

По раз останній вимовивши то своє любиме словечко, гідний професор ще якусь хвиль ціпенів у безрусі, закотивши (від чого б то?) очі. Перенісся в якісь інакші світи. Ширяв там попідхмар’ями, ніби фенікс. Лишень по кутиках вуст його мож’ було впізнати сяку-таку присутність у цім тілі пушки духа!" [1, с. 65].
Дух Казаллегри вибухає й поширюється в атмосфері карнавалу омелючино ризоматично (грибоподібно), точніше – подібно до того, як переноситься з місця на місце зернятка омели – в шлунку пташок-омелюх. На кожному новому місці, де їм випадає затриматися в своїй пташиній міграції, ці пташки полишають сліди свого недовготривалого перебування. І таким чином твориться певний слід, шлейф міграції птахів, а водночас, – поширення напівпаразитарної рослини, омели. По суті, це ризоматичні хронотопи, які творяться так, як розростаються грибові масиви в осінньому дощовому лісі, у відповідному середовищі. Підстаркуватий професор Казаллегра вдається пророчів у дусі апокаліпсису, перекладеного на мову матеріальної культури: 

"Правдива смерть Венеції настане від поглинення морем чи пісками, не від потоплення чи грошів (…) усе це тільки зовнішнє, себто позірне, себто несуттєве (…) Існують цілі установи, які покликані Венецію врятувати (…) Вони твердять, ніби вже за якихось двадцять років тут ніхто не житиме. Така, знаєте, аварійна зона [1, с. 65].
Прикметне, що сам Казаллегра під час карнавалу помирає. Естафету естетики карнавалу своєрідно успадковує доволі молодий представник молодого етносу Перфецький.

Символічно, що й над шлюбним партнером Ади Різенбокком проноситься примара смерті. Його переслідує захоплення колекціонуванням усіляких рибок, привезених ним звідусюди, "однак найчастіше з Венеції." – промовисто наголошує Ю.А. – "На всіх континентах він має зв’язки з подібними собі іхтіофілами. Це схоже на таємну структуру, з якої вже неможливо вийти живим" (Підкреслення моє. – О.К.) [1, с. 68].

Так само гасне, зникає з актуалітету повістування й друга, головна героїня, учасниця всіх романів Стаха Перфецького Ада Церіна. Її подвійне шпигунське-амурне амплуа вичерпується. Останньою доповідною запискою Монсеньйорові вона зрікається своєї "фахової" ролі:

"…я не виконала своєї місії, я навмисне її не виконала, бо маю досить – місій, тайн, посвят, звітів, бо відзавтра мені вже там більше все одно, і я виходжу з Піраміди і з-під Монсеньйорівської опіки, й – понад те – від Монсеньйора усім серцем відрікаюся.

З повагою – Нецеріна" [1, с. 256].

Стрижневим елементом карнавалу була наукова доповідь Стаха Перфецького, застенографована Церіною в листі-звіті Монсеньйорові.

Змістом його доповіді стало ознайомлення аудиторії з Україною, відомою як прадавня земля чотирьох рік-вод – Дону, Дніпра, Дністра й Дунаю, кожної – з пракоренем дана, коренем санскритським, що знаменує воду. ("Один мудрагель, якось почувши це від мене, хитро примружився і спитав, чи я дійсно знаю санскрит" [1, с. 208]. Надана цитата ілюструє рівень Андруховичевого філологічного гумору, а щоб було зрозуміліше, продовження цитати: "Я відповів йому, що, на жаль, ні, але коли він уживає слово "клітор", то я ні на мить не підозрюю його в знані латини"      [1, с. 208]).

Доповідь майже нікому з учасників семінару не відомого Перфецького – це своєрідний "текст у тексті" (Ю. Лотман). Вона помережена, як, зрештою, й увесь роман у цілому, асоціаціями, інтертекстами та т.зв. цитаціями, відкритими й прихованими. А надто – просякнута посмішкою, іронією, лукавим підморгуванням: мовляв, хто зі щирих українців усього цього не знає!

Роман Андруховича, на відміну від багатьох творів сучасної романістики, це якраз у сюжетній дії роман, тобто любовний "текст". Хоч і без будь-яких продовжень, без особливої інтриги. Це – роман-гра, в яку втягнуті основні особи роману-шпигунства, яке, зрештою, також переростає в шпигунство-гру не без участі дами, а на дальших планах – то й її супутника та Монсеньйора. Проте гра ця також не має якихось наслідків: захотілось – обірвав… Та й по тому... Тут діє принцип "вольному – воля".

Нагадаймо тему семінару. Він зветься "Посткарнавальне безглуздя світу: що на обрії?" І зрозуміло, тема ця сформульована автором і передана Перфецьким, котрий її довершує в ось який спосіб:

"Дозвольте мені перед закінченням один трюїзм. Сподіваюся він не надто вас роздратує.

Тільки любов може порятувати нас від смерті. Там, де закінчується любов, починається "безглуздя світу". І я не думаю, що тоді "на обрії", ще може "що-небудь" залишитися. Крім порожнечі, звичайно. Вона вабить, вона кличе, вона притягує – як нам чинити опір у цей "постлюбовний" час?" [1, с. 220].

Для вичерпаності любовно-шпигунсько-культурологічної-націогенної частини цього диктофонного роману важить така фраза з "тексту в тексті", тобто з доповіді на семінарі: "Якщо під карнавалом розуміти граничне напруження сил життя у всій повноті та невичерпності чи так самовищий вияв битви любові зі смертю (смертю як порожнечею, як антибуттям, як нічим), то він і справді не повинен закінчитися ніколи чи, принаймні, тривати настільки довго, настільки ми ще не вичерпали свою кредиту в Небесного Глядача" [1, с. 204].

Так, роман-карнавал стає романом-гімном Карнавалу, романом розкованої мислі й поетики, як це розуміє Юрій Андрухович зі своїм героєм.

Цей тон перевертання всього з гори до низу задає сам автор вже у назві роману. "Перверзія" (чи "перверсія", як наполягає "Сучасний тлумачний словник української мови" [7, с. 533], і можна би з ним погодитися, якби не воля автора!) – це "збочення" (лат.), відхилення від норми, особливо – в спілкуванні між статями. Питання, яке багатьом може вдатися дратливим. Проте нічого "непристойного, навіть попри деякі пасажі з царини одвертостей тут немає. "А втім, кожен із Вас, шановне читацтво, має право на власну, чи на декілька своїх власних версій" [1, с. 64], – як каже Юрій Андрухович. У тексті твору поняття "збочення" має значно стриманіше застосування. Про це сказано хоч і похапливо, проте досить збагненно; в розмові з паном Перфецьким його супутник говорить:

" – Ми явили собою прекрасне збочення, нас подивляли, до нас приїздили вчитися: любові, малярства, мореплавання, работоргівлі, музики, хіромантії, виночавлення, кровозмішування, архітектури, содомії, кулінарії, інквізиції, укладання інших ремесел, як ювелірне, шпигунське і склодувне, але над усім, знову і знову – любові, оральної, анальної, будь-якої, – проте завше чистої, палкої і піднесеної (…)

Завдяки цьому ми дожили. Пригадується мені, Байрон, відповівши якось Феста дель Реденторе, сказав приблизно таке: "Леонардо, це робить вас нездоланними! (…)" [1, с. 64].

Так, ніби між іншим, Казаллегра – звичайно ж, із люб’язної згоди автора (Перфецького!), розширює часопросторові рамки в структурі твору. Йому й таке(!) дозволено. Він діє, по суті, за моделлю химерного роману, відомого в Україні ще з часів О. Ільченка. Хоч керує ним усе-таки міркування дещо інше, а тому й вільніше.

Якщо ж судити про жанр "Перверзії" (чи все-таки "перверсії"?) не надто суворо, а й рахуючись, скажімо, з композиційними особливостями твору, то ми могли б звернути увагу на колаж, який прямо-таки проглядає із "строчечной сути" цього "тексту".

Андрухович щодо такої техніки композиції (чи "компонування", як говорив у таких випадках Тарас Шевченко), доволі щедрий на всілякі випадки, в чому реципієнт матиме змогу переконатися: досить наткнутися, приміром, на "вклейку" з газети, де сповіщається про смерть доктора Леонардо ді Казаллегра.
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Аннотация

А. КЫСКИН. КАРНАВАЛ, ПЕРФОМЕНС И МИСТИФИКАЦИЯ КАК ПОСТМОДЕРНИСТСКАЯ ОСНОВА РОМАНА Ю. АНДРУХОВИЧА "ПЕРВЕРЗИЯ"
Содержание статьи составляет анализ роман Ю. Андруховича "Переверзия" с позиций эстетики постмодернизма. Исследуются мистификация и перфоменс как основные сюжетные компоненты. Отмечается особая роль карнавала и карнавальной эстетики в создании детективной жанровой составляющей. Проводится параллель в осознании категории "бессмертие" автором романа "Перверзия" и современного писателя-постмодерниста Милана Кундеры.
Ключевые слова: интертекстуальность, перфоменс, мистификация,

ризома, хронотоп.
Summary
O. KYSKIN. carnival, performance and mystification as a post–modernist  basis of the novel  "Perverzion" by Yuri Andrukhovych
The novel "Perverzion" by Yuri Andrukhovych is analyzed from the point of the postmodernism’s aesthetics. It is investigated the mystification and the performance as the basic plot components. It is revealed the special role of the carnival and the carnival aesthetics in creating detective genre component. In the article it is drawn the parallel in the realization of the term "immortality" by the author of the novel "Perverzion" and contemporary postmodernist writer Milan Kundera.
Keywords: intertextuality, performance, mystification, rhizome, chronotope.
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МИР ПРОИЗВЕДЕНИЙ Н.В. ГОГОЛЯ

Художественный мир произведения загадочен, что всегда вызывает большой интерес у литературоведов. Художественный мир у каждого творения различен, уникален, при этом очевидно, что внутренний мир произведения словесного искусства обладает известной художественной цельностью. Однако способностью к целокупному пониманию мира присуща лишь тем, кто стоит "в одном духе" (Фил, 1:27). В представленной работе нам предстоит прояснить, каким предстает мир в произведениях Н.В. Гоголя.

Известный нам Н.В. Гоголь – весь "кыпь и хлыв" слов (по А.М. Ремизову), но он гармонично смог увидеть жизнь земную как единое целое, и это целостное ощущение мира (мир во всей полноте и единстве) – это ощущение его Творца. Так он и отобразил мир в своих произведениях, принадлежа Единому. От того, что мы имеем в виду, произнося слово "мир", зависит и понимание "целого", поэтому попробуем определиться с множеством значений слова "мир".

"Міръ": 1) весь земной шар, вселенная; род человеческий (Ин, 1:19); 2) иногда все то, что духовному царству сопротивляется (Ин, 14:19); 3) также все то, что отводит нас от закона Божия (Ин, 5:4); 4) в смысле состояния земного жития (1 Кор, 7:33); 5) верные, обитающие в мире (2 Кор, 5:19);(1 Кор, 2:2); 6) все те вещи, которые даются нам к употреблению (1 Кор, 7:31) [5, с. 285].
Вселенная есть мир в совокупности всех форм материи в земном и космическом пространстве. Это мир Божественного создания. Земной шар, Земля и люди, населяющие Землю – человеческое общество. И последнее – мир – светская жизнь в противопоставлении монастырской жизни, церкви. Мир всегда предполагает ту или иную упорядоченность, так как "мир" – значит согласие, отсутствие вражды, ссоры; спокойствие и тишина. В том случае, если "міръ" проникнут "миром", он становится целым, он одухотворен смыслом, он иерархически упорядочен: "…Миром целое обусловлено, тогда как міръ еще только должен стать целым" [2, с. 21]. "Целый мир" всегда подлинно онтологичен, в сферу эстетического он не вмещается. Конечно, язык и стиль писателя не может вместить божественную Истину, а может только намекнуть на нее. "Мир" у Н.В. Гоголя явлен чувственно, то есть эстетически, он бесконечен: "…миллион всего в міре есть, достойного… пера, …любви, участья – не лучше и не хуже, не в этом дело, любви все достойно, она в этом и заключается, весь мір она вмещает, созданный ею: Бог есть любовь (1 Ин, 4:8)" [6, с. 9]. 

Обратим внимание на то, как Н.В. Гоголем изображается "малый мир" – Украина. Это не просто воссоздание "этнического фона". Украина не противостоит России, потому как Н.В. Гоголь мыслит этот мир "целокупно", не расщепляя. "Расщепленному мышлению недоступна мирность міра, то есть то, из чего міръ становится целым, из чего он может наполниться смыслом. Расщепленное мышление может усматривать смысл только в какой-то части расщепленного им же міра…" [2, с. 23]. Украина "кажет" себя целиком, хоть и предстает как нечто вневременное, внеисторическое. На уровне быта, языка, материальной культуры, фольклора Украина существует. На уровне истории же – нет, ибо история эта – общая, единственная и единая. Оттого "Малороссия" – символ идеальной прародины (Киевской Руси) – идеал, выражающий гармоничность. Чаще всего Н.В. Гоголь Украину называет именно "Малороссией" (изначальная, первоначальная Малая Русь; край, а не окраина. Ср.: Греция – Великая и Малая (не в оценочном смысле), а также Великобритания, Великая Моравия). Н.В. Гоголь, вообще, стремился к широким обобщениям – отсюда его тяготение к собирательным образам (Диканька, Миргород, Петербург), выходящим за рамки географических или территориальных наименований и обозначающих как бы целые материки на карте Вселенной. 

Основополагающими образами "Вечеров на хуторе близ Диканьки" и "Миргорода" являются: мир, земля, общность, народ, вера – все, что объединяет. В "Вечерах на хуторе близ Диканьки" Н.В. Гоголь создает лирический образ Украины, который раскрывается в чудесных, поэтически пленительных пейзажах. Народ в Малороссии обладает живым и ясным умом, юмором, любовью к родине, благородством. Таковы Кузнец Вакула, Грицько, Данило Бурульбаш, словно запечатленные герои народных сказаний и песен. Полны обаяния образы девушек – Ганны в "Майской ночи, или Утопленнице", Пидорки в "Вечере накануне Ивана Купала", Оксаны в "Ночи перед Рождеством". Н.В. Гоголь широко пользуется народными песнями, находя в них лирические, прекрасные, задушевные черты, которыми наделены его героини. Издание "Вечеров на хуторе близ Диканьки" от имени Пасичника Рудого Панька вызвано замыслом всей книги. От ернических интонаций рассказчика Н.В. Гоголь переходит к "себе", к задумчиво-лирическому тону. Народная фантастика и фольклорные мотивы сменяются трагически сумрачным колоритом повести-судьбы "Страшная месть". 

Для Ю.В. Манна гоголевская фантастика – это фантастика странно-повседневного, которая уходит в стиль. Божественное – это целокупное, это лад и мир, развивающийся закономерно. Наоборот, демоническое (завуалировано-фантастическое) – это расщепленное, мир, выходящий из колеи. У Н.В. Гоголя божественный мир согласия-лада (в ладе "находимость", нахождение внутри мира) расподобляется и трансформируется в анти-мир хаотичного зла, раз-лада ("вненаходимость", "бытие между" [2, с. 24]). Так в "Страшной мести" есть разделяющая мир основа – проклятие, оно носит гротескный характер, ведь связано с самим понятием "страшная месть", которое последовательно переходит из одного плана в другой: это месть Петра Ивану и месть Ивана Петру [4, с. 48–49]. Характерно, что поступок Петра, внушенный завистью, определяется как месть: "Затаил глубоко на душе месть" [1, т. 1, с. 185]. Иван же мстит всему роду Петра, причем лишая последнего возможности мстить: "Ибо для человека нет большей муки, как хотеть отмстить и не мочь отмстить" [1, т. 1, с. 186]. Смерть физическая, когда умирает только "сегодняшнее Имя", не может стать "страшной местью". Предполагается жизнь вечная в детях и в детях детей, это не индивидуальный, а линейный, исторический рост в "других".  

Преступление Петра, позавидовавшего побратиму, направлено и против Ивана, и против его единственного сына, оно поражает весь род. И Иван выспрашивает наказание-месть для всего рода Петра: "Сделай же, боже, так, чтобы все потомство его не имело на земле счастья! чтобы последний в роде был такой злодей, какого еще и не бывало на свете!" [1, т. 1, с. 185]. Род Петра пресекается на колдуне и его внуке – Иване, но страшное наказание одновременно распространяется на весь вымерший уже род: "От каждого его злодейства чтобы деды и прадеды его не нашли бы покоя в гробах и, терпя муку, неведомую на свете, подымались бы из могил" [1, т. 1, с. 185]. Преступление Петра не уходит в прошлое, порождает цепь новых злодеяний в настоящем, которые непрерывно возрастают, как растущий, страшный мертвец, трясущий "всю землю". "Закон мести "жизнь за жизнь" расширяется до закона – "потомство за потомство", "род за род" [4, с. 48]. Месть вершится по попущению (не по воле) Божьему, и месть становится вечным наказанием для желающего мстить Ивана: "Страшная казнь, тобою выдуманная, человече! – сказал бог. – Пусть будет все так, как ты сказал, но и ты сиди вечно там на коне своем, и не будет тебе царствия небесного, покамест ты будешь сидеть там на коне своем" [1, т. 1, с. 186]. Иван лишается милосердия Божьего, потому как его месть невольно распространяется и на "весь мир": "И много поопрокидывалось везде хат. И много задавило народу… Нередко бывало по всему миру, что земля тряслась от одного конца до другого" [1, т. 1, с. 182]. Последний грешник в роду Петра – колдун. Он был обречен стать злодеем, потому душевный мир колдуна, если он вдруг приоткрывается, обнаруживает не столько переживание вины, раскаяние, сколько спутанность и неопределенность: "Его жгло, пекло, ему хотелось бы весь свет вытоптать конем своим… Но не от злобы хотелось ему это сделать; нет, он сам не знал от чего" [1, т. 1, с. 181]. С его появлением мир безвозвратно меняется: как мир семьи пана Данилы, так и православный мир русской земли. Колдун продает украинский народ католикам, которые выжгут христианские церкви, но не только за это он наказан – над ним довлеет "страшная месть". Узнать в колдуне "недоброго гостя", предателя, "дьявола" непросто, но предощущают его истинную суть дети еще в начале повести. Едва есаул хотел произнести молитву, "…как вдруг закричали, перепугавшись, игравшие на земле дети, а вслед за ними попятился народ, и все показывали со страхом… на стоявшего посреди их козака" [1, т. 1, с. 147]. Невинным детям дано прозреть и указать на зло, которое, врываясь в мир, нарушает цикличность, ритм и жизненный уклад. Народная жизнь в ее идеальном, всеобъемлющем смысле не терпит разделения. Колдун же существует вне целого. Н.В. Гоголь в данной повести показывает относительный порядок мира, пораженного злом и "страшною местью". 

Циклу "Миргород" был дан подзаголовок: "Повести, служащие продолжением "Вечеров на хуторе близ Диканьки". Но эта книга была не просто продолжением "Вечеров на хуторе близ Диканьки". И содержанием, и характерными особенностями своего стиля она открыла новый этап в творческом развитии писателя. В "Миргороде" Н.В. Гоголь окончательно расстался с образом простодушного рассказчика Рудого Панька и выступил перед читателем как художник, открыто ставящий важные вопросы жизни. В сфере МИР-города встречается сиюминутное и вечное, МИР-город – это Вселенная, остановившаяся на пути достижения космической гармонии и запечатленная в этот трагический момент. Мир Н.В. Гоголя в "Миргороде" полон чудес, и чем обыкновеннее этот мир, тем диковиннее творящиеся в нем чудеса. Малый мир земного рая – жизнь в "Старосветских помещиках". Но гармония нарушается при столкновении со злыми силами анти-мира. Соприкосновение, пересечение этих разных "миров" страшно и губительно для цельности мира. Появляются два противоположных начала – божественное бытие (созидательное) и дьявольское небытие (разрушительное). Борьба за всесакральность мира связывается с повсеместным обличием дьявольского начала. 

Как считает А. Терц, "гоголевская "действительность" всякую минуту норовит соскользнуть в антимир, расположенный тут же, под боком, и имеющий видимость самой обыкновенной материи" [7, с. 320]. Так, в "Вие", узловой повести для Н.В. Гоголя, Хома Брут (характерное имя), киевская ведьма и сам Вий наделены природной раздвоенностью. Сбившись, бурсаки словно попадают в "иной мир", словно "черт попутал",  и они "заблукали". Сам черт в повести "Вий" не появляется "в конкретно-чувственном образе, в виде специально приставленного к героям лица" [7, с. 323]. Но его невидимым присутствием окрашены все страшные происшествия в повести, он – главный виновник "воцарившейся в мире бессмыслицы" [7, с. 323]. "Вот чорт принес каких нежных панычей!" – говорит старуха [1, т. 2, с. 160]. Хома, заплутав, все время "чертыхается", и "чорт", словно услышав его, приводит героя на хутор к ведьме: "Что за чорт! – сказал философ Хома Брут: – сдавалось совершенно, как будто сейчас будет хутор… Ни чортова кулака не видно" [1, т. 2, с. 158]. 

Столкновение с антимиром пугающе для любого человека. Злой дух, возмущающий мир, губит его изначальную красоту. В "Вие", как и в "Тарасе Бульбе", Н.В. Гоголь с различных сторон подходит к проблеме зла в любви и красоте. Земная красота двойственна, но в красоте земной находит свое отражение и Красота Небесная. Образ Божий – Любовь, а демоническое начало – страсть, порождаемая красотой телесной. Подлинная красота есть духовное совершенство и смысл, который воплощен в совершенной телесности, полностью преображенной в Царстве Божием и только частично преображенной в земной действительности. Иными словами, красота в своей полной реализации есть конкретность воплощенной духовности. Красота есть абсолютная ценность и мир, как полагает Н.О. Лосский, есть осуществление красоты. С другой стороны, красота страшная и таинственная вещь, земная красота загадочна и сильна. Так, "страшная, сверкающая красота" панночки-ведьмы призвана не спасти, а погубить мир. Соприкасаясь с такою красотой, человек перестает принадлежать себе. Он вспыхивает соломой – и только "прах и пепел". По мнению К.В. Мочульского, Н.В. Гоголь сам боялся сгореть в пламени страстей, а его герой – псарь Микитка в "Вие" сгорает действительно "сам собою", влюбившись в ведьму-панночку. Философ Хома Брут, как и псарь Микита, позволяет ведьме ездить на нем верхом, и это тоже влечет за собой гибель героя от мести ведьмы. Хома обладает недолжным знанием, секретом "нежити", такое знание-володение противоречит воле Творца, которая в свою очередь – всегда благо. 

Вслушиваясь и вглядываясь в мир, Н.В. Гоголь долго очищал свое искусство от всего индивидуального, отказывался от самодовлеющего эстетического наслаждения; с большой точностью и четкостью использовал красоту видимого мира для выявления мира горнего, помня и о ее двойственной природе. "Видение" Н.В. Гоголя – целокупно, писатель познает жизнь во всех ее проявлениях, обращая свой взор и к жизни вечной.
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Анотація

В. ЛЮБЕЦЬКА. Світ творів М.В. Гоголя

У статті розглядається унікальний художній світ М.В. Гоголя. Осмислюється поняття "цілий світ", який завжди є істинно онтологічним і не вміщується у сферу естетичного. Простежено, як божественний цілокупний світ злагоди-ладу розподібнюється і трансформується у творчості М.В. Гоголя в анти-світ хаотичного зла, роз-ладу. Доведено, що "бачення" М.В. Гоголя – цілокупне; письменником відображається світ у всій його повноті та єдності.

Ключові слова: художній світ, цілісність, лад, роз-лад, бачення.

Аннотация

В. ЛЮБЕЦКАЯ. МИР ПРОИЗВЕДЕНИЙ Н.В. ГОГОЛЯ

В статье рассматривается уникальный художественный мир Н.В. Гоголя. Осмысливается понятие "целый мир", который всегда подлинно онтологичен и не вмещается в сферу эстетического. Прослежено, как божественный целокупный мир согласия-лада расподобляется и трансформируется в творчестве Н.В. Гоголя в анти-мир хаотичного зла, раз-лада. Доказано, что "видение" Н.В. Гоголя – целокупно; писателем отображается мир во всей полноте и единстве.

Ключевые слова: художественный мир, "целый мир", лад, раз-лад, видение.

Summary
V. Lyubetskaya. WORLD OF N.V. Gogol’s WORKS 

The article discusses the unique artistic world of N.V. Gogol. The meaning "whole world", which is always genuinely ontological and is beyond the sphere of the aesthetic, is comprehended. It is analyzed how the divine whole world of harmony and tune is dissimilated and transformed into chaotic anti-world of evil, anti-tune in N.V. Gogol’s works. It is cleared up, however, that the "vision" of  N.V. Gogol is an ensemble unit; the writer shows the world in all its completeness and unity. 

Keywords: artistic world, "whole world", tune, anti-tune, vision.
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ТОПОС ДОРОГИ ЯК ОСНОВА ДІАЛОГУ АВТОРА З МИНУЛИМ 
У РОМАНІ СЕРГІЯ ЖАДАНА "ANARCHY IN THE UKR"
Значення образу дороги у постмодерністських творах жанру "мандрування" відіграє важливу роль. За твердженням І. Меркулової,  "незавжди твір може обійтися без яких-небудь варіацій мотиву дороги, а багато творів безпосередньо побудовані на хронотопі дороги і дорожніх зустрічах, так як хронотоп дороги ясно і чітко розкриває просторово-часову єдність тексту" [5, с. 4]. 

До питання про специфіку образу дороги як чиннику конструювання художнього простору звертались О. Коваленко, В. Коркішко, І. Меркулова та інші літературознавці. Сучасні дослідження про багатофункціональність дороги у постмодерністському тексті жанру "мандрування" розкриті недостатньо, зокрема це стосується часопросторової організації твору. Завдяки мотиву дороги та асоціативно-наслідкових зв’язків спостерігається взаємопроникнення елементів минулого, теперішнього і майбутнього, відбувається різка зміна простору – основні принципи часопросторової характеристики сучасного "мандрівного" тексту. Проте, на нашу думку, трипланова часова характеристика постмодерністських текстів-мандрів є малодослідженою, вимагає більш детального вивчення.

Метою нашої статті є дослідження поліфункціональності образу дороги та його впливу на конструювання трипланової дійсності (минуле-теперішнє-майбутнє) у романі Сергія Жадана "Anarchy in the Ukr".

У літературі ХХΙ століття образ дороги представлений у різноманітних значеннях, що дозволяє читачеві глибше усвідомити і зрозуміти мотиви подорожі сучасних героїв. Зміна мандрівного простору, еволюція внутрішнього світу подорожанина пов’язана зі сприйняттям дороги та тих подій, що відбуваються під час подорожі.

У сучасній літературі мотив подорожі, мотив дороги часто використовується як сюжетоутворюючий. Образ дороги використовується як композиційний прийом, що зв’язує воєдино розділи твору. Тобто, як бачимо, образ має багатопланове художнє використання, що сприяє актуальності вивчення його функцій у постмодерністських творах-мандрах. Зокрема, науковий інтерес становить специфіка впливу образу дороги на часопросторову організацію тексту.

Аналізуючи образи дороги у сучасних художніх творах, варто звернути увагу на роман Сергія Жадана "Anarchy in the Ukr", де функціонування вищезазначеного образу відтворює специфічний часопростір. Так, дорога головного подорожанина твору виступає не тільки як постійна зміна місць, але і як життєвих шлях. Особливістю хронотопу роману є те, що дорога проходить через рідну країну героя, в "якій немає нічого екзотичного, чужого" [4, с. 48]. До того ж І. Меркулова зауважує, що за визначенням Ю. Лотмана, художній простір "стає формальною системою для будування різних, зокрема й етичних, моделей, виникає можливість моральної характеристики літературних персонажів через відповідний їм тип художнього простору, який виступає як своєрідна двопланова локально-етична метафора" [5, с. 8]. 

У романі Сергія Жадана хронотоп дороги використовується як засіб показу еволюції мандрівника у різних часопросторових вимірах. У художньому тексті ми спостерігаємо,  як часова перспектива може зміщуватись, минуле розуміється як теперішнє, а майбутнє сприймається як минуле,  і все це пов’язане з мандрівкою головного героя. Переміщення героя-мандрівника у просторі впливає на часову організацію тексту, в основному ми аналізуємо події через спогади головного мандрівника, який поступово уривками подає детальний опис свого минулого, теперішнього життя. Певна просторова траєкторія або часовий вимір може мати еквівалентний їм моральний стан героя. Так, у творі спостерігається постійне переміщення героя у різних топосах, що, в свою чергу, сприяє виникненню спогадів, згадок, які надають двопланову, а іноді й трипланову часову організацію твору. У дорозі герой пригадує місця свого дитинства, що дає читачеві змогу проаналізувати еволюцію світогляду мандрівника. Минуле подорожанина тісно зв’язано із маршрутом, який він обрав, і для нього "головне доїхати, а там вже видно буде, тому що ця гонитва за демонами щасливого дитинства, за привидами із затишних провулків пам’яті починає брати за яйця, це так ніби хтось тиче тобі писком у світло-червоні калюжі крові, мовляв, ось вони, залишені для тебе сліди, ось що лишилось тобі з минулого, давай змивай усю цю кров <…> хотів цього – маєш, не відвертайся тепер" [2, с. 36]. У дорозі мандрівник переосмислює своє минуле, він вважає, що "повертатися у місця, в яких ти ріс, майже те саме, що повертатись до крематорія, в якому тебе одного разу вже спалили" [2, с. 36]. Перехрещення двох часових вимірів – минуле і сучасне, дозволяє відчути часову дистанцію в оповіді, побачити певну моральну еволюцію мандрівника за той чи інший темпоральний відрізок у різних локусах. Aвтор навмисно послуговується двома вимірами подій – як воно сприймалось тоді, і як сприймається сьогодні. Подібний підхід надає автору можливість діалектично оцінювати події, свідком і учасником яких він був. На дорозі мандрівник опиняється в різноманітних ситуаціях, а події, що з ним трапляються неодмінно викликають певні асоціації. Вибудовується новий ланцюг спогадів, який вбирає в себе те, що було раніше, і як воно вплинуло на сучасне. Місця, які відвідує або проїжджає герой-мандрівник, викликають низку асоціацій із минулим його життям, і тоді думки подорожанина повертаються до більш давніх подій, які відбулися значно раніше описуваних (поїздка головного героя із братом, відвідування різних міст тощо). Потім у минулий час вплітається теперішній (любов до залізниці та подорожей). Переплетення різних часових вимірів відбувається шляхом встановлення різноманітних асоціативних та причинно-наслідкових зв’язків. Асоціації тут пов’язані з певним "мандрівним інтер’єром" (залізниця, вокзал, траса, дорога, потяги тощо) або аналогічними відчуттями (любов до брата, сум за дитячими роками). Зв’язок різних часових вимірів здійснюється за допомогою спогадів, згадок, роздумів, наприклад, герой зауважує такий факт: "Повертаючись у свою чергу до подій минулої осені, я пам’ятаю одну чудесну засніжену ніч, яка для нас тільки починалась" [2, с. 128]. Для героя дорога стає тим простором, у якому місцевий колорит сприяє актуалізації минулого. До того ж "часопросторові визначення дороги, а саме розширення простору і розтягування часу у свідомості героя твору являють собою художній прийом, що сприяє розкриттю психічного стану персонажа" [1, с. 114]. За допомогою хронотопу дороги розкриваються психологічні колізії героя-мандрівника, що спричинені спогадами про минуле, його "пам’ять кровоточить, обрізавшись об гострі краї реальності, на ній лишаються знаки й зарубки" [2, с. 66], і "завдяки яким я завжди зможу пригадати цей дивний, повільний але неспинний рух вперед, рух вгору" [2, с. 66]. З приводу постійного руху у творчості Сергія Жадана, слушну думку висловлює О. Коваленко, що "з претензією можна сказати, що Декартову тезу "Я мислю – значить я існую" стосовно Жадана легко трансформувати в "Я рухаюсь – значить я існую" [3, c. 90]. А тому "більшість героїв Жадана (чи то апелятивне "ти", чи "я", чи будь-яка третя особа) не є статичними. Вони по-різному активні, рухомі. Процесуальність є аксіомою, на якій ґрунтуються усі закономірності життя [3, с. 90]. Саме у русі вибудовуються загальні риси психологічного портрету мандрівника роману "Anarchy in the Ukr".

Легко помітити, що практично будь-який рух мандрівника супроводжується емоційним наростанням відчуттів. У дорозі герой помічає ті речі, які до цього не мали місце у його житті, а тому не були визначальними для духовного розвитку мандрівника. Спроба переосмислити спектр своїх знань та зміни світогляду полягає, на думку героя, у постійних зупинках на дорозі. Це дозволяє подивитись на себе з іншого боку, а тому "чим частіше зупиняєшся в дорозі, чим довшими робиш свої зупинки, тим більше шансів помітити врешті всі деталі, які не можна було помітити, не зупинившись, тут річ навіть не в точці зору, а в швидкості твого руху, якби я зупинився, я б міг помітити, що це не просто зміна мого уявлення про ландшафт, це зміна самого ландшафту, а відповідно – це зміна мене самого" [2, с. 14-15]. Необхідно зазначити, що у романі Сергія Жадана за допомогою хронотопу дороги змальовується не тільки психічний стан героя в певний момент мандрівки, а й зображується характер персонажа, розкривається його суть. Так, герой-мандрівник під час подорожі проявляє нестійкість емоційного стану, в ньому пробуджуються то негативні, то позитивні почуття в залежності від відвідуваного ним місця. Перебуваючи на вокзалі, герой із захопленням висловлює думку про те, що "повітря вздовж залізничного насипу особливе, воно розріджене постійним переміщенням сотні вагонів із тисячами громадян всередені, повітря над залізницею відкрите, як вена, такого повітря не вистачає для тривалого дихання, тому ти рухаєшся від одного нічного вокзалу до іншого, від однієї вузлової станції до наступної, ловлячи устами цей солодкий розріджений кисень" [2, с. 27]. Далі герой надає негативну замальовку місту, в якому не хоче залишатися, і  він змушений "їхати зранку автобусом у такому стані в невідомому напрямку <…> але що робити, головне не лишатись тут, головне – виїхати" [2, с. 36]. Тому що у цьому місті навіть "вигляд у вокзала був такий, ніби його розбив параліч" [2, с. 37], а наш герой-мандрівник "не впевнений, що саме сюди хотів потрапити <…> на асфальті просихали калюжі. Життя <…> завмерло" [2, с. 37]. Таким чином, оцінка героєм певного місця на дорозі свідчить про його уподобання та характер.

Як вже зазначалось раніше, образ дороги у романі "Anarchy in the Ukr" багатофункціональний, використовується для розкриття характеру мандрівника, організація художнього часопростору та композиції твору. Розгортання подій, що спостерігаємо у тексті, характеризується розширеним часовим виміром та простором. Оповідь автора-героя розгорнута у часі та просторі, що дозволяє авторові відобразити переміщення головного героя у різних топосах. У романі мотив дороги є стрижневим, життя героя пов’язане з дорогою, як в минулому, так і в сучасному. Перехрещення часового виміру на дорозі впливає на композицію твору. Особливо помітним у романі є відсутність як такого центру, оскільки твір складається з низки епізодів, що за принципом монтажу об’єдннані в одне ціле. Наскрізним є образ дороги, символізуючий сучасне і минуле головного героя. Тут тісно сплітається символічна та композиційна ролі мотиву дороги – це життєвий шлях, по якому, як по дорозі, крокує герой. Саме складне сплетення функцій образу дороги зумовлює багатоаспектну інтерпретацію художнього твору.

Відтак, можна дійти висновку, що топос дороги у романі Сергія Жадана "Anarchy in the Ukr" є багатофункціональним. Мотив дороги виконує як композиційну функцію, так і символічну та характерологічну. Найчастіше образ дороги виступає як координатор часопросторового виміру роману, що об’єднує в одне ціле часові та просторові характеристики художнього тексту. Також дорога сприяє внутрішній еволюції головного героя, який вирушаючи у подорож, намагається осмислити не тільки соціально-історичний, економічний та політичний простір країни, але й переосмислити своє бачення щодо оточуючої дійсності. У романі образ дороги асоціюється з життєвим шляхом героя та усієї держави. Використання цієї багатофункціональної просторово-часової метафори зумовлює багатогранне сприйняття твору. 
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Анотація

Р. МАГДИШ. ТОПОС ДОРОГИ ЯК ОСНОВА ДІАЛОГУ АВТОРА З МИНУЛИМ У РОМАНІ СЕРГІЯ ЖАДАНА "ANARCHY IN THE UKR"
Стаття присвячена багатофункціональності топосу дороги у романі Сергія Жадана "Anarchy in the Ukr". Авторка розкриває особливості функціонування образу дороги та її вплив на конструювання мандрівного простору художнього твору. Особлива увага зосереджується на топосі дороги як чиннику, що сприяє зіставленню у тексті одразу декількох часовимірів, через що конструюється особливий часопростір тексту. На основі проведеного дослідження авторкою пропонується розглядати топос дороги у романі Сергія Жадана "Anarchy in the Ukr" як центральний "мандрівний" елемент, який утворює специфічну непослідовну оповідь та трипланову дійсність твору.

Ключові слова: автор, минуле, часопростір, подорож, мандрівник, постмодернізм.

Аннотация

Р. МАГДЫШ. ТОПОС ДОРОГИ КАК ОСНОВА ДИАЛОГА АВТОРА С ПРОШЛЫМ В РОМАНЕ СЕРГЕЯ ЖАДАНА "ANARCHY IN THE UKR"
Статья посвящена многофункциональности топоса дороги в романе Сергея Жадана "Anarchy in the Ukr". Автор раскрывает особенности функционирования образа дороги и ее влияние на конструирование странствующего пространства художественного произведения. Особое внимание обращается на топос дороги как фактор, способствующий образованию в тексте сразу нескольких временных и пространственных компонентов, благодаря чему конструируется особое время и пространство текста. На основе проведенного исследования автором предлагается рассматривать топос дороги в романе Сергея Жадана "Anarchy in the Ukr" как центральный "странствующий" элемент, который формирует специфическое непоследовательное изложение событий и триплановую действительность произведения.
Ключевые слова: автор, прошлое, время и пространство, путешествие, путешественник, постмодернизм.

Summary

R. MAGDYSH. TOPOS OF THE ROAD AS THE BASIS OF AUTHOR’S DIALOGUE WITH THE PAST IN THE NOVEL "ANARCHY IN THE UKR" BY SERGEI ZHADAN 

Article is devoted to multifunctionality of road’s topos in novel "Anarchy in the Ukr" by Sergei Zhadan. The author discloses some spesific features of the road’s image and its impact on the design of a wandering space of work of art. Special attention is paid to the topos of road as a factor that contributes to the formation of several time and spatial components in the text, thus special time and space of the text is constructed. Based on the author’s research it is proposed to consider the topos of the road in the novel "Anarchy in the Ukr" by Sergei Zhadan as a central "wandering" element that forms specific inconsistent exposition of events and reality of the work.
Keywords: author, the past, time and space, travel, traveler, postmodernism.
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О РОЛИ ЖИВОПИСНОСТИ И ФУНКЦИЯХ ЭКФРАСИСА В ПОВЕСТИ ГОГОЛЯ "НОЧЬ ПЕРЕД РОЖДЕСТВОМ"
Гоголь и живопись – большая по объёму тема, которую критики и исследователи частично рассматривали в разных аспектах. Об умении писателя создавать зрительные образы, возбуждающие фантазию читателя, одним из первых написал В.Г. Белинский: "Гоголь вполне владеет слогом. Он не пишет, а рисует; его фраза, как живая картина, мечется в глаза читателю, поражая его своею яркою верностию природе и действительности" [1, с. 38–39]. Г.В. Самойленко обратил внимание на то, что в нежинской Гимназии высших наук уделяли большое внимание преподаванию рисования, а в тот период, когда там учился Гоголь, искусству рисования учил гимназистов К.С. Павлов, ученик К. Брюллова, выпускник Петербургской Академии искусств. Любовь к живописи нашла отражение в письмах юного Гоголя к родителям. Анализируя эти письма, исследователь подчёркивает, что интерес будущего писателя к рисованию был у него постоянным благодаря К.С. Павлову [11, с. 66]. 

Вопрос о роли живописи в жизни и творчестве Гоголя по-новому осмыслен в работе Е.Е. Дмитриевой "Графика Гоголя: проблема слова и образа". "…Уже давно замечено, – пишет исследовательница, – что само литературное письмо Гоголя свидетельствует об очень сильном влиянии принципов живописного видения, будучи в высшей степени предрасположено к началу живописному, предпочитая нередко приёмам собственно вербальным приёмы "пиктуральные"" [9]. 

Следует признать, что наибольший вклад в разработку проблемы живописности гоголевской прозы как одной из особенностей её поэтики внёс Андрей Белый. В его книге "Мастерство Гоголя", замысел которой реализовался на протяжении тридцати лет, звуковая метафора и цвет у Гоголя изучены основательно, хотя сам исследователь неоднократно подчёркивал, что не претендует в своей работе на окончательную разработку всех тайн мастерства писателя. Тем не менее, его открытия и сегодня представляются очень важными и требующими дальнейшего изучения. Гоголь в восприятии Андрея Белого – художник-перспективист, колорист, пейзажист, жанрист. В его произведениях виден отбор и контроль: "цвета природы, окраска предметов, сочетания пятен в костюмах – все выявляет: и декоратора, и костюмера, и режиссера, не только "писателя"; цвет неотличим от жизни образа" [2, с. 133]. В своей монографии Андрей Белый уделил особое внимание повести Гоголя "Страшная месть" и поэме "Мертвые души". Кроме того, его интересовала статистика употребления цветовой гаммы в творчестве писателя по периодам или "творческим фазам". Он установил, что преобладающим цветом в "Вечерах" является красный, а общим фоном – тьма или свет [2, с. 137, 138].

Цель данной работы – определить роль живописности и функции экфрасиса в повести Гоголя "Ночь перед Рождеством". При этом живописность понимается в широком смысле – как словесная живопись, создание ярких, запоминающихся картин и образов. Е.Е. Дмитриева справедливо заметила, что,  если составлять частотный словарь языка Гоголя, то "легко окажется, что само слово "живописный" (вариант: "картинный", "рисованный") является одним из наиболее часто употребляемых им слов" [9].

Повесть Гоголя "Ночь перед Рождеством" ассоциируется с яркой, запоминающейся картиной, основным фоном которой является зимняя рождественская ночь. Это большое по размеру мозаичное полотно, включающее в свой состав маленькие картинки, каждая из которых имеет свой микросюжет или микротему. 

Известно, что, приехав в Петербург, Гоголь посещает классы живописи в Академии художеств. В письме матери от 3 июня 1830 года он пишет: "…После обеда в 5 часов отправляюсь я в класс, в Академию художеств, где занимаюсь живописью, которую я никак не в состоянии оставить, тем более, что здесь есть все средства совершенствоваться в ней…" [5, с.141]. Примечательно, что занятия живописью совпадают с началом работы писателя над повестью "Ночь перед Рождеством", черновая рукопись которой содержится в записной книжке, заполнявшейся, как установили исследователи, летом 1830 года. Завершив работу над повестью в ноябре 1831 года, Гоголь на той же странице, где заканчивалась рукопись, начал статью "Несколько слов о Пушкине", в которой есть интересное признание, связанное с его увлечением живописью: "Я всегда чувствовал в себе маленькую страсть к живописи" [6, с. 277]. Думается, что приведенные выше факты из жизни писателя, далеко не случайны. Они повлияли на его творчество, в частности на живописный характер его повести "Ночь перед Рождеством".

Мастерство словесной живописи Гоголя можно проследить на примере созданных им пейзажей и портретов – жанров наиболее часто встречающихся в изобразительном искусстве. В повести "Ночь перед Рождеством" важную роль играет ночной пейзаж. По подсчётам Андрея Белого 12 из 14 сцен, изображённых в этом произведении, происходят ночью [2, c. 147]. 

Образ ночи у Гоголя имеет амбивалентный характер. В самом начале повести – это "зимняя ясная ночь", пронизанная светом. Непременным атрибутом ночного пейзажа в начале повести является "месяц": "Месяц величаво поднялся на небо посветить добрым людям и всему миру, чтобы всем было весело колядовать и славить Христа" [3, с. 95]. Месяц в "Ночи перед Рождеством" – своеобразный центр ночного небесного фона. Идущий от него свет ассоциируется с предпраздничным настроением, с ожиданием Рождества. Автор показывает, как эта светлая картина начинает постепенно меняться: на ней появляются тёмные "пятнышки". Вначале ведьма, поднявшись высоко, "…черным пятнышком мелькала вверху. Но где ни показывалось пятнышко, там звезды одна за другою пропадали на небе". Затем "показалось другое пятнышко, увеличилось, стало растягиваться, и уже было не пятнышко" [3, с. 96]. Гоголь дважды употребляет слово "пятнышко" по отношению к ведьме и дважды – по отношению к чёрту. И хотя писатель только один раз называет пятно "чёрным", читателю понятно, что оно могло быть только тёмным. При описании зимней ночи, Гоголь не употребляет цветовых определений белый по отношению к снегу или чёрный по отношению к чёрту, поскольку указанные определения являются неотъемлемой частью семантики этих понятий. Но указание на то, что чёрт "весь был не белее трубочиста", обогащает восприятие этого образа новыми ассоциациями: напоминает цвет сажи как наивысшую степень концентрации чёрного цвета.

После того, как чёрт украл месяц и спрятал его в карман, на смену "месячной ночи" приходит темнота. Писатель многократно употребляет это слово: "в такую темноту", "по всему миру сделалось так темно", "вдруг в темноте", "над небом и под небом сделалось так темно, что ничего уже нельзя было видеть" [3, с. 98] (здесь и далее в цитатах из Гоголя курсив мой – В.М.). Наличие или отсутствие месяца – явление очень важное для героев повести, жителей сельской местности. Так, казак Чуб собирается посетить дьяка, у которого будет "добрая попойка", в месячную ночь, когда он видит в окно, что "ночь – чудо! Снег блещет при месяце. Все видно, как днем" [3, с. 99]. Но, увидев, что погода изменилась, он начинает сомневаться в своих планах: "Темнота ночи напомнила ему о той лени, которая так мила всем козакам" [там же]. 

Пейзажные зарисовки в начале повести построены на контрасте света и темноты, ночи месячной и тёмной. При этом белый и чёрный цвет не упоминаются прямо, но неизбежно появляются в восприятии читателя на уровне ассоциаций. Такие детали зимнего пейзажа, как "скрып мороза под сапогом", "кучи замерзшего снега", "в воздухе забелело", "снег метался взад и вперед сетью" напоминают о белом цвете, а чёрт как представитель нечистой силы – о чёрном цвете, точнее – о тёмной стороне жизни. 

Таким образом, уже в самом начале повести намечается противопоставление света и тьмы, которое имеет символический подтекст: свет ассоциируется с божественным началом, тьма – с дьявольским. Подтекстом пронизан и следующий эпизод, в котором повествуется о том, как "проворный франт с козлиною бородою летал из трубы и снова в трубу". "Ладунка", в которую он спрятал украденный месяц, "растворилась, и месяц, пользуясь этим случаем, вылетел через трубу Солохиной хаты и плавно поднялся по небу" [3, с. 108]. Гоголь воссоздаёт здесь мифологические представления древних славян о борьбе света и тьмы. Появление месяца на небе воспринимается как победа над тьмой. Пейзаж вызывает радостное настроение: "Все осветилось. Метели как не бывало. Снег загорелся широким серебряным полем и весь обсыпался хрустальными звездами. Мороз как бы потеплел. Толпы парубков и девушек показались с мешками. Песни зазвенели…" [3, с. 108].

Сказочное описание небесного свода наблюдаем в описании полёта Вакулы на чёрте. Здесь также преобладает свет ("Все было светло в вышине") и присутствует месяц, под которым кузнец пролетел "как муха", едва не зацепив его шапкою (сравнение "как муха" подчёркивает размеры светила), воздух был в "легком серебряном тумане", а звёзды "играли в жмурки". 

Эти наблюдения представляются важными, потому что сама по себе статистика употребления того или иного цвета в произведениях Гоголя будет неполной, если не учесть, что отражённые в произведении природные явления, образы, предметы связаны с каким-либо цветом. Так, определение "белый" в "Ночи перед Рождеством" четырежды употребляется не как маркер цвета, а в переносном значении – как постоянный эпитет в составе фразеологизмов: "шататься по белому свету", "шататься на белом свете", "хоть весь околоток выходи своими беленькими ножками", "каких немало на белом свете". Точно также, в роли постоянного эпитета доминирует употребление чёрного цвета (из семи примеров – четыре). Например, ведьма Солоха, в восприятии одного из персонажей, "черною кошкою перебежала дорогу". Используя постоянные эпитеты, Гоголь рисует традиционный портрет украинской девушки, пронизанный фольклорными мотивами и свойственными им цветовыми акцентами. Оксана в "Ночи перед Рождеством" – девушка "с блестящими черными очами", которая любуется перед зеркалом тем, как хороши её "черные брови и очи" и рассуждает о том, хороши ли её "черные косы". В другом эпизоде портрет девушки дан в восприятии Вакулы: она стоит, как царица, и "блестит черными очами".
Как правило, Гоголь "раскрашивает" разноцветными красками костюмы героев, и не только главных, но и второстепенных, или изображает в цвете дома и интерьеры. Например, кузнец Вакула обещает своей возлюбленной Оксане сделать сундук, на котором "по всему полю будут раскиданы красные и синие цветы" [3, с. 101]. В конце повести автор сообщает, что окна его "размалеванной хаты" "все были обведены кругом красною краскою", а в церкви он выкрасил "весь левый крылос зеленою краскою с красными цветами". 

Обращает на себя внимание то, что в цветовой гамме "Ночи перед Рождеством" много синего и что этот цвет связан в повести в первую очередь с описанием костюмов персонажей. Так, сорочинский заседатель в повести – "в синем тулупе, подбитом черными смушками", родич дьяка в – "синем сюртуке", канцелярист и волостной писарь "взяли синей китайки", Солоха в праздник надела в церковь "яркую плахту с китайчатою запаскою, а сверх ее синюю юбку"; "дьячиха, в тулупе из заячьего меха, крытом синею китайкой", "дворянки … в синих кунтушах", дворяне и простые мужики были "большею частию в кобеняках, из-под которых выказывалась белая, а у иных и синяя свитка". Вакула после ночного происшествия, собираясь к казаку Чубу, "вынул из сундука новую шапку из решетиловских смушек с синим верхом". Примечательно, что доминируя в костюмах персонажей повести, синий цвет иногда сочетается с белым или чёрным. Исключение составляет наряд молодой девушки Оксаны, у которой "сорочка шита красным шелком". 

Андрей Белый справедливо указывает, что костюм в раннем творчестве Гоголя "богат и ярок", что в описании костюма наблюдаем "набор пятен" [3, с. 161, 162]. Так, яркими разноцветными красками расписаны костюмы сельских жителей, пришедших в церковь, которая "ещё до света была полна народа". Гоголь рисует массовую сцену, которая воспринимается как яркое разноцветное пятно в тексте повести. Сама одежда прихожан и её цвет подчёркивают праздничность события, происходящего в церкви: "Пожилые женщины в белых намитках, в белых суконных свитках набожно крестились у самого входа церковного. Дворянки в зелёных и желтых кофтах, а иные даже в синих кунтушах с золотыми назади усами, набожно стояли впереди их" [3, с. 132]. 

Цветопись играет важную роль в повести "Ночь перед Рождеством". И эта особенность поэтики повести связана не только с тем, что, работая над её текстом, автор был увлечён живописью. Один из её главных героев – не только кузнец, но и художник, для которого важен фон, освещение и краски. Вакула предстаёт в гоголевской повести в двух ипостасях: как творец картин, иконописец, а в петербургских эпизодах – как народный художник, воспринимающий живопись. Так, автор сообщает, что "кузнец занимался малеванием и слыл лучшим живописцем во всем околотке", что "писал часто образа святых", в частности евангелиста Луку в Т… церкви (то есть в Троицкой церкви, которая находится в Диканьке).

Неперсонифицированный рассказчик в начале повести повествует ещё об одной картине Вакулы, которую называет "торжеством его искусства". Описание этой картины, включённое в текст повести, – яркий образец экфрасиса в раннем творчестве Гоголя. На этой картине "изобразил он Святого Петра в день Страшного суда, с ключами в руках, изгонявшего из ада злого духа; испуганный черт метался во все стороны, предчувствуя свою погибель, а заключенные прежде грешники били и гоняли его кнутами, поленами и всем чем попало" [3, с. 97]. Сам автор подчёркивает, что это была не икона. Исследователи указывают, что сюжет картины, нарисованной художником, не был каноническим. А.Х. Гольденберг обращает внимание на то, что картина Вакулы написана на апокрифический сюжет изгнания святым Петром адского духа в день Страшного суда [8, с. 145], а В.Я. Звиняцковский сравнивает её с народной картинкой – лубком [7, с. 412]. Несмотря на всю лаконичность описания картины в тексте повести, писателю удалось трансформировать визуальные образы в вербальные. Картину Вакулы можно легко представить. Живописный экфрасис в "Ночи перед Рождеством" тесно связан с тематикой повести и развитием её сюжета, являясь, по сути, микросюжетом. На картине – образ чёрта, а чёрт как персонаж повести, "оживлённый" силой авторського воображения, "поклялся мстить кузнецу".
Рассматривая роль экфрасиса в структуре гоголевских произведений, Е.Е. Дмитриева высказывает интересную мысль о том, что сюжет повести "Ночь перед Рождеством" словно вырастает из картины и возвращается вновь в картину. Он "словно зажат между двумя описаниями картин (экфрасисами): описанием картины Вакулы с изображением испуганного чёрта, которого заключенные грешники гонят кнутом в начале повести, и описанием картины с изображением чёрта в аду, которую "намалевал Вакула" – в её финале" [10].

Вакула посмеялся над чёртом, а вместе с героем смеётся над ним и автор. Мотив чёрта в аду корреспондирует с несколькими эпизодами повести. Так, описывая чёрта, который спустился на землю в морозную ночь и замёрз, автор замечает: "Не мудрено, однако ж, и смёрзнуть тому, кто толкался от утра до утра в аду, где, как известно, не так холодно, как у нас зимой" [3, с. 103]. Символом окончательной победы кузнеца над чёртом является картина, на которой Вакула нарисовал "гадкого" чёрта в аду. В обоих случаях писатель использует приёмы верификации и визуализации, детально описывая, где висели картины в церкви: первая, нарисованная на доске, была "внесена в церковь и вделана в стену притвора, находится в правом притворе; вторая – "на стене сбоку, как войдёшь в церковь" [3, с. 97, 135].

По сравнению с сельскими эпизодами в описании Петербурга преобладает другая цветовая гамма. Это "пятно" в повести имеет специфическую окраску. Городской пейзаж дан здесь в восприятии сельского жителя: "Вдруг заблестел перед ним Петербург весь в огне. (Тогда по какому-то случаю была иллюминация)" [3, с. 124]. Северная столица поражает провинциала стуком, громом, блеском, наполненностью пространства: "домы росли и будто поднимались из-под земли на каждом шагу; мосты дрожали; кареты летали; извозчики, форейторы кричали; снег свистел под тысячью летящих со всех сторон саней; <…> дома устремили на него свои бесчисленные огненные очи и глядели" [3. с. 125]. И на улицах, и во дворце героя повести удивляет "свет", то есть освещение ночного города. Во дворце он видит "блистательно освещённую лестницу", восхищается искусной работой петербургских мастеров, а также картиной, на которой была изображена Пречистая дева с Младенцем. Библейский экфрасис – важная составляющая петербургских сцен в "Ночи перед Рождеством". В повести, действие которой происходит накануне Рождества Христова, мысли автора и героя о Христе закономерны. Картина, которую увидел Вакула во дворце, воспринимается им не только как "чудная живопись", которая "вот, кажется, говорит! кажется живая". Его волнуют события, изображённые на живописном полотне, а также будущая судьба Младенца: "а Дитя Святое, и ручки прижало, и усмехается, бедное"! [4, с. 200]. В подтексте экфрасиса – намёк на дальнейший страдальческий и жертвенный путь Христа. Заметим, что в "Ночи перед Рождеством" впервые в творчестве Гоголя начинает звучать мотив оживающей картины, портрета, который исследователи, как правило, связывают с его повестью "Портрет".

Важной особенностью экфрасиса в данной части текста являются краски. Конечно же, Вакула как художник обращает внимание не только на то, что нарисовано на картине, но и как нарисовано. Глядя на картину, он думает о том, какими красками она нарисована: "вохры, я думаю, и на копейку не пошло, все ярь да бакан; а голубая так и горит! … должно быть, грунт наведен был блейвасом" [4, с. 200]. При этом Вакула употребляет названия красок, которые он знает и которыми пользовались народные мастера, а во дворце императрицы герой видит шедевры мирового уровня [см.: 6, с. 413]. Упоминаемые в тексте названия красок требуют пояснения, они не всегда однозначны. Например, вохра – жёлтая или красная минеральная краска, ярь – блестящая зелёная или голубая, бакан – багряная краска, блейвас – белила [4, с. 562].

Автор не идеализирует образ сельского художника, подчёркивая, что он по-своему судит о шедеврах искусства. Скрытая ирония по отношению к кузнецу угадывается в том, как писатель переключает его внимание с картины, написанной кистью мастера, на дверную медную ручку, которая, с его точки зрения, "еще большего удивления достойна".

Особенностью цветописи "петербургского текста" является довольно частое употребления цветового эпитета "золотой" в описании интерьера и костюмов придворных. Рисуя детали одежды, писатель умышленно прибегает к повторам. Например, в описании массовой сцены во дворце упоминаются генералы "в шитых золотом мундирах" и генералы "в золотых мундирах", придворные "в шитых золотом кафтанах"; встречаются здесь и варианты, близкие к слову "золотой". Например, Потёмкин представлен как "человек в гетьманском мундире и желтых сапожках", а всё происходящее в зале производит на Вакулу впечатление блеска: "Он только видел один блеск и больше ничего". Слова золото, золотой имеют в контексте повести традиционную семантику: это то, что ценится превыше всего. Здесь Гоголь продолжает фольклорную традицию. И если вначале повести Вакула, размышляет о том, что не нужна ему ни "золотая кузница", ни "серебряный молот", нужна только Оксана, то в конце повести он слышит приказ из уст императрицы об исполнении своего желания – принести ему "башмаки самые дорогие, с золотом". 

Само описание приёма во дворце Екатерины II напоминает картину, доминирующий фон которой – блестящий, золотой, а в самом её центре – фигура императрицы. В её портрете ощутимо стремление писателя к стиранию граней между визуальным и вербальным. И поскольку Гоголю удалось передать характерные черты облика "царствующей женщины" (небольшого роста, дородная, напудренная, с голубыми глазами и с величественно улыбающимся видом), её словесный портрет можно считать примером исторического экфрасиса. Характерно, что упоминаемая дважды портретная деталь – женщина "с голубыми глазами" и "дама с голубыми глазами", а также её величественный вид являются доминантой портрета государыни. 

Итак, яркое проявление живописного начала в тексте повести "Ночь перед Рождеством" тесно связано с увлечением Гоголя живописью. Мир, созданный его воображением, цветист и ярок. Используя цветопись в описании костюма и интерьера, писатель стремится к точности и достоверности. Цветовые эпитеты в повести имеют разную семантику. В некоторых случаях они подчёркивают какую-то важную особенность портрета. Например, в тексте повести в одном и том же эпизоде трижды упоминается "баба с фиолетовым носом". Редко употребляющийся в произведениях Гоголя эпитет "фиолетовый" в указанном примере – не только портретная деталь; в контексте эпизода он приобретает ярко выраженную негативную окраску и является маркером определённого образа жизни женщины, которая в самом начале эпизода названа "старой пьяницей". 

Смысловой доминантой повести является противопоставление света и тьмы, которое имеет символический подтекст, а все три примера живописного экфрасиса (две картины кузнеца Вакулы и картина во дворце императрицы) непосредственно связаны с темой повести – борьбой божественного и дьявольского не только в окружающем мире, но прежде всего в душе человека. "Экфрасис у Гоголя, – справедливо указывает А.Х. Гольденберг, – выражает одну из ключевых идей писателя: о силе воздействия искусства, о его главной задаче – способствовать преображению человеческой души" [8, с. 146].  
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Анотація
В. МАЦАПУРА. ПРО РОЛЬ ЖИВОПИСНОСТІ І ФУНКЦІЇ ЕКФРАСИСУ У ПОВІСТІ ГОГОЛЯ "НІЧ ПЕРЕД РІЗДВОМ"
Автор статті проводить паралелі між захопленням Гоголя живописом і живописними описами в повісті "Ніч перед Різдвом", визначає функції живописного екфрасису в тексті повісті, роль антитези "світ" і "пітьма" в пейзажних замальовках, колористики – в описах костюмів і інтер’єрів. У статті підкреслюється зв'язок екфрасису з тематикою твору. 

Ключові слова: повість, антитеза, живописність, екфрасис, функція, пейзаж, портрет, інтер’єр, колористика.

Аннотация

В. МАЦАПУРА. О РОЛИ ЖИВОПИСНОСТИ И ФУНКЦИЯХ ЭКФРАСИСА В ПОВЕСТИ ГОГОЛЯ "НОЧЬ ПЕРЕД РОЖДЕСТВОМ"
Автор статьи проводит параллели между увлечением Гоголя живописью и живописными описаниями в повести "Ночь перед Рождеством", определяет функции живописного экфрасиса в тексте повести, роль антитезы "свет" и "тьма" в пейзажных зарисовках, цветописи – в описаниях костюмов и интерьеров. В статье подчёркивается связь экфрасиса с тематикой произведения.

Ключевые слова: повесть, антитеза, живописность, экфрасис, функция, пейзаж, портрет, интерьер, цветопись.

Summary

V. MATSAPURA. ON THE ROLE OF PICTURESQUENESS AND THE FUNCTIONS OF EKPHRASIS IN GOGOL’S SHORT-STORY "THE NIGHT BEFORE CHRISTMAS"
The author of the article draws parallels with Gogol’s passion for painting and pictural descriptions in his short-story "The Night before Christmas"; she also defines the functions of pictorial ekphrasis in the short-story, the role of antithesis "light" and "darkness" in landscapes sketching, and the role of colour rendering – in costumes and interior description. The connection of ekphrasis with the subject matter of the short-story is underlined in the article.

Keywords: short-story, antithesis, picturesqueness, ekphrasis, function, landscape, portrait, interior, colour rendering.
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СЦЕНИЧНОСТЬ И ТЕАТРАЛЬНОСТЬ В ПОЭТИКЕ РУССКОГО ВОДЕВИЛЯ 1830 – 1840-х годов

Значительное внимание, которое уделяется феномену массовой литературы в исследованиях последних десятилетий, объясняется  рядом причин.  Назовем лишь некоторые из них. Это проблемы соотношения литературы "высокой" и массовой, их сближение в современном литературном контексте, уход от "излишней оценочности" в характеристике литературы тривиальной, попытка увидеть в массовой литературе глубинные процессы формирования национальных культур. Если классикой представлен в первую очередь канон литературы, то массовая литература ярко демонстрирует средние литературные нормы эпохи. Формирование жанров массовой литературы происходит под непосредственным влиянием представлений и запросов читателя или зрителя. Если продолжать тему "сосуществования" литературы серьезной и массовой, то следует констатировать, что они всегда составляли неразрывную пару. Об этом пишет Ю. Лотман, рассматривая возникновение массовой литературы в исторической ретроспективе: "Понятие "массовой литературы" подразумевает в качестве обязательной антитезы некую вершинную культуру. Говорить о массовой литературе применительно к текстам, не разделенным по признакам распространения, ценности и т.п. на какие-либо части (например, к фольклору), очевидно, не имеет смысла" [8, с. 819]. Не составляет исключения и литература "золотого века", в которой наряду с вершинными достижениями присутствует  низовая  или паралитература. Процессы коммерциализации литературной жизни становятся особенно заметными в 30-40-е годы ХIХ века как в прозаических жанрах, так и в драматических. 

Обращение к образцам массовой драматургии этого периода позволяет решить несколько задач: рассмотреть такие категории драматургии, как сценичность и театральность; выявить специфику их воплощения в поэтике водевиля – одного из наиболее популярных жанров "массовой" драматургии второй трети XIX века; выяснить, какие черты развлекательных жанров  обеспечивают их репертуарность. 

Споры о сценичности и театральности драматургии ведутся на протяжении длительного времени, но не разрешены и поныне. Критики задаются вопросами: какими качествами должна обладать пьеса, чтобы иметь успех у зрителя? Почему одни драматические произведения долго не сходят со сцены, в то время как другие, возможно, более значительные,  остаются по преимущество драмами для чтения? Показателен в этом отношении спор о сценичности пьес "Борис Годунов" А.С. Пушкина и "Ревизор" Н.В. Гоголя [2, с. 3]. И.А. Гончаров, в частности, утверждает, что указанными шедеврами можно наслаждаться, "не видя, а только слыша их", в то время, как "всякая сценичность, мимика, должны служить только легкой приправой литературного исполнения, действия в слове" [3, с. 75].

В искусствоведческих и литературоведческих источниках нет единого определения термина "театральность": его определяют как "живая, актуальная игра" [1, с. 63], "насыщенность театральными знаками" [11, с. 365]. "Театральность нам представляется правомерно охарактеризовать, – отмечал Хализев, – как активность, броскость, эффектность речевого и жестового поведения человека, выразительность которого внятна значительному количеству присутствующих" [14, с. 14]. Обобщенно этот термин употребляют в том случае, когда хотят акцентировать внимание на нарочитой условности драматургического произведения, достигаемой особыми театральными средствами и выразительными игровыми приемами, специфику которых нам и предстоит выяснить.

Теоретическое обоснование понятия "сценичности" пьесы обусловлено, прежде всего, взаимоотношением образцов высокой и массовой драматургии. Для русского театра первой половины XIX века именно водевиль (наряду с мелодрамой) являлся самым репертуарным жанром, своеобразной "квинтэссенцией представлений о театральности" (И. Немировская). С массовой литературой водевиль роднит яркая сюжетность, занимательность, напряженная интрига, поэтика счастливого финала, серийный герой, восстанавливающий миропорядок, злободневность и опора на стабильные ценности. В этой связи обращение к  водевилю представляется органичным, так как пьесы данного жанра обладают характерными репертуарными особенностями. Водевиль – жанр исключительно театральный. Хотя в XIX веке водевили издавались в журналах, а также в специальных сборниках, все же постичь исключительность этого жанра драматургии вне сцены невозможно. "Какой же может быть водевиль без зрителя?" – удивлялся К.С. Станиславский [4, с. 237]. 
Водевиль, появившийся на российской сцене в начале XIX века, к 30 – 40-м годам столетия совершенно сформировался как жанр. Как заметил В.В. Успенский, в это время водевиль "сделался жанром театральным по преимуществу", тогда как в двадцатые годы "его литературная сторона нередко получала заметный перевес над второй стороной – сценической" [13, с. 29]. Критики выделяли ряд его отличительных черт: наличие интриги (часто запутанной и неправдоподобной в реальной жизни), внешний комизм описываемой ситуации, нагромождение быстро меняющихся событий, живость диалога. "Водевиль не нуждается в побочных линиях, в разветвлении сюжета, – отмечал Дикий, – стремительно движется он к своей развязке, а все помыслы, все страсти героев сосредоточены вокруг одного предмета, одной цели – трудно достижимой, обставленной препятствиями, но непременно осуществляемой в финале спектакля" [6, с. 93]. По-прежнему непременной составляющей водевиля остается куплет, хотя поэтика жанра претерпевает определенные изменения. Синтетичность водевиля отходит на второй план. Пение, танцы, вставные номера подчас и вовсе исключаются из структуры пьесы, их впоследствии вбирает в себя жанр оперетты. Синтезировав суждения о психологии водевиля [9, с. 12], мы пришли к выводу, что этот жанр давал широкий простор для сценического действия. Ориентированный на эмоциональный контакт со зрителем, водевиль удовлетворяет таким желаниям театральной публики, как неприятие трагедии, желание торжества справедливости и разумного мироустройства, а также симпатии активному герою, способному своей волей улучшить жизнь. Театральность мироощущения явилась характерной чертой эпохи 30 – 40-х XIX века. Она выражалась чаще всего в стремлении к нарочитому разрыву со всем повседневным, будничным, обыденным, в результате чего произведения массовой драматургии стали доминирующими в репертуаре русских театров вплоть до 1880-х годов.

Многочисленные попытки построить новую русскую сцену с национальным репертуаром, отвечающим требованиям все более и более демократизирующейся публики, заставляли авторов все чаще обращаться к жанрам массовой драматургии, которые учитывали социологию и психологию зрителя. Сценическое совершенство жанров дополнялось конкретной социальной ориентацией. Для водевильной пьесы характерна особая установка на контакт со зрителем (разрушение "четвертой стены", идущее от народного театра), который является непосредственным участником спектакля. Актеры вступают в диалог с публикой, ищут у зрителя поддержки в сложный момент накала страстей, непосредственно к нему обращают заключительные куплеты, передающие просьбу о снисхождении или же приглашение на следующее представление пьесы. Водевиль подстраивался под вкусы публики, видоизменялся в соответствии с ее желаниями, ориентируясь как на эмоциональное состояние сидящих в зале, так и на социальный состав присутствующих. Именно при исполнении водевилей часто удавалось создать неповторимую живую связь между залом и сценой. Как указывал Штейн, "драматический поэт тесно связан с аудиторией, зрителем, который смотрит пьесу. Восприятие зрителя гораздо непосредственнее налагает на искусство драматурга свой отпечаток, нежели на искусство поэта эпического" [16, с. 229].  

Отличительные черты поэтики водевиля позволяют характеризовать его как жанр театральный по преимуществу. Развитие конфликта в водевиле разворачивается стремительно, попутно усложняясь нагромождением непредвиденных сложностей и нелепых случайностей, и, в конце концов,  в финале нагнетается до предела. Часто ускоренный темп развития конфликта игнорирует экспозицию, акцентируя внимание на эффектной завязке, которая предваряет основное действие пьесы. Это позволяет держать зрителя в постоянном напряжении, следуя "закону театральных кресел", удерживать его внимание на протяжении всего драматического действа. Развязка же в водевиле всегда благополучная: препятствия преодолеваются, и ничто не мешает осуществлению искомой цели героя. Часто конфликтом водевиля движет не внешняя комичная ситуация, а обыгрывание определенной черты характера действующего лица, изображенной в гипертрофированном виде. Авторы развлекательного водевиля мало заботились о содержательности, глубине раскрытия характера персонажа, опираясь на водевильные штампы.

Стремительно развивающееся действие, занимательная интрига; быстро сменяющие друг друга события, создающие впечатление ускоренного темпа; "быстрота эмоциональных переключений, придающая персонажам оттенок забавной карикатурности, допускающая момент преувеличения и некоторой нарочитости" [8, с. 12]; комическая невероятность ситуаций и импульсивный порыв героев исполнить игровой, словесный или музыкальный трюк – это комплекс сознательно привлеченных драматургом средств воздействия на эмоциональность зрителя, позволяющая удерживать его внимание на протяжении всего театрального представления. Действие подчинено нагромождением нелепых случайностей, "игра актеров, их искусство трансформации отличается естественностью и легкостью, и вместе с тем акцент смещается в сторону внешней виртуозности, а не внутренней правды" [1, с. 176]. Вследствие взаимного воздействия понятий "игра" и "театрализация" возникает  своеобразное театральное мироощущение, реализуемое отнюдь не в тематике конкретных пьес или специфичности образного строя, а в необходимости действующих лиц подчиниться модели некоего зрелища, которая и является "театральностью". 

Исследователи [9] считают, что появление массовой литературы в России было обусловлено возникновением многочисленной читательской аудитории; коммерциализацией литературной жизни и профессионализацией писательской деятельности. Характерной особенностью русского водевиля 1830 – 1840-х годов явилось то обстоятельство, что большинство его авторов были люди, близкие к театру: актеры (П.А. Каратыгин, Д.Т. Ленский, Григорьевы (1-й и 2-й)), режиссеры (Н.И. Куликов), служащие театральной дирекции (П.С. Федоров, Р.А. Зотов), театральные критики (Ф.А. Кони, Н.А. Некрасов). Зная законы сцены не понаслышке, они создали наиболее значительные образцы жанра этого периода. В России в 1830-е годы "меценатство и литературный дилетантизм писателя-дворянина, для которого литература являлась побочным занятием, сменяется появлением писателя-профессионала, образующего особое сословие, которое живет продажей своего литературного труда издателю" [5, с. 275]. Распространенная во второй четверти XIX века система бенефисов привлекает в ряды создателей водевильных пьес огромную армию авторов. Не все они равнозначны по литературным и сценическим достоинствам, однако в целом водевиль этого периода отличает многообразие тем и насыщенная  содержательность: в рамках жанра была всесторонне  описана жизнь чуть ли не всех слоев общества. Герои большинства оригинальных пьес 30–40-х годов XIX века  оказались близки и понятны театральным зрителям России, ведь местом действия водевилей этого периода стал "номер в гостинице, булочная, плохо обставленная комната, классная, кабинет писателя, кулисы провинциального театра" [6, с. 199].

Таким образом, говоря о сценичности, которую Шахматова определяет как "систему эффектов" [15, с. 241], заложенных в пьесу для вовлечения зрителя в драматическое действо, нужно иметь в виду методы воздействия, способные вызвать у него "эмоциональный отклик". Однако кроме психологического критерия нельзя не учитывать и социальный: каждая новая эпоха приводит своего зрителя с собственными установками и запросами. А поскольку психологию и социологию зрителя учитывают жанры "массовой литературы", то в чистом виде сценичность присуща образцам массовой драматургии, в том числе и водевилю. Отличительные особенности поэтики пьес данного жанра: интрига, движимая игрой персонажей и построенная на серии нелепостей; гиперболизация характеров и явлений; афористическая речь персонажей; герои, преодолевающие немыслимые в реальной жизни препятствия и, наконец, счастливый финал водевиля, знаменующий  нарочитый разрыв со всем обыденным, будничным, повседневным. Все это является залогом зрелищности пьес и характеризует, в свою очередь, водевиль как жанр, по преимуществу театральный. Поэтика водевиля как массового жанра полностью удовлетворяет всем сценическим требованиям, что дает право связывать понятия театральность и сценичность пьесы с наличием литературных приемов, показательных для  данного жанра. 
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Анотація

О. Мусулевська. СЦЕНІЧНІСТЬ ТА ТЕАТРАЛЬНІСТЬ  В ПОЕТИЦІ РОСІЙСЬКОГО ВОДЕВІЛЯ 1830 – 1840-х РОКІВ

У статті досліджено характерні особливості поетики російського водевілю як масового жанру. Автором визначено, що поетика водевілю повністю задовольняє усім сценічним вимогам. Це дає право зв’язувати поняття "театральність" та "сценічність" п’єси з наявністю літературних прийомів, що є показовими для поетики даного жанру.

Ключові слова: театральність, сценічність, водевіль, поетика, масова література.

Аннотация

Е. МусулевскаЯ. СЦЕНИЧНОСТЬ И ТЕАТРАЛЬНОСТЬ  В ПОЭТИКЕ РУССКОГО ВОДЕВИЛЯ 1830 – 1840-х годов

В статье исследуются характерные особенности поэтики русского водевиля как массового жанра. Автор определил, что поэтика водевиля полностью удовлетворяет всем сценическим требованиям. Это дает право связывать понятия "театральность" и "сценичность" пьесы с наличием литературных приемов, показательных для поэтики данного жанра. 
Ключевые слова: театральность, сценичность, водевиль, поэтика, массовая литература.

Summary

O. MUSULEVSKA. suitability for the theatre AND THEATRICALITY  – TUPICAL COMPONENTS OF RUSSIAN vaudevillE OF THE 1830 – 1840-S

The article deals with character features of poetics of Russian vaudeville as a "mass genre". The author defined that vaudeville’s poetics fully fits to all stage requirements. It gives the right to unite play’s concepts "theatricality" and "suitability for the theatre" with the presence of literary devices, significant for the poetics of this genre.

Keywords: theatricality, suitability for the theatre, vaudeville, poetics, mass literature.
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"ШЛЕМ УЖАСА" В. ПЕЛЕВИНА:ОТ ВИРТУАЛЬНОЙ РЕАЛЬНОСТИ 
К МИФУ

Каждое новое произведение В. Пелевина влечет за собой появление многочисленных исследовательских работ. Не стал исключением "Шлем ужаса", изданный в 2005 году. Однако, как показал анализ, внимание критиков в основном привлекла формальная новизна произведения [3, с. 5]. Между тем некоторые исследователи отмечают, что "Шлема ужаса" занимает особое место в творчестве писателя. Так, с точки зрения Л.Данилкина, это самая красивая вещь Пелевина, в которой "он достиг такого качества, которое пишется с большой буквы" [2]. Н. Курчатова говорит о романе как наиболее типичном произведении писателя: "Метод Пелевина в "Шлеме" выражен на такой чистой и высокой ноте, что чуть не искрит" [4]. Однако и эти ученые ограничиваются достаточно частными замечаниями, что приводит к необходимости более детального анализа романа.

Пристальное внимание Пелевина к феномену виртуальной реальности давно отмечено критиками. Если понимать этот термин предельно широко, то, как справедливо отметил К. Фрумкин, писатель создал "коллекцию всего, что было выработано человечеством в деле удвоения действительности" [9]. В этом смысле виртуальной реальности посвящено все его творчество. Однако особый интерес представляют тексты, в которых Пелевин исследует виртуальное пространство в техническом аспекте, то есть созданный техническими средствами мир, передаваемый человеку через ощущения (зрение, слух, обоняние, осязание и другие). С помощью специального оборудования (шлем, костюм, перчатки и т.д.) возможно создание эффекта присутствия человека в этой искусственно созданной среде, сопровождающегося ощущением единства с компьютером. К произведениям, в которых затрагивается проблема компьютерного виртуального пространства, относится роман "Generation П". Компьютерные технологии замещения реальности ее симулякром занимают значительное место и в одном из последних романов писателя "S.N.U.F.F.". Кстати, здесь подробно описывается чувство единения героя с высокотехнологичным устройством: Дамилола относится к камере как к продолжению самого себя. Однако, как представляется, наиболее четко и лаконично проблема виртуальной реальности поставлена в "Шлеме ужаса".

В романе восемь действующих лиц, которых объединяет то, что каждый из них неизвестным образом оказался в одной из однотипных комнат с монитором и клавиатурой. Общаться герои могут только с помощью чата (средство обмена сообщениями по компьютерной сети в режиме реального времени) и только друг с другом. Чат начинает Ariadna, написавшая первую строку: "Построю лабиринт, в котором смогу затеряться с тем, кто захочет меня найти, – кто это сказал и о чем?" [6]. В результате разворачивается беседа, в ходе которой герои, сами того не замечая, выстраивают лабиринт (как общий, так и персональные), создают Минотавра и надеются на появления Тесея, который спасет их. Любопытно, что сомнения в правдивости слов того или иного участника чата не подвергают сомнению идею существования лабиринта и Минотавра в целом. 

Тотальная власть метарассказов над человеческим сознанием подтверждается и в сюжетах о личных лабиринтах героев. Их истории позволяют автору деконструировать целый ряд авторитетнейших мифов. Так, имена Ромео и Изольды неслучайно актуализируют сразу два мифа. Их сюжеты настолько схожи, что позволяют осуществить замену в парах влюбленных. Все действия пелевинских героев, стремящихся во что бы то ни стало встретиться, также направлены на бессознательное воспроизведение мифологического шаблона. При этом для немедленного запуска архетипического паттерна достаточным оказывается активизация его минимальной части – имен героев. Имена остальных персонажей также неизбежно предполагают определённый модус мировосприятия. Ariadna видит сны, истолковывая которые участники чата пытаются найти выход из лабиринта. UGLI 666 на коленях проходит лабиринт и кается в своих грехах. Monstradamus и Nutscracker пытаются выбраться их лабиринта, выстраивая логические цепочки и т.д. Однако выявление доминантных кодов, которые деконструируются в тексте, – это самая легкая часть лабиринта, предлагаемого читателю. 

Показателен спектр суждений относительно количества участников чата, запертых в похожие комнаты. Как предполагают критики, речь идет не о многих личностях, а об одной.  То есть каждый герой – это отдельное качество человека, доведенное до абсурда. Согласно другой точке зрения, каждый из восьми персонажей отражает ту или иную сторону личности самого автора, а роман в целом представляет собой "автопортрет Пелевина, просто исполненный в пикассовской манере, из деформированных осколков" [2]. Однако, как показывает анализ, скорее, уместно говорить о различных "я", которые принимает человек, ведя с самим собой безостановочный "внутренний диалог" (эта мысль детально развернута в романе "Чапаев и Пустота" в разговоре Володина с Шуриком и Коляном). Поскольку при подобном взгляде в центре романа оказывается изображение человеческого сознания, это актуализирует буддистскую составляющую текста.

Авторитетные востоковеды [8, с. 10] считают, что ключевую позицию в буддистской системе занимает понятие dharma. Е.А. Торчинов определяет дхармы как несубстанциальные и мгновенные элементарные психофизические состояния, структурно упорядоченная комбинация которых и принимается за личность, индивидуальность, "я" [8]. "Дхармы постоянно возникают и исчезают, заменяясь новыми, но обусловленными предшествующими дхармами по закону причинно-зависимого происхождения. Эти постоянно возникающие и исчезающие бессубстанциальные дхармы в своей совокупности образуют поток, или континуум (сантана), который эмпирически и обнаруживается как "живое существо". Таким образом, любое существо, в том числе и человеческая личность, понимается в буддизме не как неизменная сущность (душа, атман), а как "поток постоянно меняющихся элементарных психофизических состояний" [8]. 

Центральным образом романа является шлем ужаса, а большая часть текста посвящена его устройству, который, как представляется, достаточно точно отображает процесс круговорота дхарм. Поскольку в финале начальные буквы имен героев складываются в слово MINOTAUR, это позволяет говорить о том, что весь роман представляет собой анализ человеческого сознания как потока дхарм. При этом неоднократно подчеркивается, что шлем ужаса – это ум Астерикса-Минотавра. Обращение к категории ума можно объяснить тем, что, согласно буддистским воззрениям, именно ум (манас) объединяет все данные восприятий и все формы психической деятельности в единое целое, называемое "личностью", и отвечает за возникновение иллюзии существования самостоятельной индивидуальности, отличной как от других индивидуальностей, так и от внешнего мира. Ум порождает активно заинтересованное отношение к внешнему миру, формируя чувства: "это я, а это другие люди", "это я, а это внешний мир", "это мое, а это не мое" и вытекающие из них многообразные по своим проявлениям привязанности, влечения и отторжения [8]. 

Подробное описание устройства шлема ужаса повторяет учение о карме как причинно-следственной связи. Теория причинно-зависимого происхождения ("пратитья самутпада") является основополагающим методологическим принципом буддийской мысли и для наглядности, как правило, иллюстрируется в буддийских текстах на примере человеческой жизни. Она состоит из двенадцати звеньев (нидан) и, "в принципе, безразлично, с какой ниданы начинать изложение, поскольку наличие любой из них обусловливает и все остальные" [5] (Ср. с описанием работы шлема в романе: "Цикл работы шлема не имеет начала, поэтому объяснять его можно с любой фазы"). Таким же образом эта теория представлена и в романе: сознание героя проходит все двенадцать нидан, начиная с этапа неведения (авидья) и заканчивая новым рожденем (джати), в процессе персонаж получает подробнейшее разъяснение об истинной природе ума. Однако герой оказывается не в состоянии постичь свою истинную природу и вырваться из колеса сансары. Это заставляет вспомнить один из тезисов дзен-буддизма, согласно которому "истина не выразима в словах и её можно постичь лишь путём внутреннего скачка, освободив сознание не только от проторённых путей, которыми движется мысль, но и от мысли вообще" [7]. 
Очень интересен выбор образа, символизирующего сознание. В скандинавской мифологии шлем ужаса – одно из сокровищ Фафнира, вселяющее парализующий страх в сердца врагов. Как представляется, в романе актуализируется противоположное значение образа: страх (а шире – элементарные психофизические состояния) испытывает тот, кто носит шлем. Надо сказать, что этот аспект содержания заявлен и в "Старшей Эдде": несмотря на силу шлема, Сигурд убивает Фафнира. Шлем ужаса – также рунический защитный знак, обеспечивающий неуязвимость в самом широком смысле слова. Кстати, простейшие шлемы ужаса состоят из четырех или восьми новоисландских рун человек (Maðr). Здесь очевидна параллель с восемью участниками чата.

Поскольку участники чата являются одновременно объектом и субъектом восприятия (они носят шлем ужаса и слушают рассказ о его устройстве), то становится актуальной параллель со шлемом как элементом компьютерного оборудования. Таким образом, с одной стороны шлем ужаса – образ, с помощью которого раскрывается метафизическая природа виртуальной реальности в ее компьютерно-техническом аспекте (специальное компьютерное оборудование, при помощи которого достигается эффект присутствия человека в этой искусственно созданной при помощи компьютеров среде и осуществляется манипулирование его сознанием, в первую очередь через зрение и слух). А с другой, шлем ужаса может быть соотнесен с умом в буддистском понимании: человек, принимающий поток дхарм за личность, подобен человеку, надевшему специальный шлем, чтобы погрузиться в искусственно созданную реальность, но испытать при этом вполне реальные эмоции.

Итак, сюжет произведения развивается в виртуальном пространстве, представляющем собой симулякр истинного бытия. Достаточно жестко детерминированное пространство виртуальной реальности (герои заперты в ограниченном пространстве, их действия жестко ограничены, имена – навязаны), сами персонажи делаются еще более обусловленным, следуя сюжету мифа о Минотавре. Таким образом, Пелевин возвращает современного человека, живущего в гиперреальности симулякров, к мифу, который считается необходимой категорией сознания человека и бытия вообще. Миф как цельная система, в терминах которой воспринимается и описывается весь мир, моделирует виртуальную реальность по законам, заложенным в мифологическом сознании человека. У героев актуализируются процессы архетипического характера и поведенческие паттерны, вытесненные в сферу бессознательного. То есть автор демонстрирует общность природы виртуальной реальности и мифа, рассматривая их как манифестацию глубоких онтологических закономерностей и принципов. Однако если в случае с виртуальной реальностью существующие технологии пока еще позволяют человеку понять, что созданный образ реальности является результатом симуляционного воздействия на его органы чувств (хотя отсутствие границы между восприятиями действительного и виртуального миров остается, вероятно, лишь вопросом времени), то миф как чувственный образ неподвластный осознанию лишает человека такой возможности.

Как представляется, в "Шлеме ужаса" воплощается бартовское понимание мифа как особой коммуникативной системы, направленной, с одной стороны, на изменение реальности, целью которой является создание определенного образа действительности; с другой – миф тщательно скрывает собственную идеологичность, стремится к тому, чтобы его воспринимали как нечто естественное, само собой разумеющееся [1]. Демонстрируя мифологизированность сознания современного человека, Пелевин, вслед за Бартом, подчеркивает, что миф  – это не пережиток архаического сознания, а огромная часть современной культуры. "Мифы настигают человека всегда и повсюду, отсылают его к тому неподвижному прототипу, который не позволяет ему жить своей жизнью, не дает свободно вздохнуть, словно паразит, засевший внутри организма, и очерчивает деятельности человека тесные пределы" [1].

Таким образом, изображая блуждание героев по ими же созданным лабиринтам, Пелевин демонстрирует мифологизированность человеческого сознания. При этом писатель, со свойственным ему умением облекать онтологические проблемы в доступную форму, использовал привычную ситуацию пребывания человека в виртуальном пространстве. Поскольку виртуальная реальность пока еще осознается индивидом как не существующая на самом деле, а овеществленная институциональная структура социального общества воспринимается как естественная и неизменная данность, то проведение параллелей между существованием человека в киберпространстве и его погружением в социальную реальность позволяет продемонстрировать, с одной стороны, тождественность их механизмов, а с другой – условность, управляемость и возможность выхода как из первой, так и второй. При этом негативное влияние виртуальной реальности (зомбирование, контроль над сознанием, эксперименты на психике и др.) провоцируют сопоставление с тотальным контролем над человеческим сознанием комплекса метарассказов. Однако Пелевин не только обнажает симуляционную сущность "реальности", но и предлагает выход из нее, заполняя расчищаемое от мифов-симулякров пространство буддистским дискурсом.
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Анотація

Т. НАДОЗІРНА. "ШОЛОМ ЖАХУ" В. ПЕЛЕВІНА: ВІД ВІРТУАЛЬНОЇ РЕАЛЬНОСТІ ДО МІФУ

У статті досліджується проблема віртуальної реальності у романі В. Пелевіна "Шолом жаху". Використовуючи звичну ситуацію перебування людини у кіберпросторі, письменник проводить паралелі між ілюзорністю віртуальної дійсності та комплексом метарозповідей, що контролює людську свідомість. Таким чином, автор демонструє спільність природи віртуальної реальності та міфу, розглядаючи їх як маніфестацію глибоких онтологічних закономірностей та принципів.

Ключові слова: віртуальна реальність, метарозповідь, деконструкція, міф.

Аннотация

Т. НАДОЗИРНАЯ. "ШЛЕМ УЖАСА" В. ПЕЛЕВИНА: ОТ ВИРТУАЛЬНОЙ РЕАЛЬНОСТИ К МИФУ

В статье исследуется проблема виртуальной реальности в романе В. Пелевина "Шлем ужаса". Используя привычную ситуацию пребывания человека в киберпространстве, писатель проводит параллели между иллюзорностью виртуальной действительности и комплексом метарассказов, контролирующем человеческое сознание. Таким образом, автор демонстрирует общность природы виртуальной реальности и мифа, рассматривая их как манифестацию глубоких онтологических закономерностей и принципов.

Ключевые слова: виртуальная реальность, метарассказ, деконструкция, миф.

Summary

Т. NADOZIRNAYA. "Helmet of horror" by V. Pelevin: FROM virtual reality to myth
The article deals with the problem of virtual reality in the novel "Helmet of horror" by V. Pelevin. Using the usual situation of man’s stay in a cyberspace, the writer compares illusiveness of virtual reality and complex of metanarratives, that controls human consciousness. Thus, the author demonstrates community of nature of virtual reality and myth, examining them as manifestation of deep ontological proprieties and principles.
Keywords: virtual reality, metanarrative, deconstruction, myth.
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ПРОБЛЕМА САМОИДЕНТИФИКАЦИИ "ГЕРОЯ НАШЕГО ВРЕМЕНИ" В ГРОТЕСКНОЙ ПРОЗЕ А. СЛАПОВСКОГО  
СТАТЬЯ ПЕРВАЯ

Современная проза, развивая классическую традицию в новых историко-культурных координатах, исследует проблему границ внутреннего "Я", ставит вопрос о соотношении личности и ее социального образа. Утрата собственной идентичности, ее расслоение и внутренний конфликт проекций внутреннего "Я" – актуальная проблема литературы рубежа второго и третьего тысячелетий. 

Традиционный для русской психологической прозы вопрос о самоидентификации личности на новом этапе находит свое решение в парадигме гротескной образности не только в постмодернистской традиции, но в русле реалистического направления, в контексте идеи новой гуманности. "Новая искренность" и "неосентиментализм" как тенденции современной литературы постулируют возвращение к "человекоцентризму", отказ от хаоса ради космоса. Для характеристики таких стратегий современной прозы критики (Н. Иванова, М. Липовецкий, Н. Лейдерман, С. Чупринин, Д. Штурман и др.) используют понятия  "сверхреализм", "постреализм", "новый реализм", "реализм". Это художественный метод, который "нащупывает в хаосе спасительные духовно-бытийные координаты" [3]. В русле этих тенденций развивается проза А. Слаповского.

Проблема поиска нравственной аутентичности героя в эпоху глобальной деструкции находит свое решение в парадигме реалистического гротеска Слаповского. "Алексей Слаповский – знаковая фигура современной литературы: он "открыт" и серьезной прозе, и массолиту, и применяет приемы второго – к первой" [2, с. 6]. Слаповский пристрастен и к фантастическим допущениям, отличительной чертой является то, что реализует он их в "героикомическом регистре" [2, с. 6]. Среди его произведений гротескно-фантазийной и одновременно традиционно-реалистической направленности – целый ряд романов, получивших широкое признание читателей и критики, неоднократно номинированных на Букеровскую премию, среди них: "Я – не Я" (1992), "Первое второе пришествие" (1993), "Анкета" (1997), "День денег" (1999), "Участок" (2004), "Качество жизни" (2004), "Мы" (2005), "Они" (2005), "Оно" (2006), "Синдром Феникса" (2007) и др. О гротескных интенциях своей прозы А. Слаповский так пишет в предисловии к роману "День денег": "Мне интересно то, чего не бывает – или бывает редко. Потому что остальное вы и сами знаете, а это знаю только я" [11].  

Проблема нравственной аутентичности "героя нашего времени" является сквозной у Слаповского, она особым образом структурирует все творчество писателя. Специфический метатекст его прозы строится на внутренних смысловых рефренах, многочисленных автоотсылках, сознательных самоповторах в варьировании ключевой темы всей романной прозы Слаповского: "русский человек рубежа столетий в поисках собственной личности" [6, с. 231]. В романах Слаповского центральным мотивом всегда выступает "единоборство человека и навязываемой ему социальной реальностью роли, отказ (сознательный, обусловленный случаем, временный, радующий, страшащий) от принадлежности к той или иной "группе лиц", которую все прочие рады назвать местоимением третьего лица множественного числа. "Я не "из них" (и не "из нас"), а сам по себе", – словно бы говорили (с очень разными интонациями) персонажи Слаповского" [6, с. 232]. Обрести самого себя – вот девиз поисков его героев, которые пытаются сорвать чуждые им маски, заменившие подлинное лицо. Конфликт "Я – Иной" обусловливает идейную и сюжетную специфику его произведений. Особенностью гротескной образности в поэтике Слаповского, ее главным механизмом, выступает определенный векторный сдвиг условного "Я" относительно аутентичного "Я" личности героя, что соотносится с центральной, сквозной идеей его метапрозы. Инвариантами такого сдвига, по нашим наблюдениям, выступают гротескные модели "Я-не-Я", "Я-норма/Я-патология", "Я-Мы", "личностное Я-Анкетное Я".

В романе А. Слаповского  "Я-не-Я" утрата самоидентификации героя является главной сюжетообразующей идеей. Классическая тема поисков исконного "Я", растворенного во множестве навязанных извне личин и социальных ролей, транслирована в гротескный план условного допущения. "Главный герой, – замечает А. Незмер, – "измочаленный на сто процентов предсказуемо бессобытийным, одномерно тоскливым бытием позднесоветских лет (тех самых, что позже будут названы "застоем") странствует по чужим телам (жизням, судьбам), чем дальше, тем больше ощущая необходимость вернуться в собственную жизнь, из "не я" в "я"" [6, с. 231-232]. 

Главный герой романа Неделин подвергается странным метаморфозам: он "входит" в облик других людей, как в новую квартиру, унаследовав вместе с внешностью и судьбу, достоинства и недостатки бывшего владельца. Фантастическим механизмом переселения личности Неделина в иные тела выступает древний фольклорный трюк: достаточно искренне позавидовать судьбе друг друга, и таинство переселения душ свершится. Гротескная образность текста создается на основе механизма прагматизации метафоры – путем перевода образного выражения в буквальный план. А. Слаповский в предисловии к роману "Я-не-Я" поясняет: "Мне иногда нравится переводить образные выражения в буквальный план. Например: "выйти из себя". Представим: человек выходит из себя, закрывает дверь на два замка, садится в машину, едет в офис… Усталый, возвращается – а себя нет" [13]. "Буквализируя" другую идиому "побывать в чужой шкуре", Слаповский моделирует сюжетно другую, однако по своей сути ту же историю: "И вот засада, и вот медведь выходит на вас, вы стреляете… И видите перед собой охотника, и понимаете, что вы и есть медведь, но поздно, пуля уже летит в вас, а кто выстрелил?" (А. Слаповский "Я-не-Я") [13]. Лейтмотивом романа становятся слова, предпосланные тексту: "…печально то время и место, в которых никто не хочет быть собой" [13]. 
Главный герой романа Неделин пребывает в особом пространстве, очерченном автором словами "будничная обыденность". Остро испытывая одиночество и безрадостность существования, он с надеждой заглядывает в чужие окна, втайне мечтая "одновременно быть и там, и там, и там, среди этих глупых людей, которым Бог дал ни за что ни про что умение плотно чувствовать самих себя и окружающие вещи" [13, с. 14]. Он стремится  ощутить себя в карнавальной маске иной личности, другой судьбы и тем самым преодолеть будничную серость собственной жизни. Механизм развития сюжета имеет фольклорный генезис, типологически близкий волшебной сказке с превращениями героя в иных лиц или животных. Неделин несколько раз меняет внешность и биографию, перевоплощаясь в других персонажей. При смене внешних декораций своей жизни, он внутренне остается идентичным своему изначальному "Я". Покидая свое тело и принимая новую физическую оболочку, он меняет лишь ракурс видения действительности. Прием гротескной трансформации персонажа выступает способом "заострения" его восприятия окружающего мира и самого себя. Ощущая внутреннюю дистанцию между своим "Я" и личностью прежнего хозяина тела, в которое он "вселился", Неделин получает стимул не только измениться самому, но и изменить к лучшему доставшуюся ему вместе с телом судьбу человека. 

Бинарная оппозиция "Я-не-Я" получает множественную интерпретацию в романе, это не только различные персоны в их фантастическом пересечении, но и грани собственного "Я" героя в стремлении идентифицировать себя как личность, среди множества ложных "Я" найти подлинное. Эта проблема пересекается с философскими категориями "свой/чужой", "внешнее/внутреннее", размывая традиционные границы оппозиции. А. Немзер отмечает, что "творчество не может не размывать границу между тем, что "внутри", в душе сочинителя-мечтателя, и тем, что "вовне", за приоткрытыми ставнями" [7].
Фабула романа состоит из цепочки  жизней-превращений, в каждой из которых герой перемещается не только по социальной лестнице, но и по шкале нравственной деградации. Он последовательно меняет внешнюю составляющую своей личности, превращаясь в жулика, главу СССР, рок-певца, алкоголика и даже в курицу. Примеряя судьбы других людей как социальные маски и костюмы, неся бремя чужих пороков и несчастий, Неделин все более и более становится собой, освобождаясь от наносного в своей душе. Различные гротескные образы, в которых неразрывно сосуществуют два различных человека или же человек и животное, во многом сходны с готическими гротесками, восходящими к мистическому переселению душ, вхождению в душу дьявола, телесным метаморфозам. Однако у Слаповского это лишь интертекстуальный игровой прием, подчиненный реалистическим, социально-психологическим аспектам осмысления личности. Его путешествие из тела в тело генетически восходит к традициям реалистического гротеска, призванного смещением привычных связей и форм обнажить скрытую за ними сущность человека и общества. 

Такой гротескный ход дает возможность автору не только исследовать процессы обретения самого себя, но и создать пестрое полотно героев-масок нашего времени. Все они выписаны по законам карнавала, в структуре их образа доминирует бутафорское, искусственно созданное, кукольное "Я". Вереница героев – доноров тела – это набор балаганных марионеток, утративших собственную личностную ценность. Жулик Запальцев бегает от закона, он рад принять "чистую" биографию Неделина. Генеральный Секретарь – человек-фантом, функции которого давно выполняют "люди в сером". Поп-певец Субтеев – это призрачный PR-проект ловкого коммерсанта от шоу-бизнеса, рассылающего "клоны" раскрученного певца с концертами по всей стране. Пьяница Фуфачев – деградант, ведомый алкогольной зависимостью. Апогеем гротескной метаморфозы становится утрата Неделиным человеческого облика: герой очутился в теле курицы. Гротескный образ отображает максимальную амплитуду человеческого и животного начал, соединенных в структуре сознания современного героя. Образ курицы – традиционный парафраз примитивизма, глупости, обыденности. "Человек-курица забулькал горлом, поднялся на четвереньки, потом, шатаясь, встал на ноги, спотыкаясь на каждом шагу, вошел в курятник, встревожено говоря: "Ка-а? Ка-а?" [13, с. 278]. 

Цепочка превращений сюжетно построена так, что "путь к себе" у Неделина лежит через обратные последовательные превращения всех ее участников. Круг путешествия "от себя – к себе" – путь нового пародийно сниженного Одиссея – пролегает по волнам человеческих судеб, которые на время становятся личной судьбой и главного героя. Гротескный пафос романа предполагает не только социальный, но и игровой план восприятия текста. Игровой подтекст, по наблюдению А. Немзера, закодирован во временном путешествии героя по дням недели, в своеобразном хронотопе "вечного возвращения": "В неделе семь дней: Неделин, глядящий на других, Запальцев, Главный, Субтеев, Фуфачев, курица – шестеро. Седьмой – Неделин после возвращения, оказавшегося мнимым" [7]. 

По мнению критиков, Неделин  реализует гротескный тип "человека без свойств", который так и не нашел себя. "Опыт Неделина, красноречиво описанный тезкой и однофамильцем романного Алексея Слаповского, блестяще доказывает: в прошлое вернуться нельзя. Есть в этом опыте и более грустный намек". Таков, по мнению А. Немзера, итог круговорота метаморфоз в романе "Я-не-Я" [7]. В нашем же прочтении герой восстанавливает свое обезличенное буднями "Я". Самоочищение личности происходит в диалоге "Я-Иной", в процессе помощи людям, оказавшимся в радиусе метаморфоз его личности, в восстановлении лучших качеств, некогда утраченных персонажами-донорами. Роман завершается раздумьем героя, а финальный образ дороги становится метафорой бесконечного духовного пути: "И он, пожалуй, вернется, но не сейчас, сейчас он должен уехать, ему надо… – впрочем, что надо, он решит в дороге" [13, с. 364]. 

В романе А. Слаповского "День денег. Плутовской роман" средствами гротеска реализован личностный сдвиг "Я-норма/Я паталогия". Это современная интерпретация традиционного мотива "Я в поисках своего Я". Механизмом гротескной образности является традиционный фольклорно-литературный ход "хождения за правдой", в результате чего герои романа Слаповского, выступающие аналогами растерянности и разобщенности человеческого "Я", находят смысложизненную истину, являющуюся нравственным стержнем некоего собирательного героя. Традиционные мотивы в романе гротескно перевернуты. Искателем совести является современный пройдоха-пьяница, дебошир, философствующая душа которого взыскует истины. Специфику "Плутовского романа" у Слаповского определяет как минимум две жанровые категории: герой-трикстер и особая манера повествования – иронично-игровая. Традиционно плутовской роман приоткрывал широкую пространственно-временную картину быта и нравов, связанных с эпизодами похождений героя-пиккало. В романе Слаповского герой представляет мир антикультуры, вместе с тем это новый юродивый современной атеистической эпохи. Соединение проявлений антикультуры и поиска нравственного идеала создает гротескно-амбивалентный образ героя конца ХХ века. В романе просвечиваются внутрилитературные "коды", схемы и модели, позволяющие увидеть в гротескном сращении художественных дискурсов не только социальные пути исканий, но интертекстуальные, игровые. Роман представляется прежде всего "похождениями по тексту литературы".

 Центральным мотивом, структурирующим сюжетно-композиционное пространство текста, является своеобразный гротескный парафраз поэмы Некрасова "Кому на Руси жить хорошо". Трое друзей, изначально собравшихся "сообразить на троих" и побеседовать по душам, случайно находят большую сумму денег и решают с их помощью провести некий эксперимент – восстановить жизненную справедливость. Они отправляются на поиски того, кому "хуже всех". Мотив случайно найденных денег, внезапного богатства, найденного клада, характерный для русской бытовой сказки, – традиционно связывался с нечистой силой. Образ "нечистых денег", ведущих к искушению и погибели нашедшего их, является одновременно и архетипом бытового сознания современного человека. 

Эксперимент трех бывших одноклассников (гротескная типология образов "Три мушкетера", "Три товарища" и др.), предпринимаемый в духе романтики "пьяного идеализма", последовательно ведется в трех основных направлениях: "помочь самому несчастному", "покарать самого подлого" и "вознаградить самого достойного". Автором этих "проектов" становится пьяница-философ Змей под воздействием остро переживаемой им вины: как-то он оттолкнул ребенка, просившего у него денег на хлеб. В своих мыслях и переживаниях он ассоциируется с героями Достоевского, становясь пародийным двойником князя Мышкина. Змей ищет способ загладить вину в своей душе. "Идея! – горячо сказал Змей. – Будем искать не тех, кому хуже, а тех, кого спасти можем! Спасем, и Бог мне мальчика простит" [11, с. 54]. С уст героя слетают высокие цитаты, гротескно контрастируя с его образом жизни и стилистическим контекстом высказываний и рассуждений друзей-собутыльников. " Да, я циник! А ты, если мир расколот и трещина проходит через твое сердце, откажись от пива!" [11, с. 36].  

Герои романа воплощают гротескно-перевернутую логику позитивного идеала. Конфликт между тем, каков человек "есть", каким он "может быть", но "не будет никогда", собственно, и определяет драматургизм прозы А. Слаповского. В предисловии к роману "День денег" автор так изложил эту идею: "Помните детскую игру: "Что бы я сделал, если бы у меня была волшебная палочка"? В первую очередь каждый хотел мира во всем мире. Потом здоровья и вечной жизни маме и папе. Ну а уж потом и себе что-нибудь: кило конфет или новые коньки. Мальчик, говоривший это, вырос, и стал бравым командиром и во славу родины убил несколько десятков человек в "горячей точке". Вернулся и, будучи слишком занят, сдал маму в дом престарелых… Мне не интересно, когда человек хуже себя или равен себе. Мне интересно, когда он лучше себя…" [11]. 

Реалистическая ситуация романа, с глубокой жизненной коллизией и трагическим подтекстом, зачастую разрешается в духе "лубка", "примитива" или невозможного в реальной жизни "хеппи энда". Весомость поднятых автором жизненных проблем и утопическая наивность способов их разрешения создают гротескное поле повествования. Разрыв причинно-следственной связи, ее перекодировка с правдоподобной на жизнеподобную и определяют особенности сказовой манеры повествования рассказчика и одновременно героя романа писателя А. Слаповского. Вместе с тем такой художественный метод открывает  глубинную правду о человеке и времени.

Таким образом, проблема самоидентификации личности в прозе А. Слаповского актуализирует классическую проблему "героя нашего времени" и в духе этого времени реализует ее способами гротескного моделирования на основе де/реконструкции классических черт героя русской литературы, используя приемы ироничного переворачивания оси ценностных приоритетов личности и общества; применяя принцип "двойного кодирования", пародийно-ироничного модуса повествования в единстве с пронзительно-лирическим началом и авторским осмыслением ценности обретения личностного "Я" его современником.
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Анотація
Н. Нев’ярович. ПРОБЛЕМА САМОІДЕНТИФІКАЦІЇ "ГЕРОЯ НАШОГО ЧАСУ" В ГРОТЕСКНІЙ ПРОЗІ А. СЛАПОВСЬКОГО. СТАТТЯ ПЕРША

У статті досліджується проблема особистісної ідентичності та етичного самовизначення героя в гротесково-ігровій парадигмі постмодерністського роману "Я-не-Я"; аналізується інтертекстуальні образи і прийоми відображення внутрішнього пошуку героя, встановлюється типологія героїв класичних літературних і сучасних персонажів, художній простір роману розглядається як реалізація принципу карнавалізації.  

Ключові слова: постмодернізм, карнавалізация, гротеск, самоідентифікація особистості героя.

Аннотация

Н. Невярович. ПРОБЛЕМА САМОИДЕНТИФИКАЦИИ "ГЕРОЯ НАШЕГО ВРЕМЕНИ" В ГРОТЕСКНОЙ ПРОЗЕ  А. СЛАПОВСКОГО. СТАТЬЯ ПЕРВАЯ.

В статье исследуется проблема личностной идентичности и нравственного самоопределения героя в гротескно-игровой парадигме постмодернистского романа "Я-не-Я"; анализируется интертекстуальные образы и приемы отображения внутренней динамики героя, устанавливается типология героев классических литературных и  современных персонажей, художественное пространство романа рассматривается как реализация принципа карнавализации. 

Ключевые слова: постмодернизм, карнавализация, гротеск, самоидентификация личности героя.

Summary

N. Nevyarovich. PROBLEM of self–identification of "A Hero of our time" in A. SLAPOVSKi’s grotesque prose. ARTICLE 1

The article deals with the problem of personal identity and hero’s moral self-determination in a grotesque and playing paradigm of postmodern novel "Me – Not-Me". The author analyses intertextual images and ways of reflecting the hero’s internal dynamics, ascertains typology of classical literary and modern characters, considers the artistic space of the novel as realization of carnivalization principles. 
Keywords: postmodernism, carnivalization, grotesque, hero’s self-identification.
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Гоголевский текст в драматургии Н. Садур 

Известный драматург Н. Садур, ярчайший представитель современной "новой драмы", ведет в своих произведениях активный диалог с классикой. Именно так определяют это направление ее творчества исследователи [1], подчеркивая, что усилия писательницы направлены на актуализацию и укрепление классической традиции. 

Эти устремления нашли свое воплощения в ряде пастишей. Среди которых "Нос" (пьеса соединяет мотивы одноименной повести Н. Гоголя, инфернальные мотивы других произведений классика и сказочные сюжеты общения с ведьмой, бабой Ягой), "Чудная баба" (в пьесе наблюдается контаминация многих литературных источников, описывающих встречу со смертью, используются также сказочные мотивы испытания, апокалиптические мотивы, характерные как для средневековой литературы, так и для искусства слова переходных эпох). Наиболее популярным пастишем Н. Садур считают пьесу "Брат Чичиков", написанную в 1993-1998 годах и поставленную в театре Ленком под названием "Мистификация". В пьесе соединены интертексты "Мертвых душ", "Записок сумасшедшего" и "Вия", использованы инфернальные образы прозы Гоголя, а также карнавальные мотивы, образы "Незнакомки" А. Блока и "Мелкого беса" Сологуба. Пастиши Н. Садур отличаются творческой раскрепощенностью, позволяющей переделывать классические образцы и свободно соединять элементы различных произведений, а также целым рядом общих свойств, которые прявились и в римейках. Среди них: соединение миров реального и фантастического, акцентирование внимания на духовном прозрении героя, серьезная разработка темы Абсолюта и др.  

Заметное место в творчестве драматурга занимают римейки – "Памяти Печорина" (по мотивам "Героя нашего времени" М. Лермонтова) и "Панночка", представляющая собой переделку гоголевского "Вия". 

Пьеса "Панночка" писалась драматургом в 1985-1986 годах. Она отразила увлечение автора творчеством Гоголя, уважение к наследию классика, некое глубоко личное эмоциональное и даже мистическое отношение к произведению. В своем интервью "Искусство – дело волчье" Н. Садур так объяснила свое обращение к повести Гоголя: "Гоголь позволил мне это сделать. Вот лично мне – лично Гоголь. Это не то что кокетство. Я никоим образом не сопоставляю себя с Гоголем. Но мне было дозволено" [2, с. 15]. 

Разумеется, при таком отношении к классическому образцу и фигуре Гоголя в целом не могло быть речи ни о травестировании, ни о банальном осовременивании повести в римейке. Писательница задумала серьезный диалог с классическим текстом, ставя кардинальные вопросы о мире и человеке. Однако художественная форма при этом избрана игровая.   

Римейк "Панночка" в стилевом плане соединяет принципы модернистской и постмодернистской литератур, хотя сама писательница неоднократно заявляла в своих интервью о симпатиях к реализму, более того, именно реализм она провозглашает наиболее органичной для русского сознания художественной системой. Н. Садур подчеркивает, что "по свойству нашего сознания, по складу нашего языка нам близок метод реализма… Ибо что есть реализм в первоначальном значении: зримое чувственное восприятие мира. С него все начинается". Однако при этом реализм понимается писательницей своеобразно, даже всеобъемлюще, как метод, вбирающий в себя мистический опыт, а также характерное именинно для русской ментальности христианское миропонимание: "На мой взгляд, в перспективе своей русская литература выберет себе путь сочетания реализма (как я его понимаю) с мистицизмом. Можно назвать это реализмом призрачного" [3, с. 79-80]. 

Это мистическое и христианское миропонимание исследователи усматривают в большинстве пьес писательницы, даже на современную тему, тем более ярко оно проявилось в римейке произведений Гоголя.

К модернистским особенностям пьесы можно отнести доказательство определенной глобальной идеи, которая не деконструируется  и не поддается иронии (это идея Абсолюта, веры, целостности человека), а также акцентирование внимание исключительно на внутреннем мире человека, в котором, собственно, и происходит конфликт, разворачивается основное действие; кроме того, нужно отметить актуализацию снов, видений, фантазий. Среди постмодернистских принципов наряду с системообразующей в римейке интертекстуальностью ярко проявлена игра. Собственно, игровой модус задается с первых строк римейка, с эпиграфа, представляющего собой известную "страшилку", бытующую в детском фольклоре:

    В черном черном лесу

    Стоит черный черный дом

    В черном черном дому

    Стоит черный черный стол

    На черном черном столе

    Стоит черный черный гроб

    В черном черном гробу

    Лежит черный черный мертвец

· Отдай мое сердце!!!

Видимо, автор усматривает в этой детской страшилке (отметим проявление детского дискурса, как и в римейке Угарова) присутствие в свернутом виде сюжета гоголевского "Вия", при таком сопоставлении двух совершенно разноплановых текстов обнажается вечная архетипическая основа повести Гоголя – это боязнь встречи с инфернальным, которая может стоить человеку жизни. В детском фольклоре соединяется ужасное и смешное, то есть, преодолевающее страх, а страх, как мы помним, и является основной причиной гибели Хомы Брута. Таким образом, эпиграф остраняет сюжет "Вия". А сам его игровой модус как бы приглашает читателя поиграть с классическим текстом.

Введение подобного эпиграфа, на наш взгляд, выдает размышления драматурга об особенностях рецепции классических текстов сегодня: не исключено, что сам по себе страшный сюжет "Вия" читателем рубежа XX–XXI столетий воспринимается уже не так эмоционально, как читателем XIX века. Современный человек, воспитанный в ином культурном контексте (под влиянием атеистических идей, в отрыве от фольклорных традиций, под натиском массовой продукции, культивирующей и упрощающей эстетику ужасного – всевозможных фильмов о Дракуле, привидениях, мертвецах и т.п.) становится неблагодарным адресатом, не воспринимающим мир гоголевских фантастических персонажей как близкий себе. Кроме того, как полагают ученые-постмодернисты, после катастрофических событий ХХ века (войн, Освенцима, Чернобыля) меняется восприятие литературы, снижается порог чувствительности читателя и в целом его отношение к классическим формам и картинам мира, их авторитетности. Не исключено, что после трагического опыта ХХ века некоторые образы (например, тех же гоголевских ведьм, утопленниц) могут восприниматься не серьезно, а, скорее, как сказочный материал. О возможности именно такой интерпретации классики как архаичного "чуда", которое уже не воспринимается современным просвещенным и разочарованным человеком, свидетельствует показательная фраза козака Спирида из "Панночки", сказанная в самом начале пьесы и содержащая интертексты нескольких произведений Гоголя: "Боже мой, боже мой, что же это в мире делается? Как же человек без чуда жить теперь будет, если он один на всей земле и никакой ему истории не приключится? Ничто теперь ему не привидится, ни одна тайная красота не сверкнет в утреннем тумане, не поразит в самое сердце, не пойдет он искать червонного клада под душную ночь Ивана Купалы?" [4, с. 2]. Видимо, Н. Садур настроена, перекодировав классический текст, доказать обратное, продемонстрировать, с одной стороны, актуальность классики, а с другой – используя оптику классического произведения, описать современное состояние сознания. 

Писательница настроена не иронизировать над классическим текстом, не пародировать или травестировать его, а напротив, увидеть и раскрыть в нем некие важные потенции, нечто такое, что может быть воспринято современным читателем и зрителем как близкое и очень актуальное.   

Эта цель задает векторы модификации классического текста. То, что эти модификации планируются как радикальные, подсказывает и авторское определение жанра произведения – "по мотивам повести Н.В. Гоголя "Вий", а также переименование. Из названия исчезает самый страшный инфернальный персонаж Вий, напугавший до смерти Хому Брута, но появляется персонаж более низкого ранга среди инфернальных сил, зато очень значимый для духовной динамики и психологического состояния бурсака – это панночка, соединившая в себе ангельскую красоту и зло, соблазн и сопротивление ему. 

Следующий вектор модификации текста-источника – это усиление интеллектуальной, философской составляющей текста римейка и обыгрывание в нем целого ряда актуальных в ХХ веке представлений о мире. В "Панночке" имя Хомы Брута практически не используется, он назван "философом", причем не в связи с принятой в Киевской бурсе табелью о рангах (бурсак, ритор, философ), поскольку киевская предыстория в пьесе полностью опускается.

Во время многочисленных дебатов травестируются, упрощаются и в постмодернистском ключе деконструируются многие авторитетные представления о мире и человеке. В частности о том, что все к лучшему в этом лучшем из миров (в интерпретации Спирида это получает форму "А хорошо, ребята, на свете жить!" [4, с. 1]), человек – кузнец своего счастья и хозяин судьбы ("Человек все может", – провозглашает Дорош [4, с. 1]), абсолютная уверенность в познаваемости мира выражается в общей мысли о том, что "кончились чудеса на свете" [4, с. 1]. Осмеивается и развиваемая со времен Просвещения уверенность в примате человеческого разума (философ авторитетно заявляет в ответ на рассказы о ведьме: "Но нынешнему человеку ведьму бояться не надо. Ибо разумом свои человек от ведьмы огражден" [4, с. 4]. Ученые же рассуждения на абстрактную тему, например, сможет ли человек просидеть в бочке от восхода да заката, даже если для подкрепления сил в бочке будет горилка, травестируют возникающий по ассоциации в воображении зрителя образ Диогена. 

Как видим, с первых же страниц создается, пусть и в ироническом, смеховом ключе, философский контекст, в котором будет развиваться интрига столкновения различных мировоззренческих позиций. Их разнообразие и смешение резонирует с современным переходным состоянием культуры, когда в постмодернистском ключе смешались все ориентиры. Это состояние мировоззренческой неопределенности должно восприниматься читателем и зрителем как очень близкое и актуальное. 

Первый же "научный спор" происходит по линии познаваемости или не познаваемости мира, признания либо непризнания возможностей человеческого разума объяснить сложность реальности. И хотя все склоняются к тому, что чудес больше нет и "осталась одна наука", тем не менее, самому ученому из всех – философу – придется наиболее близко столкнуться с иррациональным, а всем остальным в этих условиях проявить свои позиции.

Второе столкновение позиций происходит на уровне индивидуального понимания каждым героем света и тьмы (эти мотивы являются центральными, имеют семантику божественного и дьявольского, доброго и злого), органичного или чуждого человеческому миру и человеческой природе, наконец, целостного или дискретного [1] понимания мира и себя. 

Этот конфликт позиций особенно очевиден в "дневных" сценах, имеющих знаковые названия "С живыми", когда Хома Брут пытается прийти в себя после ночных испытаний в кругу козаков. Эти сцены, отсутствующие в первоисточнике, выписаны в римейке чрезвычайно подробно, поскольку имеют ключевое значение для освещения концепции произведения. Суть их такова. Философ поддается воздействию инфернальных сил, испытывая не только страх (как в повести Гоголя), но и сильнейшее любопытство, смятение от осознания сложности мира и неразрешимости его противоречий (например, за что в том мире страдают и плачут умершие ребятишки, здесь возможна аллюзия на знаменитую "слезинку ребенка" Достоевского), наконец, Хома Брут увлекается красотой видений. Все это приводит к тому, что его натура начинает двоиться, раскалываться на человеческую и инфернальную. Козаки и Хвеська всячески пытаются вывести Хому Брута из подобного "обмезрлого" состояния и дать советы, которые выработали бы у несчастного иммунитет к бесовским ужасам, чарам и соблазнам. Эти действия и советы как раз и высвечивают позиции героев, отражая их понимание человеческой природы в противовес неестественному для нее, целостности натуры.   

Первая позиция связана с культивированием бесстрашия и достоинства, которые должны поддерживать человека в испытаниях. Не случайно козаки готовят Хому Брута к ночным чтениям специфическим образом – они, скептически относясь к его "панской" одежде и особенно сапогам (у Гоголя это атрибут нечистой силы) отдают ему свое лучшее снаряжение: пояс, кожух, шапку, то есть одевают как на бой. Очень показательным  является и перенесение заключительной фразы "Вия" из финала в середину пьесы. Как мы помним, в финале Тиберий Горобец дает свою версию гибели Хомы – он испугался ведьмы, повел себя не так, как должно настоящему козаку и забыл, что нужно не бояться, а плюнуть ведьме на хвост. В римейке эта фраза звучит как совет Дороша философу: "Философ, это стонет ведьма. Но ты ее не бойся. Ты выпей горилки и плюнь ей на хвост" [4, с. 18]. Этой спасительной подсказкой Хома Брут в римейке не воспользовался. Как справедливо замечает А. Мережинская, Гоголь в своих произведениях дает примеры такого бесстрашного рыцарского поведения козаков перед лицом инфернальных сил, это происходит в "Пропавшей грамоте", где один козак противостоит сонму чудовищ и выходит победителем в испытании, проявив и мужество, и хитрость, а также в "Вечерах на хуторе близ Диканьки" [1]. Хома Брут нарушает этот кодекс поведения, за что и расплачивается смертью, признанной его же товарищами бесславной и нелепой.

К механизмам сохранения личностной целостности можно отнести и любовь к земному миру, которая превозмогает все страхи и соблазны инфернальных сил. Пограничную ситуацию, в которую попал Хома Брут, козак Спирид травестирует, переводя на язык бытовых явлений: страшно погружаться в погреб, невольно застываешь на ступеньке, но нельзя задерживаться в подземелье и "обмерзать", поскольку наверху солнце, "а под дубом сидят мои товарищи, и грозятся, и машут кулаками в нетерпении, чтоб я нес им скорее горилку… Тут уж некогда мерзнуть, Спирид, как ты ни старайся" [4, с. 19]. 

Безусловным спасением от ведьминского наваждения является любовь. Эту позицию отстаивает Хвеська. Она советует Бруту не думать о страхах и чудесах, увиденных им в фантастическом мире, особенно не тужить об умерших детях, не задаваться вопросом, как их оживить. Нужно, в ее понимании, вернуться в мир человеческий и, раз уже это разрешено божьим законом, родить новых детей, особенно это необходимо такому крепкому и красивому человеку. На какой-то миг Хома Брут принимает этот совет, признавая в нем правоту, естественность, высокий статус зрелого человека, хозяина и даже свое спасение. Обратим внимание на то, что в реплике Хвеськи несколько раз звучит гордое наименование козак, следовательно, почетным вариантом козацкой жизни являются не только ратные подвиги или испытания чести, но и укрепление земного порядка. [4, с. 15]. 

Однако и это совет остается без исполнения, так как после очередной ночи, проведенной в церкви, Хома Брут существенно меняется. Он становится неспособным не только к роли самостоятельного хозяина, но даже к общению с людьми. В римейке подробно выписаны эпизоды, демонстрирующие разрыв коммуникации (чего также не было в тексте-источнике). Философ не узнает своих собеседников, принимая людей за ночных чудовищ. Он или не слышит вопросов, обращенных к нему Хвеськой и козаками, словно мир людей ему уже не интересен, или отвечает невпопад, явно отстраняясь от живых своим новым страшным опытом, же либо ведет самостоятельную партию, особенно ужасающую окружающих ("Кто ты есть, человек ли? Или кто хуже?"; "А что, кто вы есть и как живете? Что мучает вас и гоняет из конца в конец ночной земли, когда все спит, а одни вы летаете, и визжите, и плачете и смеетесь в ночном мраке?" [4, с. 17]). Подобный разрыв коммуникации объясняется козаками исключительно вмешательством темных сил и негативными преобразованиями, происходящими в незрелой душе (в этой сцене философ неоднократно назван "младенцем"). 

Козаки и Хвеська фиксируют нарастание степени деградации души философа: от "дитя", "младенца",  который "уже не наш", а ведомый темными силами ("И думаешь, он не слышит? В том-то и вся штука, что слышит, но ему мешают отвечать" [4, с. 18]), до "обмерзлого человека", "сосули". Рецепт излечения такого изуродованного человека является одновременно механизмом сопротивления темным силам. Его сущность в том, чтобы поделиться энергией с другим, согреть несчастного, то есть фактически в альтруизме и гуманном отношении к другому человеку, в чувстве товарищества, единения с миром людей. Чтобы отогреть философа, отдать ему свою энергию и пробудить, добрый Спирид затевает драку с ним. В результате Хома Брут оживает, веселеет, а Спирид чахнет. И это свидетельствует о необратимом изменении души Хомы Брута: он не одолжил по-доброму часть энергии Дороша, а выпил ее почти всю, подобно вампиру, той самой панночке, которая выпивала силу из сельчан и чуть было не загнала на смерть самого философа. Вывод казаков после этой сцены однозначный – философ окончательно уходит из мира людей в мир инфернальных чудовищ, из света в тьму: "Да, друг философ, – констатирует Яртух, – Сильно тебя потянули там, во тьме. Видать, так сильно, что одному Спириду тебя уже не разогреть... а хлопчика вон как закачало… Не знаю я, что там у вас делается во мраке, когда весь честной крещеный мир спит, а только мы тут люди простые и дышим светом". В унисон Явтуху довабляет и Дорош: "А только так хитро устроено, что несешь ты теперь сюда мрак и холод, от которого раскачало аж самого Спирида" [4, с. 21]. Сам же Спирид прощает за выпитую из него кровь. И это имеет смысл окончательного разграничения между миром живых, тепла, света и миром инфернальным, к которому теперь окончательно причисляют Хому Брута. 

Развязка данной сцены имеет большое значение для понимания авторской концепции образа Хомы Брута. Если в повести Гоголя до последнего момента у читателя остается надежда на то, что бурсак, охраняемый молитвой и церковными ритуалами, останется жив, то есть выйдет победителем в противостоянии с темными силами, то в римейке трагический исход предрешен задолго до финала пьесы демонстрацией деградации души философа. 

Неизбежный фатальный исход предугадывают козаки (увидев, как философ выпил силу из Дороша), поэтому они отгораживаются от ставшего им чужим Хомы Бруга. Это выражается не только в словах, но и в символических ритуальных действиях. Козаки просят вернуть их вещи – шапку, пояс, свитку, в которые они, как на бой, вначале пьесы снаряжали того, кого считали раньше своим товарищем. Знаменательно, что Хома Брут сам принимает свою обреченность, и поэтому не только отдает чужие вещи, но предлагает собственную одежду, особенно роковые панские сапоги (атрибут нечистой силы), от которых, впрочем, все единодушно отказываются. 

Первоначально именно в этих сапогах – нежданном подарке неестественно расщедрившегося приятеля – Хома Брут усматривает причины своих бед, которые, якобы, передаются по наследству от владельца к владельцу. Но затем вопрос о причинах собственных несчастий, о том, почему именно его выбрала нечистая сила, переходит в плоскость самоанализа. Именно повышенную психологизацию можно считать важной стратегией изменения текста-первоисточника. На наш взгляд, в монологе третьей, предпоследней, картины, предваряющей непосредственно финал, звучит покаяние и самоосуждение Хомы Брута, впервые вместо жалостливого "сирота" (как он себя постоянно аттестует на протяжении всей пьесы) философ называет себя никчемным человечишкой и видит в себе самом некую ущербность, приманившую нечистую силу. И в то же время Хома Брут философствует, вписывая свою неизбежную гибель в общую картину вечной борьбы добра со злом, то есть мифологизирует свою судьбу. Монолог вызывает различные интерпретации исследователей, содержит в себе возможности несхожих прочтений. И он же является кульминацией пьесы [5, с. 22]. Отправляется  философ на последнее свое испытание фактически как смертник в одной белой рубахе, портках, босиком, но с волшебной травинкой в руках, которую дает ему добрая Хвеська, а сочувствующие козаки провожают его к церкви, где и произойдет последний "бой" (так названа финальная сцена "Панночки"). 

М. Громова усматривает в этой сцене ассоциации с Голгофой [6, с. 219], что кажется нам необоснованным. Скорее, сам философ мыслит себя жертвой, а постоянные критические самохарактеристики и противопоставление себя, ничтожного, крупному, большому человеку, как представляется, должны подталкивать читателя и зрителя к размышлениям о причинах внимания к нему нечистой силы, почувствовавшей именно в нем "слабое звено" человеческого мира.

Противоречивое впечатление оставляет и финал пьесы, полностью концептуально измененный по сравнению с финалом гоголевской повести. Легендарный Вий в этой сцене не появляется, поскольку он не нужен – панночка и без него прекрасно видит философа. Бой заключается в состязании силы духа обоих персонажей (то есть полностью уходит мотив страха, погубившего Хому Брута в "Вие"), подкрепленной молитвой (для философа) и заговорами и проклятьями (у панночки). Несколько раз панночка пытается убить соперника, но натыкается на защитный круг, осененный крестом и силой молитвы, от которой в церкви даже светлеет. Хома Брут побеждает, когда не смотрит на панночку, а оборачивает взгляд только к иконе Младенца-Христа. Однако в какой-то момент он не выдерживает силы соблазна и глядит на нее, что и приводит к роковому исходу [4, с. 24]. 

Как нам представляется, философа погубил не страх, а недостаток веры, соблазн инфернальным, ращепленность собственной натуры. Инфернальный мир и речи панночки его привлекают (не случайно он всегда проигрывает, когда с ним темные силы говорят "нежно", жалуются, смущают душу красотой). 

М. Громова полагает, что "жертвоприношение " философа "оказалось не напрасным", раз над обломками воссиял Лик Младенца [6,  с. 219-220]. Мы же видим в финальной сцене не жертвоприношение, а расплату героя за собственную личностную нецелостность, смешение ориентиров, подчеркивая, что это состояние является очень актуальным для современного человека. Появление Лика Младенца восстанавливает правильную, с точки зрения автора, картину мира, возвращает читателя к вертикальному ее построению, к шкале ценностей, на вершине которой находится Абсолют, а другие качества, которые демонстрируют народные характеры (целостность натуры, любовь, бесстрашие, товарищество) также занимают в ней свое неоспоримое место. 

При этом финал и вся пьеса лишены морализаторства. Отношение автора к заблудшему герою-грешнику сочувственное и любовное. Как представляется, эмоциональный оценочный модус задан в следующей фразе философа. Мечтая о том, что когда-нибудь его сапоги получит в подарок другой молодой странник, Хома дает себе характеристику, в которой явно чувствуется авторское отношение к герою: "А вот будет время, и так же будет лето стоять жаркое, вдруг пойдет человек какой-нибудь по дороге, а? Может, ему сапоги нужно?  Нет, ребята. Ведь он пойдет же по дороге и ему сапоги очень захочется! Так вот они же и есть! И стоят! Он всунет в них ноги, и охватит его моя жизнь и пронзит аж до самых костей! И! поймет! Он! Что! Хороший! Я! Был! Парень!.." [4, с. 22]. 

Можем предположить, что так же "до костей" "пронзил" автора сюжет "Вия" и судьба несчастного героя повести, прочитанная автором как очень современная в эпоху ценностной неопределенности, всеобщей идейной сумятицы, постмодернистских споров о дискретности личности и всеобщей относительности явлений.  
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Анотація

А. Самарин. ГОГОЛІВСЬКИЙ ТЕКСТ У ДРАМАТУРГІЇ Н. Садур

У статті розглядаються вектори перекодування гоголівського тексту в драматургії Н. Садур, аналізуються причини актуалізації  класики. Виявляються такі вектори модифікації класичного тексту, як авторське визначення жанру твору, зміна назви; посилення інтелектуальної, філософської складової тексту рімейку й обігравання в ньому цілого ряду актуальних у ХХ столітті понять про світ. Важливою стратегією зміни тексту-першоджерела є підвищена психологизація рімейків.  
Ключові слова: рімейк, претекст, розрив комунікації, божественне й диявольське, інфернальні сили.

Аннотация

А. Самарин. Гоголевский текст в драматургии Н. Садур

В статье рассматриваются векторы перекодировки гоголевского текста в драматургии Н. Садур, анализируются причины актуализации  классики. Выявляются такие векторы модификации классического текста, как авторское определение жанра произведения, изменение заглавия;   усиление интеллектуальной, философской составляющей текста римейка и обыгрывание в нем целого ряда актуальных в ХХ веке представлений о мире. Важной стратегией изменения текста-первоисточника следует считать повышенную психологизацию римейков.  
Ключевые слова: римейк, претекст, разрыв коммуникации, божественное и дьявольское, инфернальные силы

Summary

A. SAMARIN. GOGOL’S TEXT IN N. SADUR’S DRAMA.

The article considers vectors of Gogol's text conversion in N. Sadur’s drama, analyzes reasons for classical literature actualization. The author reveals such vectors of a classical text modification as the author's definition of genre of the work, title change, intensification of intellectual and philosophical component of a remake text and playing upon a series of ideas actual for 20th century in it. The author supposes that a remake heightened psychologization is an important strategy for original text changing.

Keywords: remake, pretext, communication rupture, the divine and the devilish, infernal forces.
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ИСТОРИЧЕСКАЯ ТРИЛОГИЯ А.Н. ОСТРОВСКОГО: 
ТРАДИЦИИ И НОВАТОРСТВО
Одним из основоположников реалистической эстетики и русской драматургии принято считать А.С. Пушкина. "Что развивается в трагедии? Какая её цель? - спрашивал Пушкин и отвечал: - Человек и народ. Судьба человеческая, судьба народная… что нужно драматургическому писателю? Философия, бесстрастие, государственные мысли историка, догадливость, живость воображения, никакого предрассудка любимой мысли. Свобода [1, с. 352]".  Его драматургия, теоретические статьи и заметки о положении современного ему театра и актеров, рассуждения по вопросам теории драмы оказывали влияние на формирование реализма в литературе и театре, во многом определили ход дальнейшего развития русской театральной мысли. Несомненно, близки и понятны эти рассуждения А.Н. Островскому - театральному теоретику и создателю первой после пушкинского "Бориса Годунова" подлинно реалистической исторической трилогии "Козьма Захарьич Минин, Сухорук", "Дмитрий Самозванец и Василий Шуйский", "Тушино". Драматург признавался, что для своих исторических хроник он берёт за образец "Бориса Годунова". Имелась в виду не только стихотворная форма, не только вольное, не скованное единством места действия и времени течение события, расположение сцен. 

Пьесы А.Н. Островского на исторический сюжет долгое время считались наименее значительной и ценной частью его литературного наследия. Эта недооценка нашла своё выражение в том, что даже в масштабных и солидных исследованиях творчества драматурга (А.И. Ревякина, Л.М. Лотман, С.М. Машинского, В.А. Бочкарева, Е.Д. Дмитриевой) этим пьесам, как правило, не уделяется должного внимания. Между тем именно в них, как ни в одной из пьес на современную тему, проявились столь ярко и с такой глубиной и силой демократизм и народность творчества драматурга. Только в них за художественно обобщенным, собирательным образом народа признаются все эстетические права и полномочия главного героя, наделенного самостоятельной сюжетной линией и направляющего ход действия в драме.

В настоящей статье осуществлена попытка осмыслить жанр исторической хроники Островского в русле определения традиций и новаторства, сформировавших эстетическое своеобразие его произведений.

Судьбы народные и стали в центре "Минина" и других исторических хроник Островского. "Догадливость", "живость воображения" позволили ему войти в духовный, внутренний мир людей того времени, глубоко почувствовать и понять особенность их психологии, мировосприятия.
Пьеса "Козьма Захарьич Минин, Сухорук" создана  драматургом в период активного развития реализма, когда общая система классицизма фактически утратила свое значение и смысл. А.Н. Островский, конечно же, прекрасно понимал это. По праву, в "Застольном слове о Пушкине" он упрекает писателей-классицистов в том, что их "отношения ... к действительности не были непосредственными, искренними [4, с. 166]". Они, по мнению драматурга, "должны были избирать какой-нибудь условный угол зрения. Каждый из них, вместо того чтоб быть самим собой, должен был настроиться на какой-нибудь лад" [4, с. 166]. Отрицалась им и "беззастенчивая риторика [4, с. 166]", и "никому ненужная пастораль [4, с. 166]" произведений XVIII - начала XIX века. Однако, признавая законы единства и исторической последовательности в процессе литературного развития, он исходит из своего глубокого убеждения в том, что "реализм не есть что-нибудь новое, но есть ни более ни менее, как настоящее творчество" [4, с. 162]. Причем, особо следует подчеркнуть, что использование А.Н. Островским поэтики классицистической литературы не сводилось к чисто внешнему подражанию, а было обусловлено его глубоким знанием и пониманием идейных и эстетических принципов писателей-классицистов. Умелое использование этих принципов в новых исторических условиях способствовало созданию в пьесе исторически достоверного и эстетически оригинального характера.

Опираясь на группу источников, мы приходим к выводу, что Н. Островский знал и ценил литературу XVIII - начала XIX века [2, с. 28], многие произведения которой ("Россияда", "Освобожденная Москва" М. Хераскова, "Пожарский, или Освобождение Москвы" Г.Р.Державина; "Пожарский" М.В. Крюковского) запечатлели события 1611-1612 гг. и историческую роль Минина в них.

Сравнительный анализ дебютной исторической хроники А.Н. Островского и произведений русского классицизма (героических поэм М.В. Ломоносова и М.М. Хераскова, стихотворных трагедий Я.Б. Княжнина, П. Плавильщикова, А.П. Сумарокова) показывает, что автор "Минина" опирался на  творческий опыт своих предшественников в процессе разработки жанра и композиционного построения своего произведения, а также в процессе поисков наиболее эффективных способов и приемов героизации в нем исторической фигуры Минина.

Принцип сюжетного, а не хроникального построения пьесы, сочетание приемов изображения событий с рассказом о них (рассказ Поспелова о бое под Москвой (д. 5, явл. 7), Нефеда - о встрече победителей на родной земле (д. 5, явл. 2), Минина – о своем визите к Пожарскому (д. 5, явл. 2) позволяют А.Н.Островскому, как и авторам эпических поэм русского классицизма (Ломоносову в "Петре Великом"), представить деяния своего исторического героя во всей полноте и величии, несмотря на то, что сюжет его произведения строится на событиях, отражающих лишь процесс подготовки военных действий народного ополчения 1612 года.

К традициям стихотворных трагедий XVIII - начала XIX века восходят и некоторые принципы создания конфликта в первой пьесе А.Н. Островского на исторический сюжет. Персонажи в ней сгруппированы в два резко противоположных лагеря. С одной стороны, Минин и его единомышленники, вдохновляемые высокой идеей служения Отчизне, и, с другой, - Биркин и его преемники, объединенные клеветой и предательством. Исходя из своего глубокого убеждения в том, что героям, утверждающим положительные идеалы, в произведении обязательно "нужно... противопоставлять лицо, которое бы составляло прямую противоположность им" [10, с. 157], А.Н. Островский наделяет персонажей "Минина" только положительными или только отрицательными качествами.

Как и авторы классицистических трагедий, драматург стремится создать в своей пьесе образ общественного человека, свято исполняющего свой долг - защищать Отечество в минуту опасности, и использует для этого широко распространенные в литературе классицизма поэтические приёмы: внутренние монологи героя, раскрывающие мир его чувств и устремлений, отказ от описания физического облика Минина и замена его перечислением присущих ему моральных качеств "о земском деле печалится один за всех" [5, с. 9]; "В дела мешается, за всех заступник" [5, с. 21]. Отдельные элементы портретной характеристики Минина, имеющие место в хронике, опять-таки, по примеру писателей-классицистов, служат лишь выражением его внутреннего психического состояния:

"Глаза горят, лицо, как саван белый,
Засохшие не шевелятся губы.
Как вкопанный, он не сводил с иконы
Очей; крестом сложенные персты
До ясного чела не подымались" [5, с. 66].

Обращаясь в пьесе "Козьма Захарьич Минин, Сухорук" к изображению одного из сложнейших эпизодов русской национальной истории, а именно – борьбе против интервенции в начале XVII века, А.Н. Островский стремится трактовать происходившие в стране события и в первую очередь, героическую деятельность Минина – организатора и вождя освободительного народного ополчения 1612 года, в исторической перспективе, создавая яркий и исторически достоверный характер истинного народного героя, великий подвиг которого во имя бескорыстной любви к Отечеству может служить достойным примером для настоящих патриотов России. Новизна и многогранность творческой задачи, поставленной драматургом в первой пьесе исторического цикла, определила своеобразие ее эстетического решения. А.Н. Островский создает современное и в то же время историческое произведение, к которому вполне применима характеристика, данная Г.Н. Моисеевой литературным произведениям М.В. Ломоносова: "Всеми своими "корнями" пьеса "Козьма Захарьич Минин, Сухорук" связана с лучшими национальными традициями русской литературы" [3, с. 254-262].

Личности, подобные Минину, являются на сцену истории, чтобы народ, увидев в них себя, почувствовал свои силы и привёл в действие, сполна проявил их. Через таких людей народ осознаёт себя и своё призвание. Самосознание переходит в историческое свершение. И действительно, "потоль велика русская земля, поколь тебя и чтить и помнить будет" [3, с. 263], – то есть величие народа можно ставить в зависимость от того, насколько прочна память в нём о таких своих предках, как Минин.

Действительно, в поисках средств для наиболее точного художественного представления изображаемой эпохи, ее событий и лиц драматург неоднократно обращался к героическим и патриотическим произведениям современников великой "Смуты", традиции которых, творчески преломленные автором, весьма наглядно проявились и в описании поведения Минина, во многом отвечающего требованиям "литературного этикета", и в создании его речевой характеристики, и в трактовке сопутствующего герою чудесного предзнаменования, и в ряде других случаев. С целью героизации исторического облика Минина и максимального выделения его из числа других персонажей пьесы, А.Н. Островский неоднократно прибегает к осмыслению и творческой интерпретации богатого в этом отношении опыта авторов классицистических поэм и трагедий. Однако принципы, положенные в основу классицистических произведений, были чужды самому миропониманию драматурга-реалиста, в корне противоречили основным положениям его эстетического кредо.

Подлинным образцом глубоко реалистического и высокохудожественного подхода к трактовке событий "Смуты" становится для А.Н. Островского "Борис Годунов" Пушкина. Подробное исследование пушкинских традиций в "Минине", широко и обстоятельно освещено в работах всех островсковедов, исследовавших исторические пьесы драматурга. В исследованиях А.И. Ревякина, Л.М. Лотман, С.М. Машинского, М.М. Уманской, Е.Д. Дмитриевой, В.А. Бочкарева, А.И. Журавлёвой глубоко раскрывается идейная близость писателей, общность их литературно-эстетических и историко-политических взглядов, создававшая предпосылки для многих аналогий и художественных параллелей в их произведениях, написанных на  историческую тематику. Весьма показательно, что для установления таких параллелей и аналогий между "Борисом Годуновым" и историческими пьесами А.Н. Островского, исследователи совершенно справедливо опираются на текст хроники "Дмитрий Самозванец и Василий Шуйский". Выбор данного произведения среди других пьес драматурга аналогичной тематики не случаен и определяется, по нашему мнению, не столько общностью предмета изображения (исторические события, отраженные А.Н. Островским в "Дмитрии Самозванце и Василии Шуйском", в определённой мере продолжают действие пушкинского "Бориса Годунова"), сколько единством творческих задач драматургов: глубоко проникнуть в атмосферу изображаемой исторической эпохи, разобраться в сложном многообразии ее политических столкновений и интриг. Центральная задача "Минина", ни в коем случае не исключавшая необходимость истинного исторического осмысления автором изображаемых событий, все же частично отличалась от пушкинской и сводилась прежде всего к возвеличиванию личности и исторической заслуги Минина, ускорившего своим подвигом долгожданное освобождение России от иноземного порабощения. Разница творческих задач авторов, безусловно, сказалось и на принципах отбора и поэтической интерпретации исторического материала, представленного в их пьесах.

Тем не менее, уже в "Минине" А.Н. Островский, по его собственному признанию, чувствует себя учеником А.С. Пушкина. Опыт великого предшественника широко используется им в процессе изучения исторических источников для пьесы, а также в самом традиционно-новаторском подходе к истолкованию ее тематики, суть которого, на наш взгляд, абсолютно точно сформулирована Г.А. Гуковским в работе "Пушкин и проблемы реалистического стиля"; в "Борисе Годунове", по словам исследователя, "сплеталась и традиция", которую он преодолевал, и основы... новаторства. Традиция приводила к тому, что история и современность, прошлое и настоящее сближались, рассматривались как единство и судились одним судом... Однако ...самый метод, принцип сближения истории и современности, у него радикально отличается от прежнего – ...романтического и свойственного еще классицизму... Для него прошлое не равно современности, но современность обусловлена прошлым, историей... Выводы из анализа прошлого он применяет к настоящему не в том смысле, что он в XVII веке видит политику XIX и наоборот, а в плане объяснения настоящего положения и перспектив будущего неизбежностью исторического хода вещей. Здесь дело шло о повторяемости событий..., истолкованной как проявление их исторической преемственности [1, с. 12-13]. 

Пушкинская трактовка событий прошлого, ознаменовавшая качественно новый этап в процессе обращения литературы к исторической тематике, стала для А.Н. Островского школой нового миропонимания, источником принципиально новых принципов восприятия и эстетического воспроизведения действительности. У автора "Бориса Годунова" он научился глубоко, конкретно исторически мыслить, воспринимать историю не как какую-то определенную данность, а как школу объективного поступательного прогрессивного общественного развития; вдумчивому, социально-детерминированному изображению человека, представителя конкретной исторической эпохи, конкретной национальной общности людей.

Автор "Минина" принял также пушкинские принципы объективного, правдивого и в то же время далеко не бесстрастного изображения исторических событий. Показательно, что его, как и Пушкина, привлекала "эпоха великих мятежей". Глубоко изучив и осмыслив те крупнейшие исторические процессы, которые происходили в России начала XVII века, А.Н. Островский в "Минине", как и Пушкин в "Борисе Годунове", затронул целый ряд проблем, сохранявших свою актуальность в 60-е годы XIX века. Прежде всего, это проблема тяжелого положения демократических низов России и их исторической роли в судьбе государства. Таким образом, уже сам выбор сюжета в первой исторической пьесе А.Н. Островского не только не исключал, а наоборот, предполагал аналогии с современной драматургу действительностью. Многие фразы в устах героев его пьесы действительно звучали исключительно актуально. Абсолютно закономерно цензура требовала исключения из текстов разговора Лыткина, Темкина и Аксенова: 

          "     Лыткин

Теперь такое время, Петр Аксеныч, -Хорошему не верь, а что дурное Услышишь, это, брат, уж верно правда.

       Темкин

Так подошло, хоть не живи на свете! 

Аксенов

           Бедам конца не видно. 

           Знать, господь,

          Нам прегрешений наших не отпустит,

           И до конца нас хочет погубить" [5, с. 14]. 

Однако подобные аналогии, как и в произведении Пушкина, в корне отличались от тех "аллюзий", "перелицовок" и "применений", которые наполняли классицистические и романтические драмы и трагедии на исторический сюжет. Наличие их, как писал Пушкин, "возникает не из намерений автора, а от того, что все мятежи одинаковы, хотя и своеобразны в своем внешнем проявлении" [6, с. 175]. Как и у героев Пушкина, в памяти Минина, глубоко страдающего за свое отечество и задумывающегося над тем, как изменить его нелегкую судьбу (знаменитый монолог из д. 2, явл. З), возникают ассоциации с прошлым страны: "...В старину бывало, Что в годы тяжкие народных бедствий Бог воздвигал вождей и из народа"  [7, с. 38].

Чтобы возвеличить и возвысить над повседневностью своего исторического героя, автор "Минина", как и создатели классицистической трагедии XVIII - начала XIX века, заставляет его  говорить  стихами.   Однако  в  отличие  от драматургов  этого  периода, использующих  для  своих произведений  лишь традиционную для классицизма форму александрийского стиха, А.Н. Островский, вслед за пушкинским "Борисом Годуновым", пишет своего "Минина" пятистопным ямбом. В подзаголовках трех из исторических пьес есть указание: "…в стихах" ("Минин", "Тушино", "Комик XVII столетия"). Основной размер  пьес – белый 5-стопный ямб; вставки (песни, интермедия в "Комике…") выдержаны в других размерах, в "Воеводе" есть и проза. Астрофичный белый 5-стопный ямб, с частыми переносами, утвердился  в русской драме  начиная с пушкинского "Бориса Годунова", "после которого старый драматический 6-стопный ямб быстро сошел на нет  – сперва в книжной драме, а потом и на сцене  (несмотря на потребовавшуюся перестройку декламационной манеры)…" [11, с. 124]. Семантический ореол этого размера в русской  драматической поэзии широкий: "с пятистопным ямбом, преимущественно безрифменным, прочно связалось представление о стихе драм и трагедий" [12, с. 47]. Используя этот размер в своих пьесах на историческую и сказочную тему,  Островский опирался  на устойчивую традицию: "Борис Годунов" и "Русалка" Пушкина, "Марфа Посадница" М.П. Погодина, "Рука Всевышнего отечество спасла" Н.В. Кукольника, "Псковитянка" Л.А. Мея.

Важнейшим достижением А.С. Пушкина, по мнению А.Н. Островского, было обращение к жизни народа, создание произведений, совершенных "по форме и по самобытному, чисто народному содержанию" [4, с. 166]. Показательно, что уже в "Борисе Годунове" Пушкин выдвигает проблему народа как главной движущей силы истории. Но мы соглашаемся и с мнением Томашевского, согласно которому "... было бы ошибочно думать, что самое понимание народа и его исторической роли окончательно определилось именно в "Борисе Годунове". Формулировка, произносимая предком поэта, откровенно схожа на просветительские исторические воззрения XVIII века:

   Но знаешь ли, чем сильны мы, Басманов? 

   Не войском, нет, не польскою подмогой, 

   А мнением; да! мнением народным. 

В общем понятии "народ" пока еще слиты воедино и представление о крестьянстве, недавно прикрепленном к земле, и о городской "черни всяких состояний – от мужика до купца. Но важно отметить, что все сословия в их противопоставлении к боярству объединены в одном понятии "народ" [8, с. 174].

Интересно, что в своих замечаниях по поводу исторической драмы Погодина "Марфа Посадница", наряду с провозглашением новой программы драматического искусства, требующей от драматического писателя истины "страстей, правдоподобие чувствований в предполагаемых обстоятельствах" [6, с. 213], глубокого изучения русского народа, его мыслей, чаяний, стремлений; создания языка, близкого и понятного широким массам, Пушкин указывает на то, что создание форм искусства в значительной мере зависит от тех конкретно-исторических условий, в которых оно развивается [8, с. 179]. В той же статье, посвященной разбору "Марфы Посадницы", читаем: "Трагедия наша, образованная по примеру трагедии расиновой, может ли отвыкнуть от аристократических своих привычек? Как ей перейти от своего разговора, размеренного, важного и благопристойного, к грубой откровенности народных страстей, к вольности суждений площади - как ей вдруг отстать от подобострастия, как обойтись без правил, к которым она привыкла, насильственного приноровления всего русского ко всему европейскому, где, у кого выучиться наречию, понятному народу? " [7, с. 216-217].

Несомненно, что конкретно-исторические условия в России периода написания "Бориса Годунова" позволяли лишь наметить вопрос о той основополагающей роли народных масс в развитии истории, творчески продолженную и развитую А.Н. Островским в цикле своих исторических пьес.

В 50-60-е годы ХIХ века общественно-политическая обстановка в стране существенно изменяется. Театр посещает новая публика. По выражению Островского, "грубая крестьянская сила" [9, с. 122], которая должна быть "очеловечена", нравственно воспитана, но уже сам факт появления этих зрителей предъявлял к драматургу существенно большую ответственность, требовал от него глубокого, социально-дифференцированного показа народа и важной исторической миссии  его действий. Картина подобного изображения народа и была начата в дебютной исторической хронике А.Н. Островского "Козьма Захарьич Минин, Сухорук".

Итак, обращение А.Н. Островского к исторической теме и создание цикла пьес, посвященных героическому периоду русской истории конца XVI – начала XVII столетия было вызвано стремлением драматурга осознать и трактовать те крупнейшие общественно-политические и экономические изменения, которые произошли в России 60-х годов XIX века. Оптимистичное и патетическое изображение в пьесе "Козьма Захарьич Минин, Сухорук" народного подвига в эпоху "Смуты" позволило А.Н. Островскому показать многовековой процесс формирования передовых качеств русского национального характера, побуждавших в драматурга к оптимистической вере в непобедимость, силу и незыблемость своих соотечественников.

Будучи единственным литературным преемником и последователем А.С. Пушкина среди большого числа драматургов 60-70-х годов XIX века, А.Н. Островский  творчески совершенствует в своих исторических пьесах, пожалуй, самую прогрессивную идею, предложенную в "Борисе Годунове": изображает народ главным вершителем исторической судьбы государства, создает полнокровный, исторически достоверный характер вышедшего из демократических низов идейно мужественного и убежденного народного лидера, представляющего собой высшую точку творческих исканий драматурга в решении проблемы положительного героя и в то же время способствующего процессу дальнейшей демократизации литературы.

Исторические пьесы А.Н. Островского явились, с одной стороны, результатом раздумий автора над современной ему действительностью, значительно обогащённых и усовершенствованных в 1856 году Волжской экспедицией, желанием осознать её самые острые потребности, а, с другой, свидетельством глубокого, творчески осмысленного усвоения драматургом художественного опыта предшественников и современных ему авторов, создававших произведения исторического жанра.

А.Н. Островский создал совершенно новый для его эпохи образец, исторически достоверной и подлинно реалистической, эстетически оригинальной драмы, воссоздающей подлинную картину эпохи "Смуты" во всем её героизме и трагическом величии.
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Анотація 

Є. УКОЛОВ. ІСТОРИЧНА ТРИЛОГІЯ А.М. ОСТРОВСЬКОГО: ТРАДИЦІЇ ТА НОВАТОРСТВО. 

Статтю присвячено розгляду окремих історичних п`єс А.М. Островського у плані спадкоємності О.С. Пушкіну. Робиться спроба встановити традиційність та новітність у зображенні теми "Смути" в історичній драматургії Островського 60-х років  XIX століття, що призводить до осмислення культурної та естетичної своєрідності хронік драматурга. 

Ключові слова: драматургія, класицизм, історична хроніка, "Смута". 

Аннотация

Е. УКОЛОВ. ИСТОРИЧЕСКАЯ  ТРИЛОГИЯ А.Н. ОСТРОВСКОГО: ТРАДИЦИИ И НОВАТОРСТВО.

Статья посвящена рассмотрению отдельных исторических пьес А.Н. Островского в плане преемственности А.С. Пушкину. Делается попытка установить традиционность и новаторства в изображении темы "Смуты" в исторической драматургии Островского 60-х годов XIX века, что приводит к осмыслению культурного и эстетического своеобразия  хроник драматурга. 

Ключевые слова: драматургия, классицизм историческая хроника, "Смута".

Summary
Y. UKOLOV. THE HISTORICAL TRILOGY BY A. OSTROVSKY: TRADITION AND INNOVATION.

The article discusses some historical plays by A.N. Ostrovsky in terms of continuity A.S. Pushkin. The author tries to establish tradition and innovation in the image theme of "Smuta" in the historical drama Ostrowski 60-ies of the 19th century, which leads to understanding the cultural and aesthetic identity chronicles playwright. 

Keywords: dramaturgy, classicism, historical chronicle, "Smuta".
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Театрознавча рецепція сучасної української драматургії

Сучасна драматургія потребує оцінки, бо літературна епоха має утворити свій канон, який не тільки визначатиме ідентичність доби, а й "згодом стане взірцем для судження про іншу літературну продукцію" [2, с. 5]. Літературознавець XXI століття має бути дуже уважним до окреслення критеріїв оцінки якісних художніх творів, бо "довільна природа оцінювання проблематизує поняття внутрішньо притаманної (іманентної) літературної цінності" [22, с. 69].

Значний обсяг об’єкту дослідження зумовлює постановку питання про художні якості аналізованих творів, критерієм якої, окрім конфліктологічного виміру, поетики, драматизму й дієвості, є й сценічне життя твору. Якщо перші з названих критеріїв не викликають сумнівів, то театральність/сценічність активно обговорюється науковцями й самими драматургами.

Висловлювання про обов’язкове життя драми на сцені зводиться переважно до констатацій: "П’єсу не треба читати, її треба бачити на сцені" (Е. Крейґ) [цит. за: 17, с. 34]; "П’єса без сцени залишається все ж незавершеною" (Б. Брехт) [цит. за: 18, с. 194], – тож і висновок очікуваний: "Життєва сила драми залежить від постійної перевірки написаного через перегляд, обговорення і нове опрацювання сценічного матеріалу – процесу, який ніколи не закінчується" [цит. за: 18, с. 210]. Потребу сценічного втілення А. Липківська пояснює тим, що драматурги "дають у п’єсі лише схему, кістяк – із більш чи менш нарощеними "м’язами", але "виростити" з неї живий організм спроможний лише театр" [8, с. 135].

Прихильники ж іншої позиції стверджують, що п’єса може існувати окремо як факт літературний і факт театральний. У першу чергу доказом є існування драми для читання – "драматичного твору, як правило глибокого філософського чи ідейного змісту, написаного у формі діалогу, але не призначеного для постановки на сцені", оскільки "складні сценічні ефекти" визначали "неможливість постановки подібних п’єс" [6, с. 156]. Але розвиток театральної техніки, виникнення нових видів мистецтва і Lesedramy робить сценічною [6, с. 156].

Історія питання ілюструє, що усвідомлення приналежності п’єси одночасно до різних видів мистецтва висловлював ще Аристотель: "Трагедія й без руху робить свою справу не гірше за епопею, адже й при читанні буває видно її якість" [1, с. 679]. Розвинув думку Аристотеля Ю. Скалігер: "А між тим комедія лишиться комедією, навіть якщо читати її мовчки" [10, с. 54]. І хоча висловлювання стосуються тільки одного жанру, ключовим є розуміння збереження його ознак при зміні способу відтворення, інакше кажучи – матеріалу мистецтва.

Проте справжню здатність до синтезу проявляють ті, хто переконаний, що літературне та сценічне життя п’єси мають існувати в гармонійній єдності, становити "взаємозалежний процес" [11, с. 149]. Так, "Йєте вважав, що саме драма – це найкраща форма прискорення літературного розвою в широкому суспільному масштабі" [цит. за 16, с. 122]. Із таких же засад виходять укладачі антологій сучасної української драматургії при доборі текстів п’єс. Наприклад, до антології молодої драматургії "У пошуку театру" увійшли ті п’єси, які "вже поставлені або знаходяться в роботі, що засвідчує рівень" драматургії [21, с. 5]. Б. Жолдак відзначає особливість укладеної антології: "Тексти її надзвичайно яскраві, насичені, несподівані – і саме тому дуже легко "йдуть з аркуша", майже всі чудово сприймаються також і читацьким оком, – тобто є ще й досконалою художньою літературою попри, власне, досконалу драматургію. Тож не біймося твердити, що ця збірка є вагомим внеском не лише в театральну справу, а й загалом у розвій нашого красного письменства" [21, с. 5]. Н. Мірошниченко в передмові до "Страйку ілюзій" закликає сказати ""ні" літературі без драми" і "відродити традицію постійного існування драматургії в літературному просторі" та ""ні" театрові, який користується лише минулими чи запозиченими моделями, а не творить власних". У цій антології сучасної української драматургії представлені автори, які "бачили свої тексти на сценічних майданчиках України і зарубіжжя, деякі й самі є режисерами" [19, c. 7-8]. Отже, уважний дослідник, проаналізувавши назви і зміст антологій, бачить прогрес не лише в тематиці й стилі п’єс, а й в усвідомленні зростання від "молодої" драматургії до "сучасної".

Я. Верещак у передмові "Комедія з нашою драмою" до альманаху "Сучасна українська драматургія", будучи прихильником сценічного втілення п’єс, усе ж таки визнає, що "п’єси пишуться не заради матеріального зиску і зовсім не для постановки їх на сценах теперішніх театрів – п’єси пишуться тому, що молоді люди настроєні на космічну хвилю сприйняття певних сюжетів саме в драматургічній формі" [20, с. 7].

Отже, при укладанні антологій, альманахів сучасної української драматургії перевага надається якісно художнім творам, які здебільшого знаходять сценічне втілення, але театральні критики продовжують скаржитись на домінування в репертуарах театрів класичних творів. Крім цього, Національний центр театрального мистецтва імені Леся Курбаса регулярно видає інформаційний збірник сучасної драматургії "Авансцена". Якщо перші випуски мали службовий характер і були доступні тільки працівникам Центру, то випуск 2012 року відображає драматургічний рух двотисячних років і представлений широкому загалу в мережі Інтернет. При переліку п’єс авторів, творчість яких презентована у збірнику, укладачі особливу увагу звернули на їхню сценічну реалізацію. Усе це зумовлює необхідність аналізу репертуарів театрів, у яких спостерігається звернення до біографічних текстів, де діють "персонажі-митці, особливо літератури: постаті Лесі Українки в Н. Нежданої і К. Демчук, І. Франка в  Т. Іващенко і Кліма, Т. Шевченка в О. Денисенка, Б. Пастернака і М. Цвєтаєвої у Є. Чуприної, Л. Толстого в І. Коваль, М. Шагалова у З. Сагалова, Едіт Піаф у Ю. Рибчинського і О. Миколайчука та інші. Радикальні інверсії архетипних персонажів пропонували А. Крим – відносно Дон Жуана та Ромео і Джульєтти, Р. Феденьов – Моцарта і Сальєрі, Марина та Сергій Дяченки – Дон Кіхота тощо" [4, с. 146]. При цьому театри здійснювали переосмислення минулих героїв, а критики це пояснюють тим, що на зламі епох відбувається "пошук авторитетів і стабільності" [4, с. 146]. 

Театрознавці називають різні причини переважання класичного репертуару в театрах: від відсутності фінансування до непридатності драматургічних творів, але разом із тим говорять про відкритість до сценічного втілення віршованих композицій, романів, повістей, оповідань, філософських діалогів тощо. Щодо останнього варто навести успішний експеримент – виставу "Гімн демократичної молоді" С. Жадана в постановці Ю. Одинокого в Національному театрі імені Івана Франка (м. Київ). С. Жадан "узяв за основу оповідання з однойменної прозової збірки, розвинув його у співпраці з режисером до масштабного "полотна" нашого часу" [4, с. 146-147]. Успіх забезпечувала, на думку І. Доща, сценографія, українська природа театральної гри [4, с. 147-148]. Крім того, з часів модернізму відбулося розмиття родових і видових меж, і в цьому зверненні режисерів до епічних творів слід бачити домінуючу взаємодію мистецтв. Слід також ураховувати, що відомий літературний твір, будучи інсценізованим, забезпечує значну частину успіху прем’єрних вистав, що важливе для закріплення їх у репертуарі театру.

Сучасна театральна критика трансформується, тому реєстрування успішно здійснених вистав не дозволяє знайти відповіді на всі болючі питання, але видається, що зарадити проблемі можуть концептуальні погляди режисерів і акторів театрів України та науковий інструментарій літературознавства.

Літературно-художній журнал "Дніпро" серед інших має рубрику "Драматургія", яка містить сформульовані практиками сцени умови перетворення сучасних драматургічних текстів з якісних творів художньої літератури на придатні для постановки на сцені. Так, народний артист України В. Прусс закликає: "Пишіть про вічне – про кохання, про дітей, про родину – важливішого в цьому світі немає!" [13, с. 143]. Художній керівник Донецького обласного академічного українського музично-драматичного театру М. Бровун уважає, що "сучасна українська драматургія – явище ще проблемніше, ніж сучасний український театр. Хотілося б творів, які б апелювали до вічних проблем, творів світового рівня. Звісно, можна й треба писати про суто українські проблеми, про те, що хвилює саме сьогодні. Проте, як на мене, сучасному глядачеві треба вже більшого" [3, с. 146]. Провідний актор Донецького академічного музично-драматичного театру імені Артема О. Пшин висловлює побажання й щодо форми творів: "Створюйте сценічні багатодієві п’єси" [14, с. 145]. 

Для того, щоб зрозуміти, чому ж та чи інша п’єса не знайшла театрального втілення, слід окреслити критерії сценічності, які корелюються зі станом розвитку театру, його місцем у суспільному житті, національною видовищною традицією. Серед них закономірно виокремлюються загальні та історично або/і етнічно локальні. До перших традиційно відносять дієвість, виразність, видовищність, образність, демонстративність. Погоджуючись з цим, поповнюємо цей ряд співгармонійними рисами: здатністю викликати зримі картини у свідомості реципієнта, наявністю національного стрижня, який дозволяє розкодувати ідею відповідно до авторського задуму, відкритістю до встановлення зв’язків, актуальних відповідностей між художнім часом п’єси та історичними обставинами, за яких відбувається режисерська інтерпретація.

При цьому праві будуть ті, хто контраргументом стверджуватиме, що сучасний театр зможе поставити будь-яку п’єсу, адже режисерові дозволено інтерпретувати задум драматурга, змінювати фінальні сцени, які є втіленням ідеї тощо. Якщо ж драма не має сценічного втілення в реальності, то потенційно вона наділена сценічністю апріорі, бо, за, Н. Мірошниченко, "відсутність сценічної історії також може слугувати театральною характеристикою і необов’язково свідчить про несценічність тексту, але про нерівномірність розвитку драми і театру – відставання чи навпаки, випередження, пошук нового шляху" [11, с. 149].

Наразі важливо з’ясувати, чому деякі драматургічні тексти більше відкриті до сценічного втілення, що засвідчується виставами за п’єсами "Ассо та Піаф" О. Миколайчука-Низовця (Вінницький академічний музично-драматичний театр ім. М.К. Садовського, Національний академічний драматичний театр ім. Івана Франка), "Таїна буття" Т. Іващенко (Київський академічний драматичний театр на Подолі, Львівський академічний обласний музично-драматичний театр імені Юрія Дрогобича), "Дуже проста історія" М. Ладо (Рівненський академічний музично-драматичний театр, Полтавський академічний обласний український музично-драматичний театр імені М.В. Гоголя, Львівський академічний обласний музично-драматичний театр імені Юрія Дрогобича, Харківський державний академічний театр імені Т.Г. Шевченка, Черкаський академічний музично-драматичний театр ім. Т.Г. Шевченка, Волинський академічний обласний український музично-драматичний театр імені Т.Г. Шевченка), "Незакінчена історія" В. Селезньова (Вінницький академічний музично-драматичний театр імені М.К. Садовського), "Вода життя" В. Шевчука (Національний академічний український драматичний театр імені Марії Заньковецької), "Ромео і Жасмин" О. Гавроша (Дніпропетровський академічний український музично-драматичний театр імені Т.Г. Шевченка). Сценічність же творів 

Н. Нежданої, з огляду на кількість їх театральних утілень, не викликає сумнівів і сприймається майже апріорі.

Виразним маркером шуканої придатності п’єси до постановки є художній конфлікт, адже "ідеально придатний до сценічної транспозиції текст", за П. Паві, характеризується "візуальністю гри, відкритими конфліктами, швидким обміном діалогами" [12, с. 479]. Його функціональні потенції неодноразово визначались науковцями, але наразі актуальними стають слова керівника Національного академічного театру російської драми ім. Лесі Українки М. Рєзніковича: "Якщо міркувати в дуже загальних рисах, сьогодні глядач іде в театр для того, щоб або сміятися, або плакати. Потрібні вкрай гострі конфліктні ситуації – чи заразливо-комедійні, коли глядач може відпочити від нашого непростого часу, або спектакль повинен впливати на тендітну грань людської душі, і тоді виникає катарсис, тобто очищення стражданням" [15]. Для того, щоб глядач досяг катарсису, художній конфлікт має бути розв’язаним.

Огляд праць театральних критиків дає право стверджувати, що їхня увага переважно звернута на життєвий конфлікт. Узагальнено ця позиція висвітлена в статті А. Липківської "Про театр без драми, цейтнот та драматурга-деміурга": "Специфіка драми полягає в тому, що її предмет – не просто переживання конкретної людини та водночас не найширша життєва панорама, а насамперед і головним чином – міжлюдські стосунки у складних ситуаціях, що виникають під тиском обставин у сплетенні, протиборстві бажань та цілей, позицій та характерів, подій та суспільних сил. У фокусі тут опиняється обмежене коло осіб, які стоять перед необхідністю активних пошуків виходу зі складних ситуацій та колізій. І в процесі цих пошуків вони неминуче вступають у конфліктні стосунки" [9, с. 115]. Таким чином, театрознавець визначає учасників конфлікту, його джерело, але мову веде про життєвий конфлікт. Науковці твердять, що театральний текст, як і художній, також відкритий до різноінтерпретування: "Тезаурус (множина можливих інтерпретацій) системи певного театрального тексту формується на основі локальних мутацій, якими в процесі створення художнього тексту є розвиток і втілення авторського задуму, формування власних структур тексту і формування глядацького сприйняття" [5, с. 47]. Крім цього, художній конфлікт, будучи моделлю конфлікту життєвого, виступає тим стрижнем, який також сприяє поліпрочитанню, але в різних масштабах, передусім залежно від типу театру – копіювальної, ілюстративної чи егоцентричної моделі. Для того, щоб п’єса була не тільки сценічною, але й тривалий час була в репертуарі, на думку А. Липківської, необхідно, щоб вона "містила потенціал щодо інваріативного тлумачення на кону" [7, с. 90], який криється в художньому конфлікті, – саме він визначатиме "інтерпретаційний потенціал безвідносно до часу і місця написання" [7, с. 8].

Отже, наявність художнього конфлікту і його масштабність, актуальність проблематики і чітко визначена ідея, вдумливо виписані характери дійових осіб, дієвість, образність забезпечать успішні постановки творам. А для режисерів і акторів і нині залишаються актуальними рекомендації Дж. Дівайна: проводити проби без костюмів, готувати одноразові вистави без декорацій, щоб з’ясувати, які п’єси варті постановки на сцені [цит. за: 16, c. 195].
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Анотація

Т. ВІРЧЕНКО. ТЕАТРОЗНАВЧА РЕЦЕПЦІЯ СУЧАСНОЇ УКРАЇНСЬКОЇ ДРАМАТУРГІЇ

У розвідці стверджується думка, що п’єса може існувати окремо як факт літературний і факт театральний. Проілюстровано, що упорядники сучасних антологій при доборі якісних творів, орієнтуються на комплекс критеріїв – художність і театральність. Пошук маркерів придатності п’єси до постановки дозволяє стверджувати, що найвиразнішим з них є художній конфлікт.
Ключові слова: театральність, художній конфлікт, сучасна драматургія

Аннотация

Т. ВИРЧЕНКО. ТЕАТРОВЕДЧЕСКАЯ РЕЦЕПЦИЯ СОВРЕМЕННОЙ УКРАИНСКОЙ ДРАМАТУРГИИ

В статье утверждается мысль, что пьеса может существовать отдельно как факт литературный и факт театральный. Проилюстрировано, что составители современных антологий при выборе качетвенных произведений ориентируются на комплекс критериев – художественность и театральность. Поиск маркеров открытости пьесы к постановке на сцене позволяет утверждать, что самым выразительным из них есть художественный конфликт.

Ключевые слова: театральность, художественный конфликт, современная драматургия

Summary

T. VIRCHENKO. THEATRE EXPERT’S RECEPTION OF MODERN UKRAINIAN DRAMA

The article asserts that the play may exist separately as a literary fact and as a theatrical fact. In the article it is illustrated that the writers of modern anthologies in the selection of qualitative works are guided by criteria complex - the artistry and theatricality. The search of markers for play’s staging shows that the artistic conflict is the most expressive marker among the others.
Keywords: theatricality, artistic conflict, modern drama.
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РЕАЛЬНОЕ ШОУ:
ВЗАИМОДЕЙСТВИЕ МАСС-МЕДИЙНОЙ И ТЕАТРАЛЬНОЙ КУЛЬТУР

Реальное шоу, как известно, активно и разнонаправленно развивается преимущественно в европоцентричном культурном пространстве с конца ХХ ст. – 1999 года. Оно сразу же было представлено как особого формата зрелище – шокирующее, эпатажное, массовое, претендующее на резкое и качественное изменение соотношений документальности/игры, реальности/условности происходящего, социально-культурной меры допустимого для публичной демонстрации. Реальное шоу – это шоу не только психологии людей, их типичности или же уникальности, но прежде всего шоу предельно провокационных в широком понимании этого понятия ситуаций. Ситуации, представленные в реалити-шоу, – это совершающиеся перед глазами публики предельно повседневные, даже житейские до нюансов и незначительных подробностей ситуации, которые этим и ценны для демонстрации. Именно поэтому реальное шоу изначально, в силу своей природы, свойств, функций, а также упорного и целенаправленного стремления занять несколько культурных ниш, оказалось в центре напряженного общественного внимания. Актуализируясь социальным сознанием относительно пространства масс-медийной культуры, реалити-шоу в начале своего развития воспринималось как органичное проявление в первую очередь экранной культуры, а затем уже медиаполитики, медиаэкономики, медийного искусства, медиатворчества, медиасреды, вообще как вполне естественный причинно-следственный результат информационного взрыва и существования информационного общества. Реальное шоу рассматривалось как популярный продукт масс-медиа, который получил поддержку, стал популярным и востребованным не только у самих производителей медийной продукции, но и у широкой потребительской аудитории [1; 3-6; 11-13; 15-16; 20; 25-26].

Однако те свойства, характерные, устойчивые признаки и особенности реалити-шоу, которые настойчиво и неустранимо, как значимый элемент саморазвития, проявляются при его разностороннем, многоаспектном осуществлении, не позволяют говорить о нем как об исключительно укорененном и принадлежащем только медиакультуре. Реальное шоу, несмотря на его глубинную и закономерную обусловленность культурой развитого информационного общества, – это явление, изначально имеющее сильные, прочные, самостоятельные истоки и направляемое, постоянно питаемое памятью всей толщи культуры. Во многом именно поэтому реалити-шоу оказалось столь воспринятым и принятым, естественно дискуссионным и необходимым, даже знаковым явлением нашего времени. Оно стало своеобразным символом рубежа столетий: являясь логичным и во многом закономерным результатом развития интенсивных, часто трагических, ответственно культурных исканий ХХ в., оно максимально полно обнаружило и обнажило их обратную сторону. Одновременно реальное шоу оказалось и специфическим символом новейшего времени, точнее того, что Ж.-Ф. Лиотар определил как постсовременность: выступая наглядным, доступным каждому для реального воплощения и не менее реального переживания репрезентантом многообразия, плюралистичности и непредсказуемой вариативности реальной жизни, оно максимально полно обнаружило и обнажило и их обратную сторону. 

Несмотря на свою генетическую обусловленность всей толщей культурных смыслов, реальное шоу – это все же качественно новое легитимное образование на территории культуры в целом, изначально агрессивно претендующее на то, чтобы стать мощным и активным катализатором трансформаций ее парадигмальных составляющих. Оно смогло, именно в силу укорененности в культуре, подготовленности ею, изменить многие культурные смыслы, представления, идеи, которые длительное время развивались в виде абстрактных, теоретических и осуществлялись в границах определенных культурных практик, внутренне не смея перейти, разрушить семантические смыслы и пределы, останавливаясь именно и буквально у или на последней черте. Реальное шоу изначально и исключительно активизирует одновременно понятие и практику предела, границы, точнее, их преодоления, разрушения и немедленного осуществления по ту сторону этих преодоленных, разрушенных представлений, смыслов, явлений. Оно утратило или даже не знало чувствительности и страха перед нивелированием пределов. Когда Лиотар во Введении к книге "Состояние постмодерна" определяет одну из общих особенностей постсовременного восприятия, осознания, артикуляции мира ("оно оттачивает нашу чувствительность к различиям и усиливает нашу способность выносить взаимонесоразмерность" [17, с. 12]) то он довольно-таки точно намечает и то, что впоследствии определит сущность реалити-шоу. Оно оказывается во многом не только органичным масс-медийным продуктом, доступным для созерцания широкой публике, соблазнительным легкой и разнообразной возможностью личностной проверки предоставленной им информации, но и явлением, способным качественно трансформировать аксиологическую, гносеологическую, эпистемологическую, феноменологическую основы жизнедеятельности без исключения любого человека.

Способствовало такому стремительному культурному развитию реалити-шоу, безусловно, его масс-медийная природа и предопределенный ею особый медиавирус (Д. Рашкофф), когда "ценность данных, образов и идеологий превосходит ценность материальных приобретений и физического пространства. <…> а простейший способ изменить мир – это изменить телевизионную картинку. <…> "Послания" наших медиа преподносятся нам в упаковке, подобной троянскому коню. Они проникают в наш дом под некой личиной, но, оказавшись внутри, начинают вести себя совершенно не так, как мы ожидали. Это не то чтобы "заговор", направленный против телезрителей, а скорее метод превратить коммерческие медиа в невольных промоутеров контркультурных концепций, которые могут сделать более могущественными тех, на кого эти концепции воздействуют" [22, с. 3, 5, 6]. Реальное шоу в этом плане является одним из идеальных и максимально опасных носителей медиавируса: соблазняя человека специфической жизнью, условностью экранной культуры, реальное шоу в качестве материала для своего существования максимально использует всю реальную жизнь (чувства, состояний, ситуации) реальных людей. Предоставляя самым обыкновенным, иногда до заурядности, людям телевизионные картинки их же собственной или до тождественности близкой жизни, но, что самое главное, – реальную возможность самому стать телевизионным образом, даже героем, реалити-шоу практически полностью нивелирует, а то и разрушает понятие границ, норм, иерархий. 

Настойчиво и соблазнительно демонстрируя различные проявления повседневности и "звездного", и, главное, обыкновенного человека, реальное шоу максимально полно обнаруживает реальную возможность устранения соразмерностей как таковых, когда, например, превращает человека одновременно и в зрителя, и в героя, и в критика одного и того же события. Давая одному и тому же человеку возможность и простого безучастного созерцания событий, и сложной погруженности в них в качестве самостоятельного, активно действующего участника, и с его же стороны обязательной рефлексии над только что произошедшим, и своеобразной посткритики, вновь-таки обязательного апостериорного осмысления и размышления над произошедшим и во всем процессе игры, и в том, что попало или нет на экраны, и тем, как и почему это повлияло на реальную жизнь, реальное шоу сознательно поддает негации нашу культурную способность и чувствительность к различиям. Именно так, как сильный масс-медийный продукт, основанный на игровом (в широком смысле) начале, соблазне реального, но, казалось бы, почти безопасного и облегченного конвенциональностью происходящего, переживания разнообразных житейских ситуаций, оно постепенно, но неизбежно и невозвратно меняет наш мир. Реалити-шоу, подобно театральной культуре, искушает человека возможностью открывшейся условности переживания полноты, но уже не только отдельных чувств, эмоций, состояний или же ситуаций, а что самое главное – полноты и необратимости собственной, по сути не отторжимой жизни. Это то качественно новое, что принесло с собою реальное шоу: якобы балансирование, но при этом специальное и преднамеренное преодоление, скорее, даже постоянное разрушение границ условности/реальности, допустимого/недопустимого, но неизбежно происходящего, контролируемого/самопроизвольного, предсказуемого /спонтанного. В основе и природе субстанциальных свойств реалити-шоу лежит цепная, непредсказуемая и неуправляемая реакция саморазвития скальпированной и масштабированной повседневности, стремящейся одновременно осуществить себя и как естественное течение жизни, и как значимое публичное представление этого естественного течения жизни обычного человека. В связи с этим в реалити-шоу важно понятие границ и пределов, а также их нивелирования, преодоления.  

Реалити-шоу – явление, субстанциальная природа которого изначально и неустранимо определяется, реализуется посредством нашей, длительное время воспитываемой и поддерживаемой культурой, если эксплицировать идею Лиотара, чувствительностью к различиям и способностью устранять, переживать, согласовывать или же выносить взаимонесоразмерности. Реальное шоу – это то, что изначально, откровенно, преднамеренно вторгается в основу культуры – реальность – и пытается посредством ее разнообразных, дивергентно направленных трансформаций установить и развить принципиально новые типы и виды отношений, основанных именно на способности к различению, чувству реальности как таковой. Именно поэтому оно столь значимо для человека и культуры постсовременности. Реалити-шоу демонстративно и безответственно играет всевозможными границами и на всех мыслимых в культуре границах, за счет этого осуществляя свое целое: начиная от провокационного и манифестируемого стремления нивелировать устоявшиеся, конститутивные природно-культурные границы до целенаправленного и осознанного тяготения окончательно и безвозвратно преодолеть границы эмпирической, информационной и эстетической реальностей. 

В этой статье меня будет интересовать момент разнообразного обыгрывания, преодоления и разрушения границ эмпирической и эстетической реальностей реалити-шоу в контексте взаимодействия масс-медийной и театральной культур, которые традиционно трактуются как культуры, в силу своей природы, ведущих свойств, функций, направленные на крайне близкие, до провокативности, взаимосвязи с реальностью.     

Реалити-шоу с самого первого своего проекта, получившего мировое распространение и, по сути, ставшего основоположником мира реалити, голландского шоу "Большой брат", продемонстрировало свою внутренне сложную, определяемую многими основаниями, факторами природу и тяготение, сильную память и наследственную обусловленность пространством эстетического и сферой действия театрально-драматического начала. При этом, естественно, было бы крайне необдуманно и неправомерно соотносить напрямую реалити-шоу с театральной культурой как таковой, характеризуя реальное шоу как одну из современных форм телетеатра, хотя такие попытки уже и делалась [21]. Представляется необоснованным с точки зрения сущности, свойств, целей, функций, характерных особенностей реалити-шоу как самостоятельного и самоценного, изначально сложного, семантически объёмного явления, жанрово-стилистический, проблемно-тематический, персонажный, композиционный, сюжетный диапазон которого очень велик, ограничивать прямой и жесткой преемственностью с теми или иными театральными формами и явлениями. 

Так, А. Новикова, рассуждая о пересечении закономерностей телевидения и театра, акцентирует внимание на том, что реалити-шоу "тоже, как и многое на нашем телевидении, генетически восходят к "commedia dell' arte". Например, герои первого "Застеколья" успешно укладываются в канонические типы итальянской комедии масок. Экстравагантный и уверенный в себе Макс и прагматичная, хваткая, расчетливая Марго – типичные Бригелла и Коломбина. Самая умная и несколько непредсказуемая Жанна – Первая влюбленная. К сожалению, Дэн не смог составить ей полноценную пару, хотя из всех оставшихся более всего претендовал на роль Первого влюбленного. Александр и его девушка Маша (остававшаяся за кадром) вполне подходят на роль Второй пары влюбленных. Анатолий подходит на роль Капитана или Панталоне. <…> Организаторы шоу и сами признавались, чтобы при выборе героев основным критерием отбора была их типичность. Это должно было гарантировать возникновение ожидаемых конфликтов и сюжетных поворотов, которые необходимы для увеличения зрелищного потенциала шоу. Правда поводов проявить себя у героев было немного, поскольку реальных дел, конкурсов, мероприятий им почти не предлагали" [21, с. 153]. Такая прямолинейность трактовки театральной культуры и адаптации, специфики её взаимоотношений с качественно новым масс-медийным явлением одновременно обедняет, упрощает, выхолащивает и саму театральную культуру, и медиакультуру. Нельзя смешивать длительные, устоявшие, самоценные и во многом самозначащие традиции театральной культуры и специфику в данном случае медиаменеджмента, медиапсихологии, которые, в частности, занимаются и проблемами анализа, просчета рейтинга, смотрибельности, психоэмоциональной востребованности героев экранной культуры.  

Проблема взаимоотношений театральной и масс-медийной культур – это прежде всего проблема сверхличностной памяти, механизмов и ценностных способов ее существования. Как известно, такая сверхличностная память творчества и культуры может быть проявлена либо как филиация, т.е. непрерывная связь явлений, либо как типологическое взаимодействие, т.е. сложное, порой трудно устанавливаемое и прослеживаемое собирание-забвение-возрождение смыслов. Естественно, что говорить о филиации в случае с "commedia dell' arte", как и другими формами, типами театра, и реалити-шоу не представляется возможным по многим факторам. Типологическое же взаимодействие изначально предполагает установление и обоснование более тонких и прочных оснований, причин и ценностных способов взаимодействия, в нашем случае театральной культуры и медиакультуры на территории реалити-шоу. Это же и не позволяет рассматривать реальное шоу в контексте театральной культуры, как простое вторжение медийного продукта, формально и содержательно подобного театральным явлениям, в пространство театра и драмы. Неправомерно исследовать взаимодействие в реалити-шоу театральной и масс-медийной культур, актуализировав это традиционным на сегодняшний день представлением о повышенной роли документалистики, особенно аматорской, или же типа скрытая камера, а так же объяснять это "смешением жанров и стиранием границ между реальными событиями и беллетризованными фактами, которые стали едва ли не главной проблемой в современной журналистике" [6, с. 179].    

Конечно же, говорить о прямой и четкой обусловленности реалити-шоу, точнее и матричных программ, и их национальных вариантов, типа "Дом", "Дом-2", "Большой брат", "Голод", "Робинзоны", "Последний герой", "Повелитель мух" ("Kid Nation"), "Без мандата", "СуперНяня", "Дети напрокат", "Шанс", "Шанс-model", "Маша и модели", "Красавицы и умники" (украинский вариант "Гламурні штучки та заучки"), "Гарем", "Обыкновенный Джо", "Холостяк", "Фермер ищет жену", "Свадьба за 48 часов", "Свадебный переполох", "Четыре свадьбы", "Царевна-Лебедь", "Взвешенные и счастливые", "Все для тебя", "Давай попробуем", "Вилла невест", "Гарем", "7 под солнцем", "Остров искушений", "Свидание с мамой", "Здравствуйте, я ваша мама", "Меняю жену", "Кандидат", "От босячки до леди" (украинский вариант "Від пацанки до панянки"), "Отцы и дети", "12 негритят", "Теория измены", "Брачное чтиво", "Званый ужин", "Кухня на двоих", "Голый повар" и поисков театральной культуры, особенно ХХ ст., принципиально невозможно. Однако принципиально невозможно и утверждать непричастность или же обособленность реалити-шоу от развития основных тенденций театральной культуры ХХ – начала XXI веков. 

Как представляется, в данном случае корректным будет такая постановка вопроса, которая корригирует с тем, что В.Топоров обозначил в качестве резонантного пространства культуры, специфического резонантного взаимодействия, взаимоотношений явлений, близкое к тому, что М.Бахтин определял в качестве культурно-исторической телепатии, порождения откликов без всякого зримого, уследимого контакта. С. Бочаров подобную методологию передачи смысла без зримого контакта, когда достаточно толчка, из которого и развивается целое, успешно применяет к исследованию собственно литературного пространства. Настаивая на том, что припоминание – это генетическая память литературы, литературное припоминание – это всегда припоминание образца, возвращения к нему на новых позициях, Бочаров и исследователи, разделяющие такого рода убеждения, успешно доказывают действенность механизмов литературной памяти и важность своеобразного саморазвития материала в самом материале литературы. Однако возникает вопрос: подходит ли подобного рода методология для реального шоу – явления, которое, казалось бы, в силу многих объективных причин не может быть включено в резонатное пространство эстетической, театральной культуры, существующей по особым нормам и законам? Ведь реальное шоу как явление, построенное и существующее за счет фиксации и отображения реальности и, в первую очередь, реальных людей, событий, активизации документального начала, во многих случаях, казалось бы, исключительно для рейтинга и смотрибельности формально беллетризирует реальные факты и события, стилизирует их под театрально-драматическое представление, а не является проявлением театральной культуры. Сможет ли реалити-шоу действительно откликнуться на театральную культуру и обнаружить в себе возможность её припоминания, которое принципиально невозможно актуализировать зримым, уследимым контактом, но только живой культурной памятью? Правомерность и корректность именно такой постановки проблемы видны только с позиции основных тенденций развития реалити-шоу. 

Итак, реалити-шоу первой волны или же первой формации, как их уже принято определять, типа "Большой брат", "За стеклом", в некоторой степени и "Голод", были во многом однотипными проектами, преимущественно построенными на шоке доступности простого созерцания масштабированной, доведенной до гротескных форм повседневности обыкновенных людей. Эти реалити-шоу откровенно эксплуатировали длительную табуированность на публичную представленность и доступность всей полноты осуществлений природно-культурной жизни человека. Причем, другого, чужого, однако почти до тождественности жизненного мира подобного тебе человека, который добровольно и даже радостно выставил всю полноту своей природно-культурной, социально-культурной и приватно-культурной жизни для публичных наблюдений. Естественно, что такого рода ситуация, казалась бы, не давала оснований для полноправной и многоаспектной актуализации реалити-шоу театральной культурой и оставляла ему естественной и непреодолимой сферой деятельности пространство медиакультуры и окончательно зараженных её вирусом людей. 

Однако постепенное, но довольно-таки активное и целенаправленное, прежде всего, жанрово-стилистическое, сюжетно-композиционное развитие реалити-шоу все более обнаруживало в себе и обнажало внутреннюю, резонантную, обусловленную культурно-исторической телепатией связь с театральной культурой. Как можно было заметить, уже в самих названиях реалити-шоу все явственнее отображалось их стремление припомнить литературное и в особенности театральное начала [27]. Реальное шоу в процессе своего, подчеркну, европоцентричного развития активно и довольно-таки быстро отошло от формата простого, во многом пассивного созерцания медленного и однотипного течения чужой жизни, или, как это определяют специалисты по медиаэтике, – подглядывания в замочную скважину. Именно оно оказалось не только неэффективным, сдерживающим, но даже тупиковым направлением развития реалити-шоу, несмотря на то, что в первичном теоретическом приближении и многочисленном практическом воплощении представлялось квинтэссенцией нового масс-медийного явления. Только внутренняя и быстрая трансформация, направленная на обнаружение, признание и последующее развитие стойких генетических связей реального шоу с литературной и в особенности с театральной культурой, позволила ему состояться как жизнеспособному и витально сильному явлению.  

Сущность этой взаимосвязи реалити-шоу и театральной культуры, как ни странно это может показаться на первый взгляд, обнаруживается в контексте высоких, по определению элитарных исканий театральной культуры всего ХХ столетия. Так, если рассматривать специфику развития театральной культуры с точки зрения ее взаимоотношений с реальностью, то можно заметить, что ХХ век, пожалуй, как никакая другая культурная эпоха, был обеспокоен и теоретическими поисками, и практическими экспериментами для решения этой хрестоматийной и конститутивной проблемы [7-10, с. 14]. Естественно, что все эти искания актуализировались одновременно и относительно традиционной проблемы театр/реальность и качественно новой, открытой ХХ ст. и быстро заполонившей собой культуру – театр/кино/реальность [14, с. 18-19]. Одним из ведущих моментов, объединяющих эти тенденции, было стремление вернуть театральной культуре ее первичную магическую силу, позволявшую творить реальность. То, что А. Бретон называл всемогуществом грёзы искусства, и в первую очередь театра, оказалось для ХХ ст. соблазнительно близким и доступным для реального воплощения. 

Не случайно, что один из знаковых представителей театральной культуры ХХ в. А. Арто Первый манифест "Театр жестокости" (1932) начал жестким и безапелляционным утверждением: "Нельзя продолжать беззастенчиво проституировать саму идею театра. Театр что-то значит лишь благодаря магической, жестокой связи с реальностью и опасностью. <…>  Иначе говоря, вместо того чтобы возвращаться к текстам, которые считаются определяющими и как бы священными, необходимо прежде всего разрушить привычную зависимость театра от сюжетных текстов и восстановить представление о едином языке, стоящем на полпути от жеста к мысли" [2, с. 96]. Жестокая связь с реальностью и опасностью – это стремление именно в театральной культуре ощутить и действительно пережить реальные чувства, состояния, пробиться человеку к себе через ряд явно пограничных, экзистенциально напряженных и феноменологически ярких, действенных ситуаций и состояний. Театр, по мнению Арто, должен вернуть человеку ощущение реальности, утраченное и преданное забвению не только в театральной культуре, но и в искусстве вообще. Главенствующей является проблема действительной возможности восприятия и переживания реальности, как не тавтологично это звучит. При этом Арто настаивает на том, что его идеи сопряжены с попытками "вырвать театр из психологического и гуманитарного прозябания", поэтому они "касаются понятий Творения, Становления, Хаоса и относятся к космическому порядку; они дают первое представление о той области, от которой театр совершенно отвык. Только они могли бы обеспечить напряженное и страстное слияние между Человеком, Обществом, Природой и Вещами" [2, с. 97]. Для Арто крайне значимо понятие не психологизма и сюжета, во многом предопределяющие давления текста, но важно господство прежде всего предельно живого и именно этим ценного для театра жеста. 

С. Исаев в комментариях к работам Арто привел одну очень показательную в смысле оценки и статуса жеста в театре правку Первого манифеста: "Работа над Манифестом продолжалась и после первой публикации: 29 декабря 1935 года, перед самым отъездом в Мексику, Арто в письме Жану Полану просит того снять весь первый абзац Манифеста, вставив между вторым и третьим абзацами следующий текст: "Эта магическая связь реальна: жест творит реальность, которую он обозначает; и реальность эта жестока, она не прекращается, пока ей не удастся создать своих следствий". Однако фраза эта не попала в окончательный корпус книги" [2, с. 172]. 

Проблема преодоления театральной культурой психологизма, сюжетности, текстуальной заданности и максимальная актуализация жеста как символа событийности жизни в театре, точнее, своеобразного репрезентанта и, главное, возможности реальности, утраченной театром, – это проблема не только возрождения сути театра, но и восстановления доверия зрителя к театральной культуре как таковой, и к своим ощущениям, переживаниям, действиям и поступкам как реакциям на увиденное и пережитое. В этом плане именно реальное шоу в пространстве современной культуры оказалось наиболее типологически близким к поискам Арто и его последователей. Реалити-шоу, рожденное, в том числе, и кризисом доверия к фактажности, документальности телевидения, шире масс-медиа и даже реальности, которая за ними стоит, смогло отчасти не только преодолеть кризис нарративности в масс-медийной культуре, но и обнаружить в себе естественный, живой отклик на потребности, запросы и реципиентов, и даже театральной культуры. Конечно же, связывать жестко и напрямую Театр жестокости Арто и реалити-шоу некорректно. Однако и не увидеть их взаимосвязи тоже нельзя. 

Так, все ведущие мировые реалити-шоу, начиная где-то с 2003 г. и по сей день, развиваются как проекты, построенные не на "голой" документальности, а на одной ведущей проблематике, задающей и смысловое поле развитие игры. Причем, реалити-шоу предусматривают уже не простое монотонное созерцание течения повседневной жизни других людей, но признают необходимость непременной сериации, как повторения схем-ситуаций, основанных на одной магистральной теме. Это уже четко оформлено, точнее даже выкристаллизовано на уровне названия, которое концептуально и определяет сущность происходящего, задает тенденции саморазвития событий: место или же места проведения, их интерьер, особенности дизайна, набор вещей, а также специфику поведения героев проекта, задания, конкурсы, систему штрафов, наказаний, поощрений и призов, предусмотренных этим реалити-шоу. Например, "Вилла невест", "Меняю жену", "Дети напрокат", "Званый ужин", "Остров искушений", "Гламурні штучки та заучки", "Взвешенные и счастливые" уже в период первичной рекламы и кастинга представляют будущим героям и зрителям свою концепцию. Таким образом в реальном шоу задаются четкие и даже жесткие параметры, система координат для обязательных импровизации и сюрпризности со стороны участников проекта. 

Например, реалити-шоу "Свадьба за 48 часов", как четко видно из названия, актуализирует тему организации и успешного проведения всех свадебных церемоний, традиций и этапов. За два года существования проекта ни одна пара, которая пыталась пожениться за 48 часов в незнакомом городе, пройдя систему довольно-таки сложных конкурсов, условий и заданий, не повторила при этом прохождении заданных и знаемых заранее этапов, тем более, в поведении, реакциях, переживании и комическом, а то драматическом и даже трагифарсовом разрешении сложившихся ситуаций другую пару. Во всех сериях можно было наблюдать, несмотря на заранее хорошо известную общую канву и шоу, и тех свадебных традиций, которые сложились в нашей культуре и непременно должны были быть пройдены героями, то, что Арто определил как жестокую связь с реальностью и опасностью. Никто из организаторов, героев, невольных участников и зрителей реалити-шоу не знал ни чем закончится эта игра (сумеют ли герои выиграть главный приз, провести свадьбу или даже реально расписаться в загсе), чем это продолжится в дальнейшей жизни за рамками проекта (пойдут ли в загс снова, останутся ли вместе после неудачной в игровом плане попытки росписи, сумеют ли сохранить отношения, чувства после ряда экстремальных ситуаций). Нередки были случаи, когда пары действительно расставались, приняв, полностью самостоятельно создав и воплотив в ситуации своей свадьбы и даже постпроектной жизни импровизации, точнее, цепную реакцию, заданную проблематикой реалити-шоу. Аналогично происходит и в популярном во многих странах шоу "Меняю жену". Проблема жеста в трактовке Арто, упорно и целенаправленно создающего свои следствия не только в театральном пространстве, но и в сфере реальной жизнедеятельности человека, здесь наиболее четко видна. Герои реалити-шоу, глубоко самостоятельно выбирают и осуществляют жесты, т.е. действия, настроения, ситуации, доводя все до максимального слияния с реальностью и игрового пространства и живой жизни, упорно, часто с полной утратой чувствительности к различиям и соразмерностям. Это приводит к действительно сюрпризным развязкам: реальным разводам, свадьбам, беременностям, разрывам отношений, радикальным, вплоть до эстетической хирургии, смене внешности, имиджа, кардинальным изменениям в сфере профессиональной деятельности, места жительства. Подобно "Свадьбе за 48 часов" вроде бы водевильные по своей жанрово-тематической природе реалити-шоу "Меняю жену" или "Здравствуйте, я ваша мама", "Кухня для двоих", "Дети напрокат" постоянно обнаруживают явно драматические и даже абсурдные развязки и в пространстве экранного воплощения, и в реальности живой, личностно неотторжимой жизни участников проекта. Цепные реакции, созданные и запущенные самими же героями, принявшими правила, нормы и закономерности жизни в реалити-шоу, очень часто кардинально изменяют всю их жизнь, а не только ту её часть, которую они планировали сами трансформировать: пожениться, завести детей, принять гостей, посмотреть, как живут другие семьи, сменить имидж и т.д.  

Эксплуатируя одну ведущую проблематику, ситуацию, актуализируя все идеей импровизации и цепной реакции, реалити-шоу практически избегают давления текста, жесткой сюжетности и заданности психологизма. В этом плане они становятся близки не только идеям Арто, но и исканиям, практике театральной культуры всего ХХ ст. В частности, Ж.-П. Сартр в работах вт. пол. ХХ века "Миф и реальность театра", "К театру ситуаций", продолжая и сам развивать идеи Арто, и анализировать то, как эти идеи осуществились в практике современного европейского театра, отметил одну важную для театральной культуры особенность и потребность: знание о человеческой свободе и высокого, ответственного её воплощения в представлении. В небольшом эссе "К театру ситуаций" Сартр настаивает: "Начиная с некоторого времени главным источником, питающим пьесу, является уже не характер, <…> но ситуация. <…> если верно, что человек свободен в данной ситуации, что он сам избирает себя в этой ситуации и посредством нее, – это значит, что в театре необходимо показывать простые и человечные ситуации, равно как и свободу, которая избирается в таких ситуациях. Характер приходит позже, когда занавес уже упал. Он есть всего лишь затвердение выбора, его склероз; он представляет собою то, что Кьеркегор называл "повторением". Из всего, что может показать театр, более всего трогает характер, который сам себя создает, момент выбора, свободного решения, который втягивает в свою сферу мораль и всю человеческую жизнь целиком. Ситуация – это призыв, она окружает нас, она предлагает решение, принимать которое приходится нам самим. И для того, чтобы такое решение было глубоко человечным, чтобы оно ставило на карту всю тотальность человеческого существования, на сцену надо всякий раз выводить пограничные ситуации, иначе говоря, ситуации, в которых представлены альтернативы, где одним из терминов выбора выступает смерть. Таким образом свобода обнаруживается в наивысшей степени, поскольку она готова даже погибнуть, лишь бы утвердить себя. И поскольку театр невозможен без реализации единства всех зрителей, необходимо и находить для него ситуации настолько всеобщие, чтобы они были свойственны всем. Погрузите людей во всеобщие крайние ситуации, которые оставляют им лишь ограниченное число выходов, сделайте так, чтобы избирая тот или иной выход, они тем самым избирали себя, – и вы выиграли, пьеса будет действительно хороша" [23, с. 92].

Столь обширная цитата из Сартра понадобилась для того, чтобы показать насколько типологически близко реалити-шоу поискам театральной культуры, и как точно оно сумело почувствовать и припомнить уже в самом начале ХХI ст. то, что было необходимо не только элитарному театру, но и массовому, а лучше сказать, обыкновенному зрителю. Точнее так, реальное шоу поистине "сумело объединить разношерстную публику" [23, с. 93], активизировав до предела и осуществив в себе состояние человеческой свободы и момент по истине экзистенциального выбора в каждом произносимом слове и каждой ситуации. Реальное шоу – это действительно представление всеобще крайних ситуаций, доступных, понятных, близких каждому человеку и тем ценностно значимых одновременно и для переживания, и для экранного воплощения, и для последующей реальной жизни. В реалити-шоу человек каждый раз остается один на один с собою и невыносимостью свободы выбора, казалось бы, в простых и знакомых ситуациях, но при этом он оказывается в положении экзистенциально-трагического напряжения: представление перед публикой и собой – это представление собственной жизни со всеми вытекающими, в том числе, и сюрпризными последствиями. Театральность реалити-шоу – это во многом попытка и соблазн театральности, но почти идеальное воплощение идей Арто и Сартра: это опыт, знания и ощущения человека, пережившего максимальную активизацию своих внутренних, глубинных состояний, чувств и совершенно добровольно прошедшего опыт пограничных ситуаций.  

Реальное шоу, основанное на простых человеческих ситуациях, взятых и препарированных каждый раз в своих напряженно пограничных состояниях и проявлениях, предоставляющих человеку полную свободу выбора и его ответственности, оказалось созвучным не только исканиям театральной культуры. Оно отвечает общему культурному состоянию. Когда в самом конце 70-х гг. ХХ ст. Лиотар, Буврес размышляли об особенностях состояния постсовременности, актуализируя его "высокими", как правило, элитарными сферами жизнедеятельности – наука, экономика, политика, характер социальных связей, – то высказали идею, очень точно описывающую суть того, что представляет реальное шоу. Мир постсовременности обнаруживает возможность такого состояния, когда "каждый предоставлен сам себе. И знает, что этого "самому себе" – мало. <…> Это мир, в котором пережитые события становятся независимыми от человека… Это мир, где все "случается", происходит, однако без того, чтобы это было с кем-то, без кого-то, кто мог бы за это ответить" (курсив автора – Э.Ш.) [17, с. 44], они, вряд ли, предполагали, что описывают субстанциально значимые состояния реалити-шоу – одного из самых востребованных, актуальных и даже необходимых для массы обыкновенных людей начала XXI ст. явления. 
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Анотація

Е. Шестакова.  Реальне шоу: взаємодія мас-медійної і театральної культур

У статті розглядається момент різноманітного обігравання, подолання й руйнування меж емпіричної й естетичної реальностей реаліті-шоу в контексті взаємодії мас-медійної та театральної культур, які традиційно трактуються як культури, які в силу своєї природи, провідних властивостей, функцій, спрямовані на вкрай близькі, до нівелювання й погрози руйнування, взаємозв'язки з реальністю. Доводиться, театральність реального шоу – це багато в чому ілюзія театральності, але майже ідеальне втілення ідей Арто й Сартра: це досвід, знання й відчуття людини, яка пережила максимальну активізацію своїх внутрішніх, глибинних станів, почуттів та зовсім добровільно пройшла досвід межових ситуацій.

Ключові слова: реальне шоу, мас-медійна культура, театральна культура, пам'ять творчості, резонантний простір культури, прикордонні ситуації, театр жорстокості, театр ситуацій.
Аннотация

Э. Шестакова. Реальное шоу: взаимодействие масс-медийной и театральной культур

В статье рассматривается момент разнообразного обыгрывания, преодоления и разрушения границ эмпирической и эстетической реальностей реалити-шоу в контексте взаимодействия масс-медийной и театральной культур, которые традиционно трактуются как культуры, в силу своей природы, ведущих свойств, функций, направленные на крайне близкие, до нивелирования и угрозы разрушения, взаимосвязи с реальностью. Доказывается, театральность реального шоу – это во многом иллюзия театральности, но почти идеальное воплощение идей Арто и Сартра: это опыт, знания и ощущения человека, пережившего максимальную активизацию своих внутренних, глубинных состояний, чувств и совершенно добровольно прошедшего опыт пограничных ситуаций.

Ключевые слова: реальное шоу, масс-медийная культура, театральная культура, память творчества, резонантное пространство культуры, пограничные ситуации, театр жестокости, театр ситуаций.  

Summary

E. Shestakova . Real show: the interaction of mass-media and theatrical cultures

The article considers the moment of various playing up, overcoming and destroying the boundaries of empirical and aesthetic realities of real show in the context of the interaction between the mass media and theatrical cultures that are traditionally treated as cultures of  leading properties, functions, aimed at very close connection with reality. It is proved that theatricality of real show  is the illusion of theatricality, but almost perfect implementation of Artaud and Sartre’s ideas: it is the experience, knowledge and perception of man who lived through the strengthening of his internal deep states, feelings and went through the experience of border  situations absolutely  voluntarily.

Keywords: real show, mass-media culture, theatrical culture, creativite work memory, resonant space of culture, border situations, theater of cruelty, theater of situations.
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ОБЪЕКТИВИЗАЦИЯ КОНЦЕПТА СВОЙ / ЧУЖОЙ В РУССКОЙ ЯЗЫКОВОЙ КАРТИНЕ МИРА

В настоящее время оппозиция "свой-чужой" изучена достаточно обширно в целом ряде разных наук: социологии, политологии, культурологии, философии и др. Исследователи обращаются к данной проблематике, чтобы обнаружить, с одной стороны, параметры, по которым определяют принадлежность к той или иной области, с другой – смысловые и сущностные характеристики которыми наделяют "своих" и "чужих" в современном пространстве

Целью данного исследования является анализ особенностей объективизации в русской языковой картине мира концепта свой / чужой, представляющего одну из ключевых идей социального бытия человека.  В контексте поставленной цели актуализируются такие исследовательские задачи, как анализ эволюционных процессов в семантической структуре, установление соотношений составляющих компонентов и обнаружение тенденций в развитии концепта.

В антропологических лингвистических исследованиях ХХ ст. сформировались несколько направлений, рассматривающих трансформацию культурных смыслов в языке: классификация картин мира по типологическим признакам (Вяч.Вс. Иванов, С.М. Толстая и др.); анализ языковых средств презентации культурных смыслов (Ю.Д. Апресян, В.Г. Гак, А.Д. Шмелёв, Т.Н. Вендина); изучение аксиологических составляющих (Н.Д. Арутюнова, Е.М. Вольф и др.). Во всех исследованиях наиболее популярной является методика концептуального анализа, впервые разработанная еще Э. Бенвенистом. 

Оппозиция представлений свой / чужой  характеризуется древними эволюционными "корнями". К. Лоренц в своих трудах выявляет, что механизмы распознавания "своих" и "чужих" берут свою основу в формировании стереотипов, присущих всем живым существам на всех уровнях биологической эволюции, а впоследствии пронизывает все культуры, являясь, по слова Ю.С. Степанова, "одним из главных концептов всякого коллективного, массового, народного, национального мироощущения" [8, с. 126]. С культурологической точки зрения, представленной в работа Э. Бенвениста, Л.Н. Гумилева, Ю.С. Степанова, основное различие между составляющими концепта заключается в разнице стереотипов поведения – семейных, этнических, клановых. Так, Э. Бенвенист установил, что в индоевропейских языках "понятие свой  первоначально является осознанием кровного родства некоторой группы людей (рода, клана), в пределах которой человек осознает себя "свободным от рождения"…, и противопоставляет себя "другим" – чужим, врагам, рабам" Таким образом, понятия "свой" и "свободный человек" исконно связаны. Это прямо отражается и в связи соответствующих корней в русском языке" [8, с. 135-136]. 
Имеющиеся исследования концепта свобода (В.Н. Топоров, Т.В. Булыгина и А.Д. Шмелев, А.Д. Кошелев, А. Вежбицкая, Д.Н. Лихачев и др.), как и осмысление соответствующего понятия в русской философии XIX – начала XX вв. (И.В. Киреевский, А.С. Хомяков, В.Г. Белинский, Г.П. Федотов, Л.П. Красавин, Н.А. Бердяев и др.), позволяют говорить о том, что в русском сознании концепту свобода свойственны смыслы "идеальная, заключающая в себе нечто возвышенное; проникнутая высокими чувствами", "полная внутреннего содержания", "основанная на разуме, целесообразная", "предполагающая ответственность за совершенные действия", "предполагающая наличие богатства/денег" и др.
Ю.С. Степанов выстраивает градуальную шкалу развития концепта свой, на разных уровнях которой в индоевропейских языках появляются производные от исконного корня * sva от и-е. *suo-/sue-* – сам, собственный, свободный, а впоследствии – наименования племён и стран: сабины, свевы, самниты, Швабия и др. [8, с. 138]. Следовательно, ближайшим концептом  к свой становится концепт народ. 

Сема народ является базовой и для концепта чужой. Согласно одной версии, по этимологическим данным, "праславянский корень *tjudjь образовано с помощью суффикса  -j-ь от слова *tjud-ъ "народ". Так готы называли сами себя. … С этим словом в родстве находится и существительное чудь (истор.), возникшее в результате замены ъ–ь…. Им славяне называли не только готов, но и прибалтийских финнов, отсюда  название Чудское озеро. Из чужь "чужой" в результате оглушения ж–ш (после утраты гласности ь) возникло слово чушь "нелепость, бессмыслица, дичь" [11, с. 488].

По другой версии, изложенной в работе Ю.С. Степанова, чудь – народы, объединенные одним именем, издревле населяющие Северо-Восток России и район Чудского озера. Финские "самоназвания" чухна, чухонцы являются уже производными [8, с. 140]. 

Концептуальная оппозиция свой / чужой имеет структуру, которая отражает модель соответствующей ситуации: субъектом признака выступает личность (коллектив, народ) ощущающая / не ощущающая внутреннюю свободу в силу осознания наличия / отсутствия органических родственных, этнических или культурных связей себя с окружающими. В русском языковом сознании дихотомия свой / чужой имеет природную локализацию и связывается с родной землёй, а также с культурными и поведенческими традициями. При этом соотношение компонентов асимметрично: своё является широким органическим фоном, на котором "проявляются" фрагменты чужого.
Асимметрия  оппозиции свой / чужой  представлена уже в фольклоре: все "чужаки"-одиночки в сказках и былинах  являются заклятыми врагами родного ("своего") народа. Показательно и то, что, например, в исторических песнях 17 ст. индекс частотности определения "свой" составляет 378, "чужой" – всего 29 [7, с. 23, 56], в то время как производный от чужой концепт чудо становится неотъемлемой частью мифологического осмысления мира. 

Чудом (чудесами) обозначается "всякое явление, кое мы не умеем объяснить по известным нам  законам природы. Диво, необычайная вещь или явление, "– утверждает "Словарь…" В. Даля [2, с. 714]. Вторичные образования от исконного чудо охватывают всю сферу необъяснимого, объективизируя самые различные  культурные представления. Так, чудодей, - дейка в древнерусск. яз. обозначают "проказник, затейник, шутник"; чудесить и -сничать – "дивить, мудрить, хитрить; дурить, проказничать по умыслу"; чудотврец, -рица, чудоносец, - ница црк. – "совершающий чудеса веры"; чудище, чудовище – "сказочное животное, страшилище небывалого вида, многоголовый змий и пр." и т.д. [2, с. 715]. При этом все чудесное и необъяснимое является фрагментарным, редким проявлением. 
Семантическая структура семем свой и чужой образована компонентами, представляющими исконные смыслы концепта. Так, в "Словаре…" В. Даля приведено: "Свой – родня или сват, семейный; близкий друг; сосед; односелец, земляк; товарищ по делу, вообще, кто заодно с кем-то "[2, с. 581]. Далевское толкование отражает вектор развития семантической структуры семемы свой, заключающегося в постепенной утрате семы "кровное родство" и усилении семы "совместное дело".  

Местоимение свой возникло, вероятно, в результате сужения значения исходной семемы как интенсификатор притяжательности мой, твой, наш и т.д. Интересны архаические значения  производных от свой лексем, восходящие к семе родня: "Свойство – родство по женитьбе, по замужеству; сватовство. Они в свойстве, в сватовстве – свои по мужьям и жёнам. Свояси сщ. м. мн. – свой дом, домов, к дому, по домам" [2, с. 581]. 

Изменения в семантике семемы свойство происходили уже известным образом – постепенная утрата семы "родственные связи" и усиление семы "особенность, качество, принадлежность". Лексема свояси утратила самостоятельное значение и сегодня встречается исключительно в составе фразеологического выражения "уйти во свояси".
 Семантическая структура семемы чужой включает те же компоненты, но со знаком "минус": " не свой, сторонний; незнаемый, незнакомый; не родня, не нашей семьи, не из нашего дома; не нашей земли, иноземный" [2, с. 715]. Чужое для русских всегда проще, меньше, легче, своё – значительнее, больше, важнее. "Чужую беду на бобах разведу, а к своей и ума не приложу; Чужой дурак – смех, а свой дурак – стыд; Не верь брату родному, верь глазу своему кривому [2, с. 715], В чужом глазу соринку видишь, а в своем  бревна не замечаешь; Своя рубашка ближе к телу и т.д., "– гласят русские пословицы. 

Следовательно, для архетипа русского сознания характерно "количественное преобладание" компонента "свой" над "чужим".

При этом у компонента чужой неминуемо возникают отрицательные коннотации: враждебный, опасный и т.д.

И уже говорю я не маме,

А в чужой и хохочущий сброд:

"Ничего! Я споткнулся о камень,

Это к завтраму все заживет!"

Выраженные негативные оценочные коннотации содержат и производные от чужой семемы: чужеверный народ – " что живет не своим двором,… бездомок"; чужеумиться – "послушаться в чем-нибудь кого-либо другого, делать по его наставлению. –умок – кто живет чужим умом "; чужемужняя женщина – приносящая горе и страдания: чужемужнюю жену любить, с нею и плакаться [2, с. 715]. 

Широчайший спектр негативных коннотаций приобрело слово чужбина– "чужая сторона, место вне родины, оседлости": Одна сваха чужбину хвалит [2, с. 715]. 
В русской поэзии ярко представлены такие коннотативные семы семемы чужбина, как несвобода, неизведанность, чуждость, тоска, смерть и др., Так, чужбина в стихотворении Александра Блока выступает образным эквивалентом последнего пристанища:
В чужбину по гудящей стали
Лечу, опомнившись едва,
И, веря обещаньям дали,
Твержу вчерашние слова.

Теперь я знаю: где-то в мире,
За далью каменных дорог,
На страшном, на последнем пире
Для нас готовит встречу бог.

И нам недолго любоваться
На эти, здешние пиры:

Пред нами тайны обнажатся,
Возблещут новые миры .

Чужая земля в стихах Константина Симонова сравнивается с преисподней, несет коннотацию холода и смерти:

Но вдруг в чужой земле, куда войной

Забросило тебя, как в преисподню,

Вдруг скажет кто-то, встретившись с тобой,

О москвичах, приехавших сегодня….

А все-таки сквозь старость и метель

Мелькнут в душе неясные картины:

Гитара, ночь и русская артель

Средь ледяного холода чужбины.

В стихах современной молодой поэтессы Татьяны Охомуш чужбина – концентрация
пустоты и тоски: 

В далекой чужбине
Лишь голь голытьба, 
Как в Храме, в пустыне 
Живая вода. 
Она напаяет 
Купиновый куст, 
Но то не береза, 
Здесь мертв русский дух.
В границах названного концепта, в зависимости от экстралингвистических факторов способны актуализироваться или нейтрализовываться разнообразные оппозиции, сформированные на базе различных признаков.

В контексте межличностных и социальных отношений такая асимметрия приводит к тому, что осознание "мы – народ"  является приоритетным для  осознания "я (ты, он)  – личность ("не такой, как все")". Ю.Е. Прохоров и И.А. Стернин, характеризуя коммуникативное поведение русских,  выделяют соборность (общинность, артельность) как русский национальный приоритет: "В русском сознании сильно сужена сфера морально дозволенных личных интересов человека… поэт И. Губерман писал: "Мы строим счастье сразу всех и нам плевать на каждого" [5, с. 101]

Можно в целом согласиться с  мнением А.В. Сергеевой, которая объясняет это явление следующим образом: "Россия не переживала Ренессанса, идея неповторимости каждого человека не привлекла к себе особого внимания в русской культуре. Гораздо чаще среди русских было стремление "жить как все", "не выделяться" (т.е. во всём быть "своим" – И.К.). И не случайно, что в ответе на вопрос "Что для вас самое главное в жизни?" русские отвечают: "равенство возможностей для каждого человека" (72,3%). И ещё: "жить как все гораздо лучше, чем выделяться среди других" (64,7 %), а вот "стать яркой индивидуальностью", "не быть как все" предпочитает только 31, 9 %  русских" [6, с. 144].

Советская система  ценностных ориентиров, социальная структура общества значительно деформировали традиционный русский архетип. А.В. Сергеева отмечает: "Взамен традиционных моральных принципов в сознание людей насильно вбивались идеологические постулаты: "Кто не с нами – тот против нас", значит, "он – враг народа" … Вот почему в 20-е годы стал возможен такой чудовищный случай в глухой сибирской деревне, когда юный пионер по имени Павлик Морозов донес на своего отца…  Пропаганда сделала его национальным героем…" [6, с. 140]. 

Изменения семантического поля дихотомии "свой/чужой" происходят и в 70-е годы ХХ столетия в связи с развитием клановой системы в российском обществе. "Повсюду, где есть творческие профессии, существует круг "избранных". Для клана характерно трогательное отношение к "своим" (и их женам, мужьям, детям) и холодное, (даже раздраженное) отношение с тем, кто пытается извне "прорваться в этот круг" [6, с. 160] – "чужим". Эту систему не разрушило даже падение империи. 

Деформация этнического архетипа привела к тяжелейшим последствиям морально-этического и социального плана, среди которых не последнюю роль  в жизни общества играют личная безответственность, растворенность в коллективе своих, ориентация на внешние поведенческие стандарты, воинствующий антисемитизм и "антикавказский синдром" и др.

В исследовании А.А. Аминовой "Чужой мир в русском тексте (взгляд билингва" представлен глубокий анализ вербальной  объективизации оппозиции свой/чужой в современной прозе. Автор пишет: "Разные концепты по-разному связаны друг с другом, влияя и накладываясь друг на друга. Так, обнаруживается теснейшая связь концептов "свои – чужие" и "союзы людей", "мир, вселенная, земля", "родина", "язык", поскольку "мир – это место, где живут люди моего племени, моего рода, место, хорошо обжитое, хорошо обустроенное, где господствуют наши законы, наши порядки, оно отделено от того места, где живут те, чужие, не наши, они могут угрожать нам" [1]. Тот, кто не соответствует среде, где действуют "мы", является чуждым ей. Сравн.: "А натур утонченных в коллективе недолюбливают" (КП. 15.04.2000); "Меня обвиняли в нежелании "приобщиться к среде", в надменном щегольстве французскими и английскими выражениями, которые попадали в мои русские сочинения" (В. Набоков).  В своей повседневной жизни каждый человек, – утверждает современный социолог Э. Гидденс, – "не может полностью абстрагироваться от деления культурных явлений и процессов на свои (традиционные, постоянно повторяющиеся в окружающей действительности) и чужие (нарушающие традицию, эксклюзивные и относительно редко встречающиеся в родной для индивида среде), а потому, во многом бессознательно, "втискивает" свои культурные впечатления в рамки жесткой дихотомии свой / чужой. И если в теории, путем известного интеллектуального напряжения, еще возможно абстрагирование от концепта свой / чужой, преодоление дихотомичного членения мира, то в культуре повседневности концепт свой / чужой является непреодолимой оппозицией" [1] .

 Глубинные морально-этические причины этого явления были рассмотрены известным философом-просветителем начала ХХ ст. Н.О. Лосским, который писал: "Фактически мы встречаем на каждом шагу взаимную непроницаемость различных культур, холодную чуждость их друг другу и обособление. Этот факт подмечен Шпенглером и возведен им в ранг непреодолимого закона. В действительности, однако, такая непроницаемость и отталкивание существует лишь в той мере, поскольку нация не осуществляет своего идеального назначения, поскольку в её творчестве искажение добра и воплощение отрицательных ценностей….  Чтобы не было какофонии наций, необходимо, согласно учению Соловьёва, применить заповедь Иисуса Христа "Люби ближнего, как самого себя",  также и к общению наций: люби все другие народы, как свой собственный" [3, с. 136-137].
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Аннотация

И. Колтуцкая. ОБЪЕКТИВИЗАЦИЯ КОНЦЕПТА СВОЙ / ЧУЖОЙ В РУССКОЙ ЯЗЫКОВОЙ КАРТИНЕ МИРА

В статье рассмотрены наиболее характерные особенности объективизации концепта свой / чужой в русском языковом сознании.  Главное внимание уделено функционированию семантической структуры семем – составляющих компонентов дихотомии, проанализированы языковые средства презентации асимметрии.
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Summary

I. KOLTUTSKAYA. objectification of the CONCEPT "one's own / other’s" in the RUSSIAN LANGUAGE view OF the world

The article focuses on the most typical features of objectification of the concept "one’s own / other’s" in the Russian language consciousness. The main attention is paid to the functioning of the semantic structure of sememes which are the components of dichotomy. The author analyses language means of asymmetry presentation.
Keywords: concept, sememe, semantic component, asymmetry, dichotomy.
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кандидат філологічних наук, доцент кафедри теорії і практики перекладу Херсонського національного технічного університету
переклади філософської та інтимної лірики Анатолія Онишка в контексті оригінальної творчості: теми, мотиви, образи

Анатолій Васильович Онишко – відомий український перекладач, а також – маловідомий – поет. За життя письменника вийшло друком чимало видань, де публікувалися його політичні памфлети, рідше – поезія.  Єдине дослідження О. Тебешевської – стаття "Йду назавтра в гори…" [8] є спробою осягнути "поезію, в якій звучать карпатські мотиви" [8, с. 223]. 

Художній переклад і оригінальна творчість за висловом М. Новикової "взаємопроростають" одне в одне [2, с. 9], а тому перекладацький доробок майстрів слова треба розглядати в контексті їхньої оригінальної творчості. Переклади А. Онишка різноманітні за жанровою, мовною та авторською палітрою. У доробку – переклади з 11 мов творів 41 автора. Жанри перекладених творів – вірші та поеми, ліро-епічна поема, фантастичні оповідання, повісті, пригодницький роман, публіцистичні та наукові дослідження. Охоплено всі три роди літератури: лірику, драму і епос.  

Матеріалом дослідження поетичної спадщини А. Онишка є три видання збірки "Замкнуте коло" [3; 4; 5], до яких входять усі віршовані твори майстра – власні і перекладені. За висловом Ю. Ярмиша, "переклади у книзі оригінальних віршів – завжди показник органічного ставлення цього поета до перекладу, невипадкового вибору авторів"  [2, с. 17].  

Віршовані твори в доробку А. Онишка можна умовно поділити на політичні, філософські, пейзажні та інтимно-ліричні. У ланці досліджень ми намагатимемося зробити огляд усієї поетичної спадщини А. Онишка, власної та перекладацької, та виокремити особливості його лірики, а також встановити зв’язок між контекстами власної та перекладацької творчості митця.  В цій статті ми звернемося до творів філософської та інтимної лірики у власній та перекладацькій творчості майстра. 

На відміну від громадсько-політичної, вагома частина інтимної лірики А. Онишка присвячена експліцитному змалюванню Батьківщини через пейзажі та філософські роздуми над її долею. Показовими є вірші, у яких постають образи рідного краю та його народу: "20. Джура" [5, с. 27], "Танцювали срібні гуцули…" [5, с. 36]. У цих та інших віршах поет використовує слова-реалії, через які змальовує свою країну: "бойки", "гуцули", "бартки", "постоли", "яскина", "обереги", "джура". Так само, через реалії, змальовує перекладач і інші краї: у "Вірші Манерія" герой сурмить у "сурми" [5, с. 220], у поезії Вальтера фон дер Фогельвайде згадується Віденський двір [5, с. 222].  

Образи природи пронизують ледь не кожен ліричний вірш майстра: інтимну лірику (вірш "7. Дивна мелодія" [5, с. 15]), філософські вірші (вірші "1", "2", "3" з циклу "Другий вінок" [5, с. 17], вірш-мініатюру "Не поспішай, спинися, пані Доле…" [5, с. 35]), вірші-роздуми (вірші "3. Сестрі" [5, с. 21] і "19. Муза темна" [5, с. 26-27]), пейзажну лірику ("15. Модрина" [5, с. 25], цикли "З міражних вимірів" [5, с. 35-48]), "Монодія на згубу прекрасного кишенькового ножа", присвячений Карпатам [5, с. 48-54].

Висока художність поезії у якій, "здається, навіть тиша розмовляє з пожовклим листям, із безкраїм небом, із мовчазними зорями, щоб віднайти межу між матеріальним і духовним, реальним і містичним" [9, с. 2], широкий спектр інтерпретацій якої дає можливість кожній людині віднайти свою духовну неповторність, яка просякнута всеохопною любов’ю до Карпат, де образи "творять дивовижну знакову цілісність, котра є виявом духовно-естетичного образу нації" [8, с. 227] ще чекає на майбутніх дослідників і поціновувачів. Натепер поезія А. Онишка вже надихнула композитора С. Андрущака на музику і спів [9, с. 2]. 

Показовим елементом у розмаїтті мотивів і тем віршів і перекладів А. Онишка є філософськє сприйняття дійсності крізь призму природи. Так, у вірші  "Чортове Корито" поет пише: "Та все ж іду в гірське Корито / В надії відшукати храм" [5, с. 40-41]. У цьому вірші є ще один (імпліцитний) контекст – біографічний, який допомагає осягнути творчість А. Онишка. У інтерв’ю івано-франківській газеті "Експрес" читаємо:  "вірш… саме про це місце, де я пас корови, на березі річки, під скелею. Для себе я назвав цю скелю Чортовим Коритом. Коли я приходив сюди малим, то чув дивну музику, ніби ангельські хори. А якось прийшов туди і не почув більше хорів. Тоді я зрозумів, що моє дитинство скінчилося… мені було чотирнадцять років" [7, с. 17].   

Особливий світ Карпат, змальований митцем, "кличе творчу особистість, сприйнятливу до краси, закорінену в рідну землю, до осягнення філософських істин життя, власної внутрішньої сутності," – зауважує О. Тебешевська [8, с. 224]. Зв’язок із природою в поезіях та перекладах багатоаспектний: "людина – природа", "природа – духовність", "природа – творчість". 

Наріжним мотивом перекладацької та власної творчості А. Онишка є зв’язок людини зі світом природи, природи – з часом. У вірші "15. Хронологія гірського потоку" з промовистим підзаголовком "До філософії самознищення" часова градація "мільйони років – тисячоліття – віки – літо – сьогодення" є метафорою  втрати людством духовності, яка показана через знищення природи: "Соляркою просочена земля, / Бляшанки і поліетилен – / Байдуже одкровення / Сьогодення" [5, с. 67-68]. Той самий мотив – у перекладах поезій А. Слуцького "Пригода в мікрокосмосі", "Квіти", "Донечка", "Сон про червоне листя", "Прощання з Землею": "Відбув ракетою / останній мешканець планети… узяв із собою / у простір / сім водосховищ / штучної води… Запала мертва тиша" [5, с. 188].

Природа для Онишка-поета та перекладача – засіб душевного очищення, рецепт зцілення духу: "Я нечисть всю, рудий намул і смоли / Випльовую у всеочисне море" [5, с. 229] – переклад мініатюри С. Ґеорге,  "Лягай у воду /…/ Змивай із себе сіль зневіри" – вірш А. Онишка "8. Перепочинок" [5, с. 53]. Так само перегукуються мотивом нескореності духу, показаним через образи природи вірші А. Онишка "Модрина" ("Коли пролетіла / Негоди навала, / Стояла / Серед краси неозорої / Модрина / З корою чорною" [5, с. 25]) та "Осінь" А. Слуцького ("Конає світ. / Мов три змії, до небокраю / лине трьох тополь відтіння" [5, с. 190]).  

Наступний мотив у власному та перекладацькому доробку поета – філософські роздуми про людину, її долю та місце у світі. До них належать вірші А. Онишка "9." з циклу "Вінок перший. Вінок збентеженості" [5, с. 16], "1.", "6.", "7. Про барса" [5, с. 17-18] з циклу "Другий вінок…", поезія "Визнання" [5, с. 45] цикл "Третій вінок…" [5, с. 20-28]. Ця тема відбивається у перекладах: віршів Ф. Ніцше "Один Людино, Слухай!" [5, с. 195] та "З високих гір. Пісня наостанок" [5, с. 206-208]; вірша "Як корабель в безмежнім океані" Е. Спенсера [5, с. 214].  

Змалюванню людини та філософським роздумам над її земним шляхом присвячений цілий цикл творів, жанрову специфіку якого вдало визначив Й. Мандельштам: "присвяти та передчуття" [1, с. 239]. До них належать: вірші А. Онишка  "Маестро" [5, с. 37-38], "Портретові Едгара По" [5, с. 60], "Минуле – прийдешньому" [5, с. 46], "Скрадався світанок, поблід Оріон…" [5, с. 43] та "Ступаю твердо в сутінки й туман" [5, с. 45]; переклади "Нічної пісні мандрівника" Й.-В. Ґете [5, с. 212], "Що ось небавом вже кінець сувою" з поезії Мелеагра з Ґадари [5, с. 216], мініатюра "Пергаментом біленьким час" Ґ. Келлера [5, с. 217]. 

Тема людина-митець також хвилювала А. Онишка. Їй він присвятив поезію "Маестро" [5, с. 37-38], вірші "Перекладач поезії" [5, с. 68], "Портретові Едгара По" [5, с. 60],  мініатюру "3. Чи так було у всі віки…" [5, с. 29], переклади з Ф. Ніцше – вірш  "Пісня старого штукаря" [5, с. 198-201], інтерпретацію вірша Е. Арендта "Венера Архипенка" [5, с. 209], переклад вірша Х. Манріке "Ні, не муз я закликаю…" [5, с. 215], віршів "Поле, на якому нині…" [5, с. 226] та "А вже коли здолає втома…" [5, с. 227] з доробку Кальдерона. 

Для глибшого розуміння декотрих з віршів та перекладів А. Онишка треба зануритися у контекст особистості перекладача, ознайомитися з його оточенням. Наприклад, вірш  "Маестро" написаний на спомин померлого друга, художника В. Жураківського, а рядки тексту "Не вдобру пору, надто рано / Повернулася з ловів / Рубенсова Діана" [5, с. 37-38] – не просто алегорична метафора смерті творчої людини, а алюзія, зрозуміла усім, хто хоч раз був у квартирі  Онишків і бачив репродукцію картини Рубенса "Діана, що повернулася з ловів", написану і подаровану А. Онишку В. Жураківським.  Творчими вподобаннями перекладача можна пояснити і його вибір для перекладу твору Е. Арендта "Венера Архипенка" [5, с. 209], так само присвяченого українському художнику та вірша "Померлий солдат" А. Слуцького [5, с. 186]. 

Так само неможливо зрозуміти інтимну лірику А. Онишка поза  біографічним контекстом, адже кожен вірш присвячений певній жінці, музі поета. Мотиви кохання у його поезії звучать у різних тональностях: збентежено, як от у вірші "4." з циклу "Вінок перший. Вінок збентеженості" [5, с. 14], філософськи – вірш "3." [5, с. 14], риторично – вірш "7. Дивна мелодія" [5, с. 15], таємниче – вірш "8. Довершеністю ти прийшла у світ…" [5, с. 15-16], буденно – вірш "9." [5, с. 16], тендітно – вірш "4." [5, с. 21] з циклу "Третій вінок. підсумок незбагненності", печально, як у вірші "7. Листопад" [5, с. 22-23], грайливо – вірш "Дорогою через ліс" [5, с. 43], щасливо – вірш "Щасливий, хоч обдурений" [5, с. 30]. 

У перекладацькому доробку – інтерпретації майже усієї трагічно-філософської любовної лірики Е. По [6], філософського вірша "Дискусія про вік" Р. Данецького [5, с. 192], патетичної поеми "У рік різдва лучилась дивина…" [5, с. 195-198] та грайливої "Пустеля шириться... " [5, с. 201-205] і творчості Ф. Ніцше, сатиричних віршів-мініатюр Дж. Грейвуда "Ушановує Марію Тюдор" [5, с. 216] та Кальдерона "Щоразу, як тебе зустріну…" [5, с. 225-226]), переклад уривків з гумористичних творів В. фон дер Фогельвайде [5, с. 221-224].  

До звучання кожного вірша, до жанру та часової віднесеності перекладів, А. Онишко обирає відповідну тональність. Уривок грайливих віршів "98, 26" з  В. фон дер Фогельвайде звучить "Запитують чимало, / То хто ж моя кохана, / Якій служу, якій усе б віддав. / Мені аж нудно, / Та відповідаю: "Їх маю три, / Яким служу, а мрію про четверту""[5, с. 224], наче перегукується з ним жартівливий вірш А. Онишка "Астрологічне": "Я не мисливець, бо мисливці – вбивці, / Та ласий полювати дичину … / Уполював, як щиро, не одну" [5, с. 36-37]. Мінорно-філософськи звучить мініатюра українського поета "Шалена розкіш в тім, що ми не розминулися" [5, с. 42] і тужливо їй відповідають рядки перекладу мініатюри Кальдерона "Лаштунки клятв, відтак слова лукаві…" [5, с. 226]. 

Однією з визначальних рис стилю А. Онишка є його іронічність. У віршах вона виявляється на різних рівнях. Наприклад, на структурному:  цикл поезій "Третій вінок. Підсумок незбагненності" починається віршем під назвою "1. Епілог на початок" [5, с. 20], а вірш "7. Про барса (Триптих з прозовим епілогом)" має за епілог єдиний рядок: "Навіть коли поранений" [5, с. 19]. На змістовному рівні іронія виявляється через прийом словесної гри: у вірші "Не обзивайте" автор підмінює прикінцеву риму "тигриць – ослиць" і глузливо пояснює її у епілозі [5, с. 36], у вірші "Полюбляють лірики" поет зіштовхує високе з низьким ("ліриків" з "п’янкою"), переосмислює банальні сентенції ("взяти у розвідку", "піти по трупах") [5, с. 66]. 

Весела вдача поета була тим контекстом, який обумовив самоіронічне звучання його поезії: у творі "12. Програмний вірш" [5, с. 24] спостерігаємо зміну інтонацій від самоіронії до філософії, у поезіях "18. Епілог" [5, с. 34] та "Спинися-но, віршомазе…" [5, с. 38] автор, підтрунюючи, звертається до самого себе, висміює власні вади у віршах-мініатюрах "Зірвався, наче камінь з пращі…" [5, с. 39] та "Мені – ледачому завжди неробі…" [5, с. 39]. Глузливе ставлення А. Онишка до дійсності допомогло йому перекладати співзвучних за світосприйняттям митців. Наприклад, у поезії Ф. Ніцше "Пустеля шириться: біда тому, хто у собі пустелю носить" читаємо рефрен: "Адже я прибув з Європи, / Що нічому вже не вірить, / Мов під старість молодичка" [5, с. 202], або рядки "Чеснот оглушливе виття / Перекриває / Жар душі …" [5, с. 205] чи "Забув молитву, лайку, люд, богів" [5, с. 207] (поема "З високих гір"), у яких комічний ефект досягається шляхом зіткнення слів високого та низького регістрів, так само, як і у перекладі вірша Кальдерона "Згас єдиний мій маяк" ("Покіс вмерла! Хай спочине! / З нею – накладна перука" [5, с. 225]), або уривок із книжки "По той бік добра і зла", який викликає посмішку через гру слів і змістів: "Вояк, котрий з собою сам зчепився? / З собою сам в завзятій боротьбі / Знеміг в своїй звитязі далебі" [5, с. 206] – типова комедія ситуацій (!).  

На жанровому рівні впадає в око значна кількість епіграм – вірш "10." з циклу "Вінок останній…" [5, с. 32], поезія "Не шкодував Господь на тебе вроди" [5, с. 39], переклад вірша Ґіо з Провена "Вони цуралися брехні" [5, с. 218], з Міло з Сен-Амана  – мініатюри "Не чув я нагайки…" [5, с. 219] та "Маю простацьку відразу…" [5, с. 219], з Фортуната "З чорним серцем цей муж…" [5, с. 220], уривки з В. фон дер Фогельвайде  [5, с. 221-224]. 

Отже, корпус ліричних поезій та перекладів А. Онишка, до якого належать вірші про природу, інтимно-філософська лірика, епіграми, поєднаний філософським сприйняттям дійсності крізь призму природи, особливою метафоричністю та образністю, іронічністю світосприйняття, мотивами багатогранного – від щастя до печалі – кохання, нескореності людського духу, роздумами над долею людини і її місцем у світі, роллю митця у соціумі.    

Вищенаведені факти засвідчують невід’ємну спорідненість власної творчості та перекладів А. Онишка, які становлять єдиний творчий доробок, взаємодоповнюють одне одного у жанровому аспекті, а також гармонійно взаємопов’язані ідейно, тематично і стилістично. У ліриці та перекладах А. Онишка реалізувалися контексти творчої особистості митця, його інтерпретаційної перекладацької настанови, культурно-мистецьких запитів та вподобань.
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Анотація

О. Мазур. переклади філософської та інтимної лірики Анатолія Онишка в контексті оригінальної творчості: теми, мотиви, образи

Наведена стаття є оглядом перекладацького та ліричного доробків філософської та інтимної лірики Анатолія Онишка. Зокрема, висвітлено їх взаємозв’язок, проведено паралелі на семантичному, ідейно-тематичному, філософському рівнях, доведено єдність доробку поета і перекладача у наріжних мотивах та способах їх текстуального втілення, розкрито численні контексти, які реалізуються у творчості майстра. 
Ключові слова: творчість, переклад, філософська лірика, інтимна лірика, тема, мотив, образ, контекст.

Аннотация

Е. МАЗУР. ПЕРЕВОДЫ ФИЛОСОФСКОЙ И ИНТИМНОЙ ЛИРИКИ АНАТОЛИЯ ОНИШКА В КОНТЕКСТЕ ОРИГИНАЛЬНОГО ТВОРЧЕСТВА: ТЕМЫ, МОТИВЫ, ОБРАЗы

Данная статья является обзором переводческого и лирического наследия философской и интимной лирики Анатолия Онышка. В частности, освещена их взаимосвязь, проведены параллели на семантическом, идейно-тематическом, философском уровнях, доказано единство творчества поэта и переводчика в основополагающих мотивах и способах их текстуального воплощения, раскрыты многочисленные контексты, которые реализуются в творчестве мастера.

Ключевые слова: творчество, перевод, философская лирика, интимная лирика, тема, мотив, образ, контекст.

Summary

E. MAZUR. TRANSLATIONS OF ANATOLIY ONYSHKO’S  PHILOSOPHICAL AND INTIMATE LYRICAL POETRY IN THE CONTEXT OF ORIGINAL CREATIVity: THEMES, MOTIVES, IMAGES

This article is a review of Anatoliy Onyshko's philosophical and intimate poetries and translations heritage. In particular, their interdependence is highlighted; semantics, ideological and thematic, philosophical levels are concurrently considered; the unity of the poet and tanslator's heritage in fundamental motives and the ways of their textual implementation is proved; multiple contexts realized in the master's creative work are detected.  

Keywords: creative work, translation, philosophical lyrical poetry, intimate lyrical poetry, subject, motive, image, context. 
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V. Demchenko. New view of the English poetry  in the early twentieth century 

В.Демченко. Новый взгляд на английскую поэзию начала ХХ века

НОВИЙ ПОГЛЯД НА АНГЛІЙСЬКУ ПОЕЗІЮ ПОЧАТКУ ХХ СТОЛІТТЯ

Чернокова Є.С. Англійська лірика 1900 – 1920-х років і становлення модернізму: Монографія / Є.С. Чернокова. – Харків: Компанія СМІТ, 2013. – 364 с.
"Поезія передує прозі – це усвідомлювали вже за часів античності", – писав М.Л. Гаспаров. Це особливо помітно на зламі віків, коли поезія завжди була в авангарді, як, наприклад, у період романтизму. Але у наш час майже тотального панування прози поезія нечасто стає предметом пильної критичної уваги. Тому такою важливою видається рецензована монографія, що присвячена саме ліриці. "Прозаїзація" поезії (Е. Томас, Д.Г. Лоренс, Е. Павнд, Т.С. Еліот); "нове життя" фрагментарної форми, яка базується на радикально змінених сутнісних для лірики відносинах "автор-герой-читач" (Е. Павнд, Т.С. Еліот); розрив традиційної зв’язки "трагічне-героїчне" ("окопні поети"); полівалентне слово на зміну слову жанровому; способи інтеріоризації культури у просторі поезії – лише деякі проблеми, що прояснюють вектори аналізу історичного буття англійської лірики у просторі поезії початку ХХ сторіччя.
Перший розділ роботи присвячений поезії георгіанців. Довгий період майже одностайного в критиці "відчуження" георгіанства від "великої" літератури на тлі панування у критиці зосередженості на модерністській естетиці та поетиці у роботі став предметом уважного аналізу природи георгіанського реалізму, що наслідує традиції від Вордсворта до Т. Гарді та А. Гаусмена. Наголошується, що антиномії англійського та наднаціонального ("культурного"), сільського та міського, суб’єктивного та імперсонального, жанрового та метажанрового контекстів, традиційність та експериментування з технікою вірша у поезії георгіанців і модерністів не можуть закреслити їх спільних прагнень до нової семантики та поетики вірша.

Дослідження розгортається послідовно, згідно зі своєю внутрішньою логікою: другий розділ присвячено літературі "Великої Війни", а за незначним виключенням, усі, кого зараз відносять до "окопних" поетів, до війни були георгіанцями або за прямою участю у проекті Едварда Марша, або за світосприйняттям. Досліджується семантика та поетика деміфологізації героїчного у творчості "окопних" поетів: оголена правда натуралістичних описів жахіть війни (З. Сассун,  Р. Грейвз); "Жаль Війни" замість захоплення подвигом (В. Овен); метафоричне бачення долі солдатів, що втратили "мед" та "золото", аби стати тільки "твердим та холодним" залізом (А. Розенберг).

Майже повна відсутність міфології та інтертексту, природа як змістоутворюючий елемент усіх його поезій, семантика пасторального контексту, що забезпечується поетикою "незв’язних вражень", розмовна ідіома – ось ті парадигматичні риси поезії Едварда Томаса, що являють себе повною мірою у порівнянні з поезією Р. Фроста та Т. Г’юза, як доводить дослідниця у третьому розділі роботи. Взагалі цей розділ цікавий принаймні з двох причин. По-перше, він відкриває абсолютно невідоме для українського та російського читача та науковця ім’я великого і шанованого на батьківщині поета. По-друге, це відкриття супроводжується, вже традиційно для наукового почерку Є. Чернокової, максимальною увагою до поетичного тексту, для аналізу якого широко залучаються не тільки новітні здобутки знаних дослідників семантики та поетики лірики (М. Гаспаров, М. Гіршман, С. Бройтман, Б. Корман, Ю. Левін, О. Жолковський, Т. Цив’ян та ін.), але й "голоси" великих поетів сучасності (Й. Бродський, О. Седакова).

Спонтанність як основа естетики й поетики (неналежна увага до технічної відточеності вірша), Лоренс і традиція (В. Вулф наголошувала, що не наслідував жодної), Лоренс та імперсональність ("постромантична демонстрація власних почуттів" – Д. Елліс) – саме в цьому "полі" проходять до цього часу дискусії щодо того, чи можна вважати Лоренса модерністом. Спираючись на вже зазначену притаманну їй пильну увагу до тексту, авторка дає змогу побачити усю поетичну спадщину Лоренса у проблемному ракурсі. Так, філологічний аналіз низки поезій Лоренса зі збірки "Birds, Beasts and Flowers" (1923) наочно демонструє особливості семантики та поетики міфологізму та антропоморфізму цих поезій – своєрідного підсумку художніх пошуків митця та найвищого досягнення Лоренса-поета. Філологічно переконливим є уважне прочитання циклу про черепах із цієї збірки, що надає наочні свідоцтва не тільки повної семантичної та поетикальної трансформації жанрової суті оди. Поет Лоренс доводить самостійне існування автономного щодо людини світу тварин, того, "що цей світ – не власність людини, адже він постійно вислизає з пасток-обіймів, культивованих людьми з їх власним важким тягарем чи-то міфології, ніцшеанства або сучасного екологічного мислення" [1, c. 261].

Лірика поетів-модерністів представлена в останньому розділі та, що вагомо, у контексті взаємозалежності та діалогу з попередньою традицією та сучасною поезією. Особливо хочеться відзначити вперше здійснений в українській та російській науковій практиці філологічний аналіз циклу Езри Павнда "Г’ю Селвін Моберлі". Авторка слушно зазначає: "Складна взаємодія двох ліричних героїв першої і другої частин циклу завдяки опорі на попередній культурний досвід, майстерній зміні жанрів, постійним варіаціям в інтонації та метриці вірша дозволяє створити портрет сучасного художнього часу, що "вимагав" нової поезії" [1, с. 327].

Монографія заповнює історико-літературну лакуну, яка існує в українській та російській науці, відкриваючи нові для нас імена, що, тим не менше, давно вже стали національними класиками (Руперт Брук, Айзек Розенберг, Едвард Томас). Англомовний поетичний дискурс цього періоду у критиці майже повністю виглядав як авангардистський (імажизм, вортицизм) або модерністський (Еліот, Павнд). Авторка роботи, не відкидаючи закономірності появи та розвитку модернізму в англійській поезії, наголошує, що "еволюція" Едварда Томаса та "окопних поетів", була такою ж важливою для формування англомовного поетичного дискурсу початку ХХ століття, як і "революція" Павнда та Еліота, а надто з точки зору продовження та розвитку англійської поетичної традиції. 

Дослідження вирізняється цілісністю та системністю, відповідністю обраної методики меті та завданням, переконливістю аналізу аспектів поетики та семантики поетичних творів, які розглядаються в широкому історико-літературному контексті. Авторка роботи вводить до наукового обігу імена та художній досвід поетів, що їм притаманна власна інтонація (експресіонізм Розенберга), голоси яких органічні епосі та зберігають художнє значення (творчість Едварда Томаса), незважаючи на ефектне звучання експериментальної поезії (імажисти, Павнд, Еліот). 

Наукова цінність монографії – ще й у тому, що історія та теорія літератури знайшли в роботі органічне поєднання. Одним із прикладів є дослідження змін у жанровій природі лірики через ретельно проведений текстовий аналіз поетичних творів "окопних поетів" і Едварда Томаса, Лоренса та Павнда, здійснений на тлі минулої традиції та майбутньої перспективи, що унаочнює тенденції жанрових метаморфоз в англійській ліриці.

Таким чином, результати роботи впевнено свідчать про те, що англійська лірика першої третини століття, як у зародку, мала всі ті смислові вектори та художні ферменти, що забезпечили продовження національної традиції та зумовили подальший розвиток англійської лірики ХХ століття.

Структура монографії логічна й умотивована: дослідження виглядає як самостійний розділ у "класичній" історії англійської літератури, який, менше з тим, містить глибокі та ґрунтовні "критичні портрети" цілої низки поетів, що до цього часу залишалися у "тіні". Але розділ, присвячений поезії георгіанців, думається, був би ще більш переконливим, якби принципи георгіанства були виявлені у "поетичній практиці" одного з найбільш знаних його представників – Руперта Брука.

Монографія Євгенії Семенівни Чернокової "Англійська лірика 1900 – 1920-х років і становлення модернізму" написана на високому науковому рівні. Матеріали дослідження можуть бути включені до фундаментальних лекційних курсів з історії всесвітньої літератури, а також стати основою спеціальних курсів з англійської поезії XX століття та семінарів, присвячених аналізу поетичного тексту. Усі ті, хто просто цікавиться англійською поезією, теж знайдуть у книжці багатий матеріал для перегляду деяких усталених стереотипів та розширення свого уявлення щодо розмаїтої картини англійської лірики початку ХХ століття. 
А.В. Леденёв
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Рецензия 
на монографию А.А. Степановой "Поэтология фаустовской культуры. "Закат Европы" Освальда Шпенглера и литературный процесс 1920–1930-х годов". – Днепропетровск: Днепропетровский университет имени Альфреда Нобеля, 2013. – 496 с.

Исследование А.А. Степановой посвящено проблематике, которая в последнее время стала предметом интенсивной гуманитарной научной рефлексии. Филология, психология, искусствознание, социология, философия – все эти научные дисциплины активно интересуются не столько анализом автономных духовных или гносеологических начал, сколько их изменчивым взаимодействием. Изучение тех или иных поэтологических аспектов фаустовской культуры представляется невозможным без выхода за пределы субъективности, без соотнесения индивидуальных художественных миров с наиболее влиятельными концепциями культуры, в частности, с концепцией "заката" европейской цивилизации и умирания культуры, художественно воплощенной в книге О. Шпенглера. В исследовании А.А. Степановой сделан серьезный шаг именно в этом направлении. 

Книга Шпенглера "Закат Европы" сама по себе – явление не просто заметное, но исключительное в плане влияния на художественные практики первой трети ХХ века, а современная гуманитарная наука настоятельно требует взглянуть на любое подобное исключение как на форму проявления закономерности – пусть такой закономерности, отыскать которую очень непросто. Автор монографии справилась со своей задачей достойно. 

Во-первых, точно выявлены и интересно объяснены мифопоэтический потенциал и поэтологические подтексты книги Шпенглера. Во-вторых, в работе не только представлен и тщательно интерпретирован персональный маршрут творческой эволюции Шпенглера, но и хорошо прописаны направления его влияния на литераторов-современников и последователей.

Опираясь на опыт предшественников (его обобщению и критическому анализу посвящены две первые части работы), автор выявляет важнейшие аспекты продуктивного взаимодействия литературы и философии. Развернутая теоретическая рефлексия включает в себя обзор обширного круга российских и западноевропейских исследований, посвященных экзистенциальной проблематике в художественной литературе и философии, а также истории функционирования фаустовского мифа в мировой культуре. Это свидетельствует о завидной общегуманитарной эрудиции автора, об умении передать с высокой степенью "таксономической" ясности накопленный сложный материал, о старательности, с которой автор точно подбирает наиболее интересные формулировки, связанные с пониманием проблемы фаустианской культуры.

Внутренняя система ценностей и экзистенциальные категории миропонимания шпенглеровского "фаустовского человека" убедительно раскрывается А.А. Степановой, которая считает, что он "явился носителем особого типа креативного сознания (фаустовского сознания), основу которого составляло творческое, деятельное начало, устремленное к вечному познанию и направленное на преображение мира. Склонность фаустовского сознания одновременно к саморазвитию и саморазрушению определили его катастрофическую природу и внутренний трагизм, которые наиболее ярко отразил ХХ век". Связь фаустовской темы с социально-историческим и художественным сознанием первой трети ХХ века раскрывается в трех следующих частях монографии. 

Интересно, что осмысление идей фаустовской культуры ведется в монографии не только в поэтологическом аспекте, но и через исследование проблематики взаимоотношений "города" и "человека", противостояния "малого города" и "большого города". Благодаря такой широте аналитического захвата удается включить в поле интерпретации разнообразный, эстетически пестрый материал, который прежде изучался изолированно – вне интегрирующей рамки. Автор последовательно соотносит художественные поиски И. Шмелева и А. Камю, В. Маяковского и А. Довженко, а также М. Алданова с гетерогенными культуросозидающими гранями фаустовской модели города, анализирует мифологические образы города Солнца, города-сада, города-пещеры. 

Соотнося проблематику произведений Дж. Дос Пасосса, В. Каверина и Э. Хемингуэя, В. Вульф и А. Платонова с ключевыми положениями художественно-философского дискурса о фаустовском городе, исследовательница показывает, что писатели предлагают более "щадящую" (но психологически более убедительную), чем философ, версию выживания фаустовского человека в ситуации отчуждения от мира: "литература, по сути, опровергла тезис Шпенглера об окостенении культуры и вырождении духа в интеллект. Напротив, явив блистательный синтез духа и интеллекта, она наметила основные пути развития литературного процесса последующих десятилетий", – пишет А.А. Степанова. 

В монографии немало частных исследовательских удач, перечисление которых заняло бы много места, но об одной из них хотелось бы сказать особо. А.А. Степановой удалось выявить глубинное архетипическое родство между такими разными по национально-культурному контексту творчества художниками, как Хаксли и Замятин. Речь идет о таких гранях художественного переживания, как сшибка чувства и разума, об острейших конфликтах влечения и логики, о своеобразной этической турбулентности, спровоцированной болезненным клубком, в который сплелись природное чувство красоты и добра и навязываемое эпохой – и по неизбежности принимаемое – причем принимаемое сознательно! – схематизирующее доктринерство.

Поэтология фаустовской культуры – это удачно найденная исследователем содержательная призма, которая позволила соотнести творчество многих талантливых писателей 20–30-х годов самых разных направлений и убеждений, доказывающих своим творчеством, что сила человеческого духа не в истерическом бунте, а в том, чтобы продолжать жить иллюзиями и грезами искусства – при ясном понимании того, что трагическая неизбежность смерти не отменяет – до последнего вздоха – художественной притягательности "невозможного".

Е. Сомова 
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РЕЦЕНЗИЯ
на монографию Л. Корнильевой "Поэтический мир Р. Саути" Монография. – Харьков, 2013. – 350 с.

Актуальность темы исследования Л.Н. Корнильевой связана с современным научным подходом к литературным явлениям эпохи романтизма, к изучению эволюции жанров и эстетических концепций, а также с исследовательским интересом к проблемам функционирования мифологических образов и сюжетов в художественном произведении. 

Работа выполнена в контексте исследований в области рецептивной эстетики, что является одним из перспективных направлений современного литературоведческого анализа. 

В научный оборот вводится новый материал – переводы, ранее не становившиеся предметом системного и концептуального изучения, вносящие дополнительные акценты в понимание трактовки творчества английского поэта в России. Данный аспект позволяет рассмотреть творчество Р. Саути в контексте эпохи, выявить генетические связи и типологические схождения, охарактеризовать различные механизмы рецепции.

Структура работы продумана и логически выверена. В первой главе "История изучения творчества Роберта Саути" анализ биографий поэта, созданных британскими литературоведами, обращение к критическим статьям англоязычных авторов, рецензиям, отзывам прессы, свидетельствуют о широте подхода и тщательной работе автора монографии с источниками. Л.Н. Корнильева, представляя всестороннее исследование восприятия поэзии Р. Саути в литературной критике дореволюционной России, советском и постсоветском литературоведении, приходит к выводу, что Саути как публицист и переводчик остается малоизученным. Выявление особенностей творческого диалога А.С. Пушкина с Р. Саути позволяет на новом уровне выстроить систему взаимосвязей западноевропейской и русской литератур в эпоху романтизма. 

Значимой в теоретическом отношении является вторая глава "Неизведанный Саути: новые грани личности и таланта", посвященная исследованию феномена интертекстуальности в поэтическом наследии Р. Саути. Л.Н. Корнильева, выявляя оригинальность, самобытность поэзии Р. Саути, анализирует функции "чужого слова" в художественной структуре произведений английского поэта (прямое или скрытое цитирование, аллюзии, пародирование, подражание).

В результате сопоставительного анализа баллад Р. Саути "Моряк, который состоял на службе в работорговле" (1798) и С.Т. Кольриджа "Сказание о старом мореходе", Л.Н. Корнильевой сделаны интересные  наблюдения, выявляющие своеобразие системы аллюзий, придающих поэтическому дискурсу особую тональность. 

Многообразный спектр литературных и культурологических ассоциаций выстраивается в работе при установлении связи романтических поэм Р. Саути с творчеством У. Шекспира, Д.Г. Байрона, П.Б. Шелли У. Вордсворта С.Т. Кольриджа. Выявляя внутреннюю логику образного мышления Р. Саути, Л.Н. Корнильева анализирует специфику творческой интерпретации известных литературных сюжетов, тем, мотивов и образов.

В соответствии с поставленной целью в работе исследуются теоретические рассуждения и художественные эксперименты Р. Саути, что позволяет включить творчество поэта в эстетический контекст английских романтиков и разработанную ими систему жанров.

Достоинством работы является вдумчивый и корректный подход к анализу текста, тонкое проникновение автора исследования в художественную ткань поэтических произведений Р. Саути.

Обращаясь к исследованию библейских и мифологических составляющих в творчестве Р. Саути, Л.Н. Корнильева избирает особый аспект, определяющий научную новизну работы и позволяющий углубленно представить художественную концепцию английского романтика на образном и поэтологическом уровнях. 

В параграфе "Религиозные мотивы в поэтическом творчестве Саути" выявляется своеобразие системы аллюзий, мотивов и образов Ветхого и Нового Заветов, аргументировано доказывается, что библейские элементы на разных уровнях художественного мира структурно организуют текст баллад "Триумф женщины", "Смерть Моисея", на интеллектуальном и эмоциональном уровнях подготавливают возникающие в финале ситуации и придают произведениям многоплановость и глубину.

Закономерно обращение к биографическому методу исследования в  связи с изучением формирования философских, эстетических и этических воззрений поэта, сложных религиозных исканий, что способствует пониманию характера мироощущения Р. Саути, особенностей преломления библейских текстов в поэтических произведениях. К достоинствам работы следует отнести широкий историко-литературный контекст, позволяющий выстроить четкую перспективу влияния Библии на мысленный строй и духовную сферу английских поэтов первой половины XIX века.
В параграфе "Мир природы глазами Саути" Л.Н. Корнильева приходит к выводу, что природоописание выполняет  суггестивную и психологическую функцию. Природные образы огня, света, тьмы, ручья, солнца, ветра, моря представлены в исследовании  как значимая часть художественной системы Р. Саути, воплощающей авторскую концепцию мира. 

В главе "Исторические сюжеты в творчестве Роберта Саути" воззрения поэта на историю и ее смысл соотносятся с шекспировским пониманием исторического процесса. Автор монографии исследует вопрос о соотнесенности героического прошлого и современности в творчестве Р. Саути в системе философских и нравственных идей XIX века, что способствует постижению закономерностей развития национальной и мировой истории в английском романтизме.

В контексте увлечения Р. Саути художественным гением Шекспира, автор монографии рассматривает общие черты мировоззрения, своеобразную философскую амбивалентность, предполагающую соединение гармонии и дисгармонии, комического и  трагического, возвышенного и обыденного, что свойственно и художественному сознанию поэта-романтика. 

В параграфах "Жанна д`Арк" в системе поэтических произведений Саути и  "Драматическая поэма "Уот Тайлер" как веха в становлении Саути-историка" Л.Н. Корнильева убедительно доказывает, что Средневековье у Р. Саути характеризуется обилием готических элементов, предстает отчасти как мифологизированная, легендарная история на фоне тщательно воссозданного исторического колорита. В работе выявляется своеобразие пространственно-временной организации текста, сочетание исторического и легендарного планов, роль фольклорных элементов; анализируются историографический и этнографический подходы поэта к созданию текста на основе работы с источниками и хрониками. Особое внимание уделяется специфике художественного переосмысления личности короля Ричарда II в творчестве У. Шекспира и Р. Саути, стремившегося к максимальной исторической достоверности.

В параграфе "Монархи и их окружение в поэзии Роберта Саути" исследуются образы государственных деятелей, воссозданных в балладах с точки зрения их роли и места в историческом процессе, – Карл IX и Екатерина Медичи ("Варфоломеевская ночь"), Мария Арагонская ("Выбор имени королевой Марией"), Карл VII ("Полтавская битва"), Эдуард I ("Смерть Уоллеса"), Вильгельм III ("Славная революция"), Генрих V ("Генрих V и отшельник из Дрё"), Яков II ("Памятнику в Таунтоне").

Выявляя внутреннюю логику образного мышления писателя, Л.Н. Корнильева анализирует фигуры исторических деятелей и легендарных персонажей и приходит к выводу, что у Р. Саути образ реального исторического лица подвергается изменениям, переосмысляется в соответствии с художественной задачей поэта. 

Дополняет и углубляет анализ образной системы баллад исследование исторических персонажей, связанных с проблемой сильной личности. Образ Наполеона представлен в контексте творчества Дж.Г. Байрона (наполеоновский цикл), а также в контексте биографических и и историографических исследований Р. Саути ("Жизнь Нельсона" (1813), "Жизнь адмиралов" (1833–1840)). 

Работа  выполнена на высоком научном уровне. Наблюдения и выводы, к которым приходит Л.Н. Корнильева, доказательны и научно значимы. Монография вносит вклад в развитие исследований английского романтизма.

Материалы работы могут быть использованы в сфере вузовского гуманитарного образования: в преподавании курсов истории зарубежной литературы, теории и практики перевода, межкультурной коммуникации, в разработке специальных курсов и семинаров по истории английской литературы, а также при комментировании переводов стихотворений и поэм Р. Саути на  украинский и русский язык.

Т. Сурганова 

кандидат филологических наук,  преподаватель кафедры английского языка для естественных факультетов   Московского государственного университета

T. Surganova. People of earth and broadcast
Т.Сурганова. Люди землі та Єфіра

ЛЮДИ ЗЕМЛИ И ЭФИРА

Я знал, что время избавит нас

От дивных своих затей,

Поскольку Бог изготовил Час 

Исхода от ловчих сетей.

А если мир доведёт до слёз,

То вспомни, – как пенье птиц,

Фортуна имеет триста колес

И тысячу разных лиц.



Сергей Гонцов

"Веселинка", сумасшедшинка, блеск взвинченной, взвихренной фразы; воздушные ямы пауз, остановка – и снова стремглав вверх и камнем вниз, мысль, стремительная, как атака сокола;  ведь сокол или кречет – сквозной образ, символ, может быть, alter ego Бориса Евсеева. Его интонацию в сегодняшней российской прозе ни с кем не спутаешь. Его темы – всегда неожиданны, жёстки, нелицеприятны и неудобны; его постоянное стремление исследовать "норы земные" не менее сильно и успешно, чем стремление озирать краски земли с высоты птичьего полета. Новый роман
 – о попытке поймать неуловимое: пятую стихию, Апейрон, беспредельную космическую сущность, долетающую к земле эфирным ветром,  будоражащим "нашу проклятую и обожаемую жизнь".

Сарказм и горечь памфлета, тихое обаяние малых российских городов – глубинки, тридевятого царства; потрясающая воображение философия "эфирного дела", переворачивающая расхожие представления о сегодняшних возможностях науки, предлагающая объединить познание научное и религиозное на основах новой духовности – всё вместе, скреплённое авторской волей, рождает блистательный роман-провокацию (не в политическом смысле, разумеется, употребляю это слово), расталкивая, тревожа читательское сознание и совесть. 

Роман-бунт, роман-вопль, роман о подменах – в науке и духовности в первую очередь; о злостном накоплении, диком стяжательстве и чрезмерном потреблении; о нецерковном, мирском нестяжании как выходе из нравственного кризиса; о священниках, которых не оказывается в храме, когда в них большая нужда; о короткой детской жизни, уместившейся в пару президентских правлений; о путях возрастания наших душ и наших эфирных тел – а путей таких великое множество: творчество, монашество, любовь… О пути особенном, умножающем не только индивидуальное эфирное тело, но водвигающем в небесный эфир целые страны и народы – о пути юродивых, одной из сквозных и важнейших тем Евсеева.  

Книга – вызов самому страшному врагу человечества, насколько я понимаю позицию автора, – под угрозой сегодня не только эко-, био- и прочие оболочки Земли; расползающийся, как чума, самодовольный здравый смысл, столп и утверждение истины человека потребляющего, грозит "полному уничтожению мыслящего человека как самостоятельного биологического вида". Слышите? Самостоятельного. Биологического. Вида. Трудноприемлемую для многих мысль утверждает и собственно художественный посыл романа, и прямые авторские формулировки. "Здравый смысл вредит любому виду творчества". В области науки человек-потребитель жив "приятными догмами", в области государственного управления – иллюзорным самодурством ("взять да и запретить" эфир как неудобное чиновникам состояние материи!); в области литературы – "резвыми метафорами", которые поставляют рабы-"литтуземцы".  Есть ещё одна особенно преследуемая Евсеевым тема, которой посвящён отдельный пласт повествования: "Сикофантские сюжеты – зачитаешься! Составить донос – не повестуху слепить!" Покойный мой свёкор, – а среди его бесчисленных знакомств водились самые непредсказуемые, – рассказывал, как ему в некоем сибирском городе довелось полистать подшивки дел заключённых 30-х годов – три четверти были заведены по доносам соседей по коммуналкам… 

Россия, Ярославская область, городок Царёво-Романов на реке Рыкуше при впадении её в Волгу, 2-я Овражья улица, "Ромэфир" – тот ещё адресок. Книга читается залпом, как лихо закрученный, не дающий на чашку чая оторваться детектив, к тому же заставляя улыбаться, а то хохотать до слёз – но перевернув последнюю страницу, испытываешь редкое по нашим временам желание перечитать роман медленно, сосредоточиваясь на философском, интеллектуальном его заряде. Но поневоле вновь увлекаешься крутыми сюжетными поворотами и смеёшься вновь, ибо не придумано на свете лучшего, чем смех, оружия против глупости, пошлости и здравого смысла, которые Автор числит среди первых своих противников. Кроме того, книга рождает "ликующе странное", страстное желание исповедаться, очиститься, содрать прежние наросты жизни, начать с нуля, приготовившись к чему-то главному…

На память пришла история одного из самых симпатичных мне героев Честертона – история изобретательного вора Фламбо. "Фламбо" – "пламенеющий факел", для Честертона он один из программных героев. Фламбо – особенный вор, "вор-нестяжатель", его занятия для него самого – нечто вроде шахматных этюдов, которые он с блеском решает. Обладая талантом, он реализует его в полной мере и таким образом (может быть) готовит себя к моменту, когда встреча с отцом Брауном окончательно преобразит его к исходу в новую жизнь.  

Почему вдруг Фламбо? Когда мы вместе с Борисом Евсеевым обращаем наш гнев, смех и негодование во внешний мир, тут всё ясно. Но роман звучит провокацией и по отношению к каждому из читающих, ибо все мы ничтоже сумняшеся и, главное, с легкостью необыкновенной, прямо таки эфирной, относим себя к расе творческой, избранной, а как же иначе? 

Роман подталкивает к неожиданным ассоциациям, в нём много ситуативных и чисто словесных аллюзий, чьё ощутимое и даже настойчивое присутствие становится понятным лишь к концу повествования. Одни "несвоевременные мыслишки" чего стоят! Вот именно, несвоевременные, пытаюсь представить себя на месте романного недруга: к России – Романову подступает жесточайший кризис, того и гляди, перегородят Транссиб палаточными городками бунтующие безработные, а то и похуже; автор же втюхивает читателю очередную утопию, абсолютно несовременную, несвоевременную мечту.

Но вот же они, единомышленники мечты: отзвуки пушкинского, гоголевского, щедринского, достоевского, чеховского, бунинского, булгаковского, гроссмановского мира; они встают с автором плечом к плечу, как рядом с Трифоном Петровичем Усыниным, укрепившим на могиле Ромы беленького табличку с надписью о первом эфирном человеке нашего времени, встают почти все сотрудники "Ромэфира"; русская литература по-прежнему трудится над созданием нового, достойного бессмертия человека. 

P.S.  Недавно я приглашена была взглянуть на коллекцию камней. Хозяин дома, видно, обрадовавшийся возможности щегольнуть перед новичками собранными почти за полвека диковинками, выносил из соседней комнаты и открывал коробку за коробкой. В одной оказались картины природы, подсмотренные мастером при обработке минералов. Я перебирала забавные каменные причуды, как вдруг с ошлифованного спила размером в мужскую ладонь на меня ринулась эфирная саламандра! Та самая, которую из корзины аэростата наблюдали американский профессор Морли и его помощник, славянин с библейским  именем Ефрем.

Вельмишановні колеги!

Редакційна колегія збірника "Південний архів" (рішення президії ВАК України від 22 грудня 2010 р., бюлетень №2, 2011 р.) дякують високошановному товариству за плідну співпрацю та мають честь запросити до подальшого співробітництва. За цей час коло авторів та географія розповсюдження збірника значно розширилися, у зв`язку з чим виникла необхідність скорегувати вимоги до статей. Нагадуємо, що до друку прийматимуться лише ті наукові доробки, які відповідають зазначеним нижче правилам.

ВИМОГИ ДО ОФОРМЛЕННЯ СТАТЕЙ

1. Структура та зміст статті має відповідати чиним вимогам. Стаття повинна містити такі необхідні елементи: постановка проблеми у загальному вигляді та її зв’язок із важливими науковими чи практичними завданнями; аналіз останніх досліджень і публікацій, в яких започатковано розв’язання даної проблеми і на які спирається автор; виділення невирішених раніше частин загальної проблеми, котрим присвячується означена стаття; формулювання цілей статті (постановка завдання); виклад основного матеріалу дослідження з повним обґрунтуванням отриманих наукових результатів; висновки з даного дослідження і перспективи подальших розвідок у даному напрямку (Див. Постанову ВАК України від 15.01.2003, № 7 – 05/1).
2. Рукописи статей з актуальних проблем слов´янської та зарубіжної філології приймаються до збірника українською, російською та англійською мовами в двох примірниках. Збірник містить такі постійні рубрикації: "Літературний процес: теоретичні та історичні аспекти"; "Автор і твір як естетична цінність"; "Порівняльне літературознавство. Традиції. Паралелі. Переклади"; "Літературознавство в Україні: школи та постаті"; "Рецензії. Інформація".

Обсяг статті: від 0,3 друк. арк. до 0,8 друк. арк. (18-20 тис.знаків), інтервал полуторний. 

Формат паперу: 210 х 297.

Береги: верхнє і нижнє – 20 мм, ліве – 35 мм, праве – 15 мм. 

Шрифт: 14 Times New Roman у редакторі Microsoft Word 7.0 відступи на абзаци – 5 знаків.

3. Порядок оформлення: шифр УДК друкується на першому рядку першої сторінки у лівому кутку – (шрифт напівжирний); у правому – ім’я і прізвище автора напівжирними літерами, під ним – дані про автора – науковий ступінь та назва установи (курсивом, інтервал – одинарний). Через рядок друкується назва статті (відцентрована, великими напівжирними літерами). 

Основний текст статті набирається без переносів та номерів сторінок. Посилання у тексті супроводжуються цифрами у квадратних дужках (позиція цитованого видання у списку літератури, сторінка) за зразком [3, с.27]. Проблемні посилання на кілька джерел або кілька сторінок подаються відповідно [див.: 2, с.7, 4] або [3, с.67; 72, с.85-90].
Виділення фрагментів тексту – напівжирним шрифтом (термінологія при необхідності) та курсивом (цитати з художніх текстів). Підкреслювання фрагментів тексту не допускаються. При оформленні статті треба розрізняти тире (–) і дефіс (-): відмінність полягає у розмірі і наявності пробілів до і після тире (цього дотримуватись і в списку літератури). Не допускається заміна дефіса знаком тире і навпаки.
Список літератури подавати в алфавітному порядку з дотриманням державного стандарту. Назва Література: друкується напівжирними літерами через один рядок після основного тексту з абзацу.
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УДК










Н. Іванова 

кандидат філологічних наук, доцент кафедри світової літератури та культури

імені проф. О. Мішукова Херсонського державного університету

НАЗВА СТАТТІ

Основний текст 
Література:

1. Радциг С.И. История древнегреческой литературы / С.И. Радциг. – М. : Высшая школа, 1977. – 552 с.

Нумерація сторінок робиться олівцем на звороті. 

4. Анотації та ключові слова (українською, англійською, російською мовами), загальний обсяг яких складає 1 сторінку формату паперу 210 х 297, додаються на окремому аркуші. Наприклад:

Анотація

Ім`я, прізвище автора, назва статті

У статті визначається …

Ключові слова:

Аннотация

Имя, фамилия автора, название статьи

В статье определяется ...

Ключевые слова:

Summary

Name, surname of the author, title of the article

The article is devoted…

Key words:

5. Для опублікування статті необхідно подати до редакції збірника:

· Роздрукований та підписаний автором текст статті у двох примірниках. Відомості про автора на початку подаються мовою статті.

· На окремому аркуші подаються відомості про автора (прізвище, ім’я, по батькові, науковий ступінь і вчене звання, місце роботи, домашня адреса, контактні телефони, адреса електронної почти).

· Дискету з двома файлами: перший – із текстом статті, другий – із відомостями про авторів. Дискета має бути без механічних пошкоджень і перевірена за допомогою антивірусної програми. На етикетці дискети треба обов´язково вказувати прізвище, ініціали автора, назву статті. 

· Зовнішню рецензію необхідно надавати авторам, які не мають вченого ступеня.
Увага: Автори несуть відповідальність за точність викладених фактів, цитат і посилань. Редакційна колегія збірника "Південний архів" залишає за собою право відхилити статті, що не відповідають указаним вимогам. 

Контактна інформація:

Ільїнська Ніна Іллівна, доктор філологічних наук, професор

Міленчук Олена Петрівна
тел. 8(0552) 32-67-58; 
73000, Херсон, провулок 40 років Жовтня, 47;

e-mail: omilenchuk@ksu.ks.ua
З повагою, доктор філологічних наук, 

професор Ніна Іллівна Ільїнська

Глубокоуважаемые коллеги!

Редакционная коллегия сборника "Южный архив" (решение президиума ВАК Украины от 22 декабря 2010 г., бюллетень №2, 2011 г.) благодарят глубокоуважаемое сообщество за плодотворное сотрудничество и имеют честь пригласить к дальнейшей деятельности. За это время круг авторов и география распространения сборника значительно расширились, в связи с чем возникла необходимость скорректировать требования к статьям. Напоминаем, что в печать будут приниматься лишь те, которые соответствуют указанным ниже правилам.

ТРЕБОВАНИЯ К ОФОРМЛЕНИЮ СТАТЕЙ

1. Структура и содержание статьи должно отвечать действующим требованиям. Статья должна содержать такие необходимые элементы: постановка проблемы в общем виде и ее связь с важными научными или практическими задачами; анализ последних исследований и публикаций, в которых положено решение данной проблемы и на которые опирается автор; выделение нерешенных ранее частей общей проблемы, которым посвящается обозначенная статья; формулирование целей статьи (постановка задачи); изложение основного материала исследования с полным обоснованием полученных научных результатов; выводы из данного исследования и перспективы дальнейшей работы в данном направлении (См. Постановление ВАК Украины от 15.01.2003, № 7 – 05/1).
2. Рукописи статей по актуальным проблемам славянской и зарубежной филологии принимаются в сборник на украинском, русском и английском языках в двух экземплярах. Сборник содержит такие постоянные рубрикации: "Литературный процесс: теоретические и исторические аспекты"; "Автор и произведение как эстетичная ценность"; "Сравнительное литературоведение. Традиции. Параллели. Переводы"; "Литературоведение в Украине: школы и личности"; "Рецензии. Информация".

Объем статьи: от 0,3 п. л. до 0,8 п.л. (18-20 тыс.знаков), интервал полуторный. 

Формат бумаги: 210 х 297.

Поля: верхнее и нижнее – 20 мм, левое – 35 мм, правое – 15 мм. 

Шрифт: 14 Times New Roman в редакторе Microsoft Word 7.0, отступления на абзацы – 5 знаков.

3. Порядок оформления: шифр УДК печатается на первой строке первой страницы в левом углу – (шрифт полужирный); в правом – имя и фамилия автора полужирными буквами, под ними – данные об авторе – научная степень и название учреждения (курсивом, интервал – одинарный). Через строку печатается название статьи (отцентрованное, большими полужирными буквами). 

Основной текст статьи набирается без переносов и номеров страниц. Ссылки в тексте сопровождаются цифрами в квадратных скобках (позиция цитированного издания в списке литературы, страница) по образцу [3, с.27]. Проблемные ссылки на несколько источников или несколько страниц подаются соответственно [см.: 2, с.7, 4] или [3, с.67; 72, с.85-90].
Выделение фрагментов текста ─ полужирным шрифтом (терминология при необходимости) и курсивом (цитаты из художественных текстов). Подчеркивание фрагментов текста не допускается. При оформлении статьи необходимо различать тире (–) и дефис (-): отличие состоит в размере и наличии пробелов до и после тире (этого придерживаться и в списке литературы). Не допускается замена дефиса знаком тире и наоборот.
Список литературы подавать в алфавитном порядке с соблюдением государственного стандарта. Название Литература: печатается полужирными буквами через одну строку после основного текста с абзаца.

Образец: 

1. Айзенберг М. Власть тьмы кавычек / М. Айзенберг // Знамя. – 1997. – № 2. – С.214-221.
2. Зверев А.М. Смеховой мир // Художественные ориентиры зарубежной литературы ХХ века : Сборник статей / А.М. Зверев. – М. : ИМЛИ РАН, 2002. – С.278-407.
3. Радциг С.И. История древнегреческой литературы / С.И. Радциг. – М. : Высшая школа, 1977. – 552 с.

Образец оформления статьи
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Н. Иванова 

кандидат филологических наук, доцент кафедры мировой литературы и культуры

имени проф. О. Мишукова Херсонского государственного университета

НАЗВАНИЕ СТАТЬИ

Основной текст 
Литература:

1. Радциг С.И. История древнегреческой литературы / С.И. Радциг. – М. : Высшая школа, 1977. – 552 с.

4. Аннотации и ключевые слова (на украинском, английском, русском языках), общий объем которых составляет 1 страницу формата бумаги 210 х 297, прилагаются на отдельном листе. Например:

Анотація

Ім`я, прізвище автора, назва статті

У статті визначається …

Ключові слова:

Аннотация
Имя, фамилия автора, название статьи

В статье определяется ...

Ключевые слова:

Summary
Name, surname of the author, title of the article

The article is devoted...

Key words:

5. Для опубликования статьи необходимо подать в редакцию сборника:

· Распечатанный и подписанный автором текст статьи в двух экземплярах. Сведения об авторе в начале подаются на языке статьи.

· На отдельном листе подаются сведения об авторе (фамилия, имя, отчество, научная степень и ученое звание, место работы, домашний адрес, контактные телефоны, адрес электронной почты).

· Дискету с двумя файлами: первый ─ с текстом статьи, второй ─ со сведениями об авторах. Дискета должна быть без механических повреждений и проверенная с помощью антивирусной программы. На этикетке дискеты необходимо обязательно указывать фамилию, инициалы автора, название статьи. 

· Внешнюю рецензию необходимо предоставлять авторам, которые не имеют ученой степени.
Внимание: Авторы несут ответственность за точность изложенных фактов, цитат и ссылок. Редакционная коллегия сборника "Южный архив" оставляет за собой право отклонить статьи, которые не отвечают указанным требованиям. 

Контактная информация:

Ильинская Нина Ильинична, доктор филологических наук, професор

Миленчук Елена Петровна
тел. 8(0552) 32-67-58; 
73000, Херсон, переулок 40 лет Октября, 47;

e-mail: omilenchuk @ksu.ks.ua
С уважением, доктор филологических наук, 

профессор Нина Ильинична Ильинская 

Dear Colleagues !

Editorial Board of collected articles "Pivdenniy Arkhiv" are grateful to dear scholars for productive collaboration and consider it an honour to invite for further cooperation. In this period the number of writers has increased and the geography of distribution has become widespread. As a result, it has arisen the necessity to adjust the rules of articles’ structuring. We remind that only those scientific works which satisfy the following requirements will be published.

THE ARTICLES STRUCTURING REQUIREMENTS

1. The article should have the following necessary elements: the statement of the problem in general terms and its connection with important scientific and practical tasks; the analysis of the latest research and studies where the solution of the given problem is inroduced and which the authors refers to; putting emphasis on the unsettled before parts of general problem which the given article deals with; target setting (problem definition); presentation of the principal points of research with complete grounds and coherent explanation of scientific results; conclusions and deductions from the given research, the trends for further exploring and investigations.
2. The typescripts of articles on relevant problems of Slavonic and Foreign philology are admitted to the collection if they are written in Ukrainian, Russian and English in duplicate (two copies). The collection contains such permanent headings: "Literary Development: Theoretical and Historical Aspects", "The Writer and The Work as Aesthetic Value’, "Comparative Literature Studying. Traditions. Parallels. Interpretations", "Literature Studying in Ukraine: Schools and Prominent Figures", "Review. Information".

The size of the article: from 0,3 to 0,8 printer’s sheet (18-20 thousand symbols), interval – one and a half. 

Demy printing paper: 210 х 297.

Borders: top and bottom – 20 mm, left – 35 mm, right – 15 mm. 

Print: 14 Times New Roman, Microsoft Word 7.0, indent – 5 symbols.

3. Procedure: in the top right-hand corner of the first page the author’s name and surname must be indicated (bold type), below – the information about the author – academic degree and the place of work (italics, interval – single). The title of the article is printed on the next line but one (center, bold type, CAPITAL LETTERS).

The main body of the text is typed without any hyphens or divisions of words and without pagination. The references in the text are followed by figures in brackets (recited edition in the alphabetical list, the page) by the example [3, p.27]. Problem references to several sources or several pages are given correspondingly [2, p.7, 4] or [3, p.67; 72, p.85-90].
Accentuation of the fragments of the text – bold type (terminology – in case of need) and italics (quotation of feature texts). Underlining of the text fragments is not allowed. One should differentiate dash (–) and hyphen (-): the difference lies in size and the use of gaps (you should stick to the same rule in the list of literature). The substitution of hyphen for dash and vice versa is not allowed.

The list of literature should be presented in alphabetical order. Title Literature: bold type on the next line but one after the main body of the text (indented).

Example: 

1. Jakobson R. Linguistics and poetics / R. Jakobson // Language in Literature. – Cambridge : Cambridge University Press. – 1987. – P.62 – 94.

2. Jeffrees L. The Language of Twentieth-Century Poetry / Jefrees L. – London : MacMillan Press, 1993. – 178 p.

3. Lippmann W. Public opinion / Lippman W. – N.Y. : Macmillan, 1922. – 427 p.
4. Semino E. Language and world creation in poems and other texts / Semino E. – London : Longman, 1997. – 274 p.
The example of article structure 











N. Ivanova 

Candidate of Philology, Assistant Professor of Foreign Languages and Literature Chair of Kherson State University

TITLE OF THE ARTICLE

The main text 
Literature:

1. Semino E. Language and world creation in poems and other texts / Semino E. – London : Longman, 1997. – 274 p. 


The numbers of pages should be marked in pencil on the back side of the paper. 

4. Summary and key words (in Ukrainian, English Russian), the total size of which is 1 sheet (210 х 297), apply on a separate page. For example: 

Анотація

Ім’я, прізвище автора, назва статті

У статті визначається …

Ключові слова:

Аннотация
Имя, фамилия автора, название статьи

В статье рассматривается…

Ключевые слова:

Summary

Name, surname of the author, title of the article

The article is devoted…

Key words:

5. In order to publish the article you must send the following materials to the editorial staff:

· The text of the article printed and signed by its author (two copies). The information about the author presented at the beginning using the same language as the article itself.

· On a separate sheet you should give the information about the author (surname, name, patronimic, academic degree, academic status, the place of work, home address, contact telephone number, e-mail).

· A flexible disk with two files: the first – with the text version of the article, the second – with the information about the author. The flexible disk must be without mechanical failure and checked by means of anti-virus programme. On the disk label the author’s surname with initials and the title of the article must be indicated. 

· The authors without academic degree must have extra review.
Attention: The authors are responsible for the veracity and exactness of the facts, quotations and references they give in the article. The editorial staff of "Pivdenniy Arkhiv" has the right to reject the articles which do not satisfy the requirements mentioned above. 

For more information apply to:

Nina Illivna Ilyinska, Dr. of Philology, professor
Olena Petrivna Milenchuk
tel.: 8(0552) 32–67–58; 

e-mail: omilenchuk @ksu.ks.ua
With kind regards, Doctor of Philology,

Professor Nina Illivna Ilyinska
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� Перебіг конференції, основні думки доповідачів викладено в журналі "Радянське літературознавство" (1966. – № 8. – С. 3–22) . – С.К.


� До речі, слово "няньо" в російських перекладах творів І.Чендея залишали без змін із відповідним коментарем. – С.К.


� Скунць П. Патріархальний чи патріарх?: Спроба прочитати Івана Чендея в рік його 80-ліття / Петро Скунць / / Дзвін. – 2002. – №5–6. – С.140.


� "Любовная гадательная книжка" А.П. Сумарокова цитируется далее без указания страниц.


� Евсеев Б.Т. Пламенеющий воздух: История одной метаморфозы: Роман. – М.:Время, 2013. – 416 с. Главы из романа опубликованы в журнале "Человек на Земле", № 3.





190
191

