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      Н. Абабина
кандидат филологических наук, доцент кафедры зарубежной литературы Одесского национального университета имени И.И. Мечникова

А.П. ЧЕХОВ И П.О. РЕНУАР. ГОРОДСКАЯ СЦЕНКА 
В ЭСТЕТИКЕ ХУДОЖНИКОВ

Рубежное сознание в искусстве всегда характеризуется сменой концепции человека, трансформацией картины мира и появлением ее новых художественных моделей. О том, что такие кардинальные перемены имеют место в переходное время, сказано уже неоднократно. Это время художественно-эстетической переориентации, когда одной из главных проблем становится отторжение старой и формирование новой традиции. Об этом заговорили ученые, когда увидели, что нам, пережившим "слом" последних десятилетий ХХ и начала ХХІ веков, явления, происходившие в конце ХІХ – в начале ХХ вв., кажутся узнаваемыми и очень близкими. Слова "кризис", "крах", "хаос", "отсутствие перспектив", ставшие знаковыми понятиями нашего времени, звучали и столетие назад. Типологическое сходство литературы названных периодов уже подтверждено; отмечено и то, что наибольшей возможностью отражать "пошатнувшееся время" обладает импрессионизм.

Произведения, принадлежащие различным сферам искусства, редко изучаются в сопоставлении их художественных систем. Но, как оказывается, такие сопоставления дают возможность выявить общие и индивидуальные черты в творчестве представителей разных сфер культуры. Движение художников-импрессионистов интересно и тем, что оно основывается на многообразии разновекторных притяжений, преломляемых в различных искусствах [4]. Поэтому проблема сравнительного анализа творчества русского писателя А.П. Чехова и французского художника П.О. Ренуара является актуальной и современной, так как дает возможности теоретизирования в области компаративистских сопоставлений разновидовых форм искусства.
Итак, литературная жизнь конца ХІХ – начала ХХ века была дробной и неоднозначной. Казалось бы, только что русские писатели говорили о ведущих тенденциях сословной, социальной и личностной психологии; о многообразии связей человека с обществом и миром. В русской литературе учителями в высшем значении этого слова считали Ф. Достоевского, Л. Толстого, Н. Некрасова, Н. Чернышевского, И. Тургенева. Но в 80-е годы ХІХ века наступает время скепсиса и яростной полемики о путях дальнейшего развития истории, искусства, всей жизни. Тогда и хлынул на страницы литературных изданий поток "осколочной" литературы, и распад, связанный с "декадентами", заявил о себе неожиданно, но мощно. "Безыдейность" воспринималась лицом данного периода, она пугала современников и порождала отчаяние. 
Но эти же годы живут в нашем сознании и как время оформления новых художественно-эстетических течений, кристаллизации новых философских доктрин. Эти процессы приводят к тому, что, начиная с последней трети ХІХ века, реализм уже не считается тем направлением в искусстве, которое способно отразить ведущие тенденции развития жизни. Нужно было расширить его рамки и углубить эстетическое значение. Мнения критиков на этот счет были настолько противоположными, что их дискуссии порой переходили в настоящие схватки. 

Наиболее уязвимой в русской литературе оказалась позиция А.П. Чехова. Начиная с момента осознания большого таланта писателя, критики и литературоведы разделились на два лагеря: одни считали его классиком XIX века, другие – провозвестником художественных поисков ХХ-го. Восьмидесятники называли Чехова-юмориста "безыдейным" автором и "наивным зубоскалом". 90-е гг. XIX в. прошли под знаком отрицания "индифферентного Чехова". Показательным можно считать отзыв М. Протопопова: "Чехов требует от нас быть равнодушными к тому, что причиняет нам страдание" [13, с.101]. 

Таким образом, если говорить о смеховой культуре чеховского времени как одном из показателей отрицания старого, свойственного периодам переходности, то в глазах многих современников эта особенность выглядела жалкой насмешкой над людьми. Поэтому закономерно, что рассуждая о "вопиющем недостатке" чеховского сборника "Пестрые рассказы" (1887), К. Арсеньев не хотел простить автору их облегченную "анекдотичность" [2]. 

В общем, А.П. Чехов не соответствовал требованиям народнической критики, и самый влиятельный народник Н.К. Михайловский постоянно подчеркивал "безыдейность" писателя. И все же, обвиняя автора в неумении сочувствовать "страдальцу", он тем не менее отметил импрессионистичность чеховского повествования ("...гуляючи, он хватает то одно, то другое") [9, с. 775–784]. Определенные признаки импрессионистического мышления в творчестве А. П. Чехова заметили и другие его современники. Так, В.И. Немирович-Данченко, еще не называя писательскую манеру А.П. Чехова импрессионизмом, подчеркнул, что этот автор не может "рисовать" своих героев оторванными "от розового утра или сизых сумерек, от лампы, от печки, от самовара, фортепьяно, гармоники…, от миллиона мелочей, которые делают жизнь теплой"  [10, с. 170]. В этом высказывании констатированы очень важные моменты художественного мышления писателя: человек у него действительно предстает в полном единении с обыденным миром (лампа, самовар, фортепьяно), но словом "теплая" определяется атмосфера, которую создают эти предметы, одаривая его пусть мимолетным, но ощущением тепла и покоя. Особое настроение, ставшее камертоном содержания пьесы "Три сестры", отметил в своей статье о Чехове Ин. Анненский [1, с. 280]. Анализируя повесть "Степь", Дм. Мережковский увидел в ней очень характерный для импрессионистов антропоморфизм и способность писателя "строить действие на полутонах" [7, с. 79]. Очень показательным оказалось мнение Л.Н. Толстого: "У Чехова своя особенная форма... Смотришь, как человек будто без всякого разбора мажет красками, какие попадаются ему под руку и никакого как будто отношения эти мазки между собой не имеют. Но отойдешь на некоторое расстояние, посмотришь – и в общем получается цельное впечатление" [14, с. 155]. В конце ХХ века вопрос об импрессионистическом мироощущении писателя обсуждался в работах таких чеховедов, как В.Б. Катаев [5; 6], З.С. Паперный [11], Э.А. Полоцкая [12], В.И. Силантьева [15], А.П. Чудаков [17].

Говоря о влиянии импрессионизма на творчество А.П. Чехова и его последователей (И.А. Бунина, А.И. Куприна), чаще всего используют термин "импрессионистичность". Опираясь на труды исследователей-предшественников (Д.С. Наливайко), В.И. Силантьева отметила: в отличие от живописи, импрессионизм как художественное направление в литературе не сложился [15], но использование элементов импрессионистической поэтики было очень характерным явлением в искусстве рубежа XIX–XX вв. Это давало возможность дробность повествования сделать явлением эстетически значимым, а также способствовало синтезу и конвергентности как явлениям, свойственным художественному мышлению переходного времени. 

Итак, Чехову-стилисту оказалась близкой импрессионистическая картинность текста, свойственная живописи. Вывод: "О... Чехове, более чем о каком-либо другом мастере слова, можно сказать, что он в совершенстве использовал опыт мастеров изобразительного искусства, целиком переводя его в план литературной специфики" [15, с. 41], – уже неоднократно подтвержден в литературоведении. Настроение, близкое полотнам первых импрессионистов − Э. Дега, К. Моне, Э. Мане и др., − в текстах писателя формировалось благодаря лирическому осмыслению пейзажных зарисовок и общей гамме полутональных переходов от лирики к почти очерковому (фиксирующему момент) принципу воспроизведения действительности. Импрессионизм стал той "струей свежего воздуха", которая осовременила его прозу. 

Начало подобному отражению мира положили французские художники. Они впервые внесли в живопись подвижность и многообразие городского и сельского быта, свежесть и непосредственность восприятия отдельного фрагмента. Рождалось некое ё"запечатленное мгновение", маленький "кадр" из вереницы событий, внесенный в общую картину мира. Это сближает их работы с творчеством А.П. Чехова. Для достижения этой цели художники использовали фрагменты целостных композиций, асимметричность, любили децентрованный ракурс отражения. Они предпочитали пейзажи, сценки городской жизни. Во всем этом импрессионисты пытались найти что-то необычное, непривычное взору − оттенки цвета, причудливость тени или ее цветовой оттенок. Достижению цели способствовало и то, что импрессионисты предельно сблизили этюд с картиной. Мазок их был прерывист и почти непосредствен, контраст обозначал движущую идею полотна. Уже поэтому картины импрессионистов отличались тем особым видом живописи, в которой яркость палитры и чувственность мироощущения создавали поистине новаторские формы. 

Путь к славе у этих художников, как и у А.П. Чехова, был нелегким. Они были совершенно разными людьми по художественной школе, по выработанному стилю и, казалось, не должны были сойтись в точке импрессионизма. Но однажды случилось то, что случилось: время и судьба собрали их в одну группу и заставили вместе пережить недолгий, но яркий и плодотворный период, называемый импрессионизмом. Их работы, которые ныне заслуженно украшают лучшие музеи мира, так же, как и произведения писателей-неореалистов, отвергались, однако прошли времена переходности, и они оказались "как раз к месту".

Именно французские импрессионисты способствовали тому, что в начале ХХ века в живописи стали формироваться новые формы отражения; любое течение модернизма невозможно без влияния импрессионизма. В общем, преодоление прежних традиций и канонов, неожиданность цветовой палитры, ее яркость и непредсказуемость, смелая и необычная работа со светотенью – все это пришло в новую живопись благодаря импрессионистам.

Одним из художников-новаторов был Пьер Огюст Ренуар – молодой художник, который удивил хозяина мастерской по росписи штор умением писать картины сразу набело, не размечая ткань на квадраты и не делая предварительных набросков. Эта спонтанность и легкость художественного самовыражения позже принесла славу и зрелому художнику. П.О. Ренуар в числе первых почувствовал, как пошатнулся размеренный устоявшийся быт, а вместе с ним и устои, казавшиеся вечными, и сделал фрагмент сюжетом своих картин. К неудовольствию учителей, будущий импрессионист заявлял о себе то слишком ярким мазком, то "вульгарно" реалистическим изображением. Незыблемое правило академической живописи требовало изображения локальных цветов, то есть тех, которыми предметы обладают при нейтрально-рассеянном освещении. Но такие картины воспроизводили натуру как бы условно и слишком заземленно. Ренуара привлекала новая манера живописи, которую он вырабатывал на берегах Сены с ее купальнями, лягушатником в окрестности Буживаля. Он любил писать на открытом воздухе, и пленэр вошел в его палитру навсегда. В плоскости света он любил включать человеческие фигуры и отблески, и отсветы давали дополнительную характеристику его персонажам. Палитра Ренуара сильно посветлела. Художник отказался от черной краски, считая, что в природе черного цвета нет, и даже самая глубокая тень окрашена рефлексами соседних тонов. В результате картины казались сверкающими, светоносно красочными. То удовольствие, с которым он отдавался любимому занятию до конца жизни, зрители чувствуют до сих пор.

Пленэр заставлял работать быстро, поскольку естественное освещение постоянно меняется: солнце перемещается по небосклону, удлиняются или укорачиваются тени, набегают облака, ветер шевелит листву и рябит воду. Стремление запечатлеть на холсте неуловимое мгновение привело к выработке новой техники письма – легкими динамичными мазками, прозрачными и вибрирующими, как сама световоздушная среда. Красочная поверхность наполнялась тонкими рефлексами и мягкими теплыми тенями. Ренуар много работал над пейзажем, но он был и реформатором жанровой сцены – нечаянно подсмотренный эпизод ему удавалось запечатлеть с житейской достоверностью. Запечатленные мгновения у Ренуара как будто выхвачены из потока жизни и остановлены. Замершие на холсте, они напоминали зрителю о непрестанном движении мира. Эти сценки отличались от работ предшественников лиризмом и настроением. 

Самый яркий пример "солнечного" искусства Ренуара – это его знаменитая картина "Мулен де ла Галетт" (1876). Она насыщена радостной и ликующей атмосферой, пронизана солнечным светом, любовью и беззаботным весельем. Как в портретах, так и в жанровых композициях Ренуар стремится подчеркнуть ощущение полноты бытия. Его привлекает праздничная сторона городской жизни − балы, танцы, прогулки с их динамикой и пестротой персонажей. Сюжет автор находил рядом с домом, где был расположен одноименный ресторан. В хорошую погоду танцующие выходили во двор, где по кругу стояли лавки и столы. Субботними и воскресными вечерами в "Мулен де ля Галетт" собирались потанцевать приказчики из магазинов, швеи, молодые художники, литераторы, актрисы и просто веселые девушки с Монмартра. Ренуар любил веселье и непритязательную обстановку местной таверны. Он выносил большой холст в сад, и многие друзья позировали художнику. Отзывы о картине были разными. С одной стороны, восхищало то, что до этого никому еще не удавалось на полотне такого размера изобразить часть повседневной жизни. А с другой – изображение людей называли несуразным, потому что они танцуют как бы на облаках во время грозы. Но спустя годы защитники импрессионизма уже называли эту картину очень удачной: в ней увидели опьянение танцем, солнечный свет, пыль, поднятую танцующими на открытом воздухе, возбуждение на лицах, расслабленные позы, ритмический водоворот разноцветных платьев и взрыв страсти, неожиданную печаль, внезапную ярость, наслаждение и усталость.

Картина "Завтрак гребцов" (1881) выглядит как групповой портрет, основное ее содержание – это узнаваемые фигуры, сделанные крупным планом. Но автор не преследует цель написать их портреты, для него главное – передать их радостное настроение. Его создает пейзаж вокруг террасы, на которой собрались друзья, зелень, виднеющаяся сквозь нее Сена с бегущими парусниками и лодками. Участники встречи собрались в ресторане Фурнеза в Шату. Сам хозяин его изображен крепким, уверенным в себе мужчиной, он стоит, опершись спиной и руками на перила террасы, в рубашке без рукавов, обнажившей сильные руки. Напротив – очаровательная девушка, которая восхищает своей молодостью и беззаботностью. Это Алина Шериго, будущая жена художника. Здесь присутствует инженер, страстный гребец, коллекционер Кайботт, итальянский журналист Маджиоло и другие люди, которых знал и с которыми дружил автор. Все действующие лица портретны, узнаваемы, представлены в естественных, как бы случайных, позах, непринужденно, без какого-либо желания понравиться зрителям. Автор не приукрашивает портретируемых, какая-либо парадность или помпезность здесь отсутствует. В картине много светлых, белых и желтых тонов, которые вместе с синими, фиолетовыми и темными красками создают общий колорит. Ренуар строго передает место действия картины – это терраса, перекрытая плотным полосатым тентом. Однако это не мешает нам чувствовать в переливах красок колебание воздуха, пронизывающего речной пейзаж.

Необычна композиция картины "В саду" (1885). На ней изображены мужчина и женщина в природном окружении. Современные исследователи Ренуара называют этот холст интимным, поскольку на нем хорошо заметен флирт и попытки ухаживания. Ренуару всегда нравилось демонстрировать взаимное влечение – здесь это сделано хорошо. И все-таки сцена являет нечто большее, чем объяснение в любви. Фабулой картины становится поворотный момент в жизни героев. Пристальный, ждущий взгляд юноши, весь его облик не оставляет сомнения в его намерениях: он делает предложение. В такой детали, как цветы, лежащие на столике, угадывается прелюдия решающего разговора. А остановившийся взор девушки отражает не столько замешательство, сколько то, что всем своим существом она уже словно перенеслась в новую жизнь. Серьезность намерений юной пары как бы скрепляется крестом на груди девушки, деталью необычной для неверующего художника и больше нигде у него не встречающейся. Здесь она не воспринимается как украшение, но поставленный в центр холста крест как бы фокусирует смысл картины.

В русской литературе подобная "этюдность" повествования в силу нарушения канонических правил сюжетостроения была воспринята еще более негативно. Молодой писатель А.П. Чехов осмелился противопоставить широким эпическим полотнам классиков, уже ставших великими, малые формы, которые, естественно, казались незначительными. Тем не менее встречались и положительные отзывы, в которых назывались уникальные черты художественного мира писателя, нестандартные сюжетные ходы, составляющие неизменную притягательность для читателей. При всей "фрагментарности" и "этюдности" его произведений, отмечалось в них, тексты этого автора все равно оставляют ощущение целостности. Это наблюдение позднее оформилось следующим обобщением: эпизоды чеховских текстов объединяются не логикой ничтожных бытовых событий, а логикой общего настроения, как у импрессионистов.

Как и художнику П.О. Ренуару, писателю А.П. Чехову был свойствен ракурс мгновенного видения. Это мгновенье в его произведениях представлено частью общего, а поэтика случайного, зафиксированная словами "казалось", "почему-то", "как будто", выглядит вполне закономерной. Подобный тип поэтического мышления в литературоведении называют "контрапунктным". Он состоит в непрокомментированном соположении фрагментов, общность которых подтверждается единым эмоциональным переживанием. Начинающего писателя Чехова часто упрекали в нелогичном сочленении эпизодов, в неумении объяснить поступки своих персонажей, в "незавершенности" общей композиции. Но пунктирное выстраивание текстов, ставшее свойством чеховских произведений, "открытые финалы" и хронотопное мышление, обращенное в вечность, соответствуют времени, в котором жил писатель, – хаотическому, нестабильному и непоследовательному. А в такое время, как оказалось, становится неактуальным долгое романное повествование о судьбах персонажей; чтобы рассказать о них, автору достаточно одного фрагмента. Несколько таких эпизодов и составляют весь сюжет. В таких произведениях приоритетным становится не событие, а то, какое настроение оно создает. Чехов показывает монотонные, вязкие будни персонажей, но включает их в общий контекст повествования таким образом, что каждый, казалось бы, незначительный бытовой фрагмент впоследствии наводит на серьезные размышления о Вечном. Трагедийность человеческой жизни раскрывает подтекст. 

О таких как бы проходящих эпизодах Чехов повествует в рассказе "В вагоне" (1881). Речь идет о поездке в почтовом поезде "номер такой-то", который мчится от станции "Веселый Трах-Тарарах" до станции "Спасайся, кто может!". Шипение, сопение старого раздерганного локомотива, дрожание вагонов, колеса которых "воют волками и кричат совами", предвещают беду уже с самого начала поездки. Поезд еще не отправился, а незнакомец в соломенной шляпе уже лезет в задний карман, на вопрос "Что вам угодно?" следует ответ "Ничего-с! Я в окно смотрю-с!". "Тьма, тоска, мысль о смерти, воспоминания детства… Боже мой!" [16, с. 84]. Принимаешь это как наказание за собственные грехи и начинаешь раскаиваться: "Грешен!.. Ох, как грешен!".

Остановка. Уже хочется выпить, но отпугивает то, что у буфета толстый господин чуть не подавился купленным годовалым бутербродом. Поезд снова начинает свое движение, и какая-то старушонка, соболезнуя своей спутнице, которая, скорее всего, не успевает к отправлению, выбрасывает ее сумку с вещами в окно ("Пущай с вещами остается!"). Но та неожиданно через какое-то время вдруг появляется: "Насилу, мать моя, нашла свой вагон… Кто их разберет, все одинаковые…" [16, с. 87]. Происходит страшный скандал по поводу выброшенных вещей. Тьма, храп, табачный и сивушный запахи… Пыхтит сосед, доносится крик какого-то господина – у него во время сна стащили сапоги и чулки. Справа – высокая барыня из породы "само собой разумеется". Рядом – "хорошенькая", и вздох старца: "Черт подери, хлороформу нет! Дал бы ей понюхать, да и целуй во все лопатки!" [16, с. 88]. Но когда "хорошенькая" просыпается и бессознательно кладет свою головку на его плечо, он, дурак, спит! Появляется кондуктор, все дрожат, потому что он беспощадно расправляется с "зайцами". Сиплый, надтреснутый бас проводника объявляет остановку на две минуты, но оказывается, что локомотив сломался, и поедем не скоро. "Выхожу из вагона и направляюсь к локомотиву… Идет дождь… Направляюсь в вагон… Мимо мчится незнакомец в соломенной шляпе и темно-серой блузе… В его руках чемодан. Чемодан этот мой… Боже мой!" [16, с. 89]. Полноту впечатлений могла бы дополнить начальная фраза, которую Чехов убрал в корректуре: "Самая лучшая Поляковская железная дорога".

Очерк "Ярмарка" (1882) – это произведение о впечатлениях от поездки в один из заштатных подмосковных городов. "Маленький, еле видимый городишко", скорее всего – Воскресенск, где работал учителем брат Чехова, Иван Павлович. Описание ярмарки: множество людей, балаганы, обозы, лошади, коровы, поросята – шум такой, как будто строится вторая вавилонская башня. Торгуют всем, даже пряниками, покрытыми сладкой ржавчиной и плесенью, пыльными баранками, такими же негодными грушами и карамелью. Но – "брюхо не зеркало!" [16, с. 248]. Два театра "стоят рядом и глядят серо" [16, с. 249]. Все хохочут не оттого, что смешно, а потому что "положено". В зрителях – вся местная знать, но артисты, голодные, как волки, говорят чепуху, играют фальшиво. Завершает повествование фраза: "Каждому свое!" [16, с. 252].

Таким образом, импрессионистическое мышление в конце ХІХ – начале ХХ века ярко проявило себя как в живописи, так и в литературе, что представляется нам явлением закономерным и вполне объяснимым – подобного подхода к материалу требовало само нестабильное время. В соответствии с характером этого времени реформировали свой художественный стиль А.П. Чехов и П.О. Ренуар. Их роднило чувство нового, острое ощущение современности, отрицание штампов. В своем творчестве они раскрывали единство жизненного потока, поэтического дыхания жизни, в которой, может быть, есть место и бытовым деталям. Авторов как бы не интересует типическое, оба предпочитают мгновенное. Фрагменты, кажущиеся выхваченными из потока жизни, и у А.П. Чехова, и у П.О. Ренуара как бы замедлены, продлены во времени и всегда композиционно уравновешены.
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Анотація

Н. Абабіна. А.П. Чехов і П.О. Ренуар. Міська сценка в Естетиці художників

Імпресіонізм вже звично сприймається як явище, найбільшою мірою властиве живопису, але, як виявилось, і в літературі він знаменує собою момент "зламу і переходу". 

Дослідники творчості А.П. Чехова підкреслюють: цьому письменникові дійсно властивий імпресіоністський тип мислення, який започаткували французькі художники. Контрапунктне розташування пластів оповіді, що переплітаються за допомогою епізодичної деталі; настрій, поетизація миті – ці якості зближують А.П. Чехова з імпресіоністом П.О. Ренуаром. 

Ключові слова: перехідні періоди, імпресіоністичний тип мислення, настрій, деталь. 
Аннотация

Н. Абабина. А.П. Чехов и П.О. Ренуар. Городская сценка в эстетике художников

Импрессионизм уже привычно воспринимается как явление, в наибольшей степени свойственное живописи, но, как оказалось, и в литературе он знаменует собой момент "слома и перехода". 

Исследователи творчества А.П. Чехова подчеркивают: этому писателю действительно свойствен импрессионистический тип мышления, начало которому положили французские художники. Контрапунктное расположение пластов повествования, соприкасающихся и переплетающихся с помощью эпизодической детали; настроение, поэтизация мгновения – эти качества роднят А.П. Чехова с импрессионистом П.О. Ренуаром.

Ключевые слова: переходные периоды, импрессионистический тип мышления, настроение, деталь. 
Summary

N. Ababina. A.р. Chekhov and P.-A. Renoir. Urban scene in the artists’ aesthetics.

Impressionism is usually perceived as a phenomenon most peculiar to painting. But as it turned out it also symbolizes the moment of "a collapse and transition" in literature.

Some researchers emphasize that the impressionistic type of thinking that was initiated by French artists also characterizes Chekhov as a writer. Such qualities as contrapuntal narration, occasional detail, mood and lyricism create an affinity between A. Chekhov and the impressionist P.-A. Renoir. 

Key words: transitional periods, impressionistic way of thinking, mood, detail. 
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"ДОСТОЕВСКОЕ" В МАЛОЙ ПРОЗЕ Р.Л. СТИВЕНСОНА ("МАРКХЕЙМ", "СТРАННАЯ ИСТОРИЯ ДОКТОРА ДЖЕКИЛА И МИСТЕРА ХАЙДА")

В современной науке не вызывает сомнений возможность и целесообразность систематизации межлитературного процесса, позволяющая выявить то, что объединяет национальные литературы в глобальное целое – мировую литературу, и вместе с тем раскрыть особенности, благодаря которым национальные литературы участвуют в формировании этого целого на правах его относительно самостоятельных частей. Сущность понятия "литературные контакты" проясняется в процессе сопоставления со смежными структурно-семантическими комплексами: "литературная связь","международный литературный обмен", "взаимосвязи и взаимодействия литератур","литературные влияния","литературные заимствования" и др. 

В современном литературоведении широко используется предложенная Ф. Вольманом и получившая дальнейшее развитие и обоснование в работах Д. Дюришина дифференциация контактов на внешние и внутренние. Внешними Д. Дюришин предлагает считать контакты без видимого прямого воздействия на литературный процесс, внутренние контакты отражаются и проявляются в самой структуре литературного произведения. Они находят выражение в различных формах межлитературной рецепции, как пассивных, так и активных: влияние, заимствование, реминисценция, цитация, пародирование и т. д. 

Творческое усвоение инонационального литературно-художественного опыта может проявляться на разных уровнях художественной системы писателя: проблемно-тематическом, сюжетном, идейно-концептуальном, жанровом, стилевом и др.

Выяснение причин контактов входит в задачи компаративного изучения и позволяет раскрыть как характер отношений воспринимающей среды и воспринимаемого явления, так и тенденции и закономерности межлитературного процесса. Все вышеперечисленное делает наше исследование актуальным.

"Английская судьба" Ф. Достоевского составляет интересную страницу его творческой биографии. Английской критикой он не был сразу замечен и обласкан, но в 1880-е годы в лице Стивенсона и Уайльда нашел своего читателя, увидевшего в нем особый тип писателя-психолога. Что касается рубежа XIX–XX веков, то уже известный всей Европе Достоевский в Англии воспринимался настороженно и как специфический автор, наделенный загадочной "русской душой". 

В общем, английские писатели видели в Достоевском иррационалиста, хроникера извращенцев, пророка, мистика и психолога. Акценты предстояло расставить, пока же Достоевского воспринимал каждый автор по-своему.

Известно, что в 1885 г. Р.Л. Стивенсон читал "Преступление и наказание" во французском переводе, и роман произвел на него сильное впечатление. В "Скромном возражении" он пишет о романе Ф. Достоевского: "Многие считают книгу скучной. Г. Джеймс не мог закончить ее, а меня она сама, по правде сказать, чуть не прикончила. Это был словно приступ тяжелой болезни" [9]. Его особенно поразил интерес Достоевского к "нравственным сложностям", тем самым, над которыми он, еще не зная "Преступления и наказания", бился в "детском" романе "Остров сокровищ" (1883). Кроме того, Стивенсону, как выяснилось позже, была близка "психологическая пристальность" Достоевского по отношению к человеку, в первую очередь это касалось соотношения добра и зла в одном характере. В 1885 г. Стивенсон написал и опубликовал повесть "Маркхейм" – этюд на тему "Преступления и наказания". По словам И. Кашкина, главное в ней – стремление покаяться подобно Раскольникову [5, с. 203].

Большинство исследователей сходится на том, что тема двойственности человеческой природы берет свое начало в творчестве романтиков, что именно в романтизме в качестве основополагающего принципа утверждается принцип двойственности и двоемирия. Но эстетика романтизма вырастала из эстетики барокко, о чем справедливо замечает А.В. Михайлов: "Философская ориентация немецкой литературы, выразившаяся в ее постоянном тяготении к разъятию реальности на материальное и духовное, – свойство, своими корнями уходящее в XVII в., в стиль барокко – течение, которое, видоизменяясь, сохраняло свою действенность и на рубеже XVIII–XIX веков" [6, с. 18]. Действительно, романтическому мироощущению свойственен мрачный, трагический оттенок. Двоемирие – это вынужденный компромисс фантазии и повседневности, а осознание ограничений в свободе творца – мучительно.

Романтики истолковывают двойничество как аллегорию расщепленного, отделенного от себя самого сознания, в котором "Я" дается как "Другой". Дистанцирование "Я" от себя самого становится у них неустранимым условием рефлексии. При этом в теме двойничества происходит странное перетекание абсолютной близости в непреодолимую удаленность – отсюда и романтические вариации образа двойника.

Сама идея раздвоения, т. е. сосуществования двух различных начал в человеческой душе, еще не ведет к появлению двойника. Он возникает, когда человек объективизирует инаковую часть своей натуры. В этом случае раздвоенный герой кажется самому себе одновременно и самим собой и кем-то совершенно другим, чужим. Диссонирующие гении выступают в парах – дублетах. Автор по-разному изображает отношения между двойниками: от отталкивания до притяжения.

В русской литературе феномен двойничества развился, как и в Европе, в эпоху романтизма. Своеобразным прологом к русскому двойничеству является творчество А. Погорельского. Цикл писателя "Двойник, или Мои вечера в Малороссии" ориентирован на "Серапионовых братьев" Гофмана. Своеобразное преломление двойничества находим у А.С. Пушкина, особенно в его "Маленьких трагедиях". С завершением романтической эпохи традиция двойничества в литературе не умирает, а находит свое продолжение в реализме и модернизме. По мнению С. Агранович, в русском реализме идею двойников манифестировал Ф. М. Достоевский. В его повести "Двойник" раздвоение героя представлено как "раздробленность души", спровоцированная конфликтом между чувством собственного достоинства героя и униженностью его положения в обществе" [1, с. 53]. Вбирая опыт реалистов, Стивенсон-неоромантик сделает акцент на проблему цельности сознания, развития гармоничной личности, волевого и действенного характера. Это была проблема, активно обсуждаемая обществом, и Стивенсон предложил индивидуальное ее решение.

Итак, в повести "Маркхейм", опубликованной спустя год после французского издания "Преступления и наказания", Стивенсон по-своему перерабатывает роман. Позже критики назовут это попыткой втиснуть в английскую повесть весь роман "Преступление и наказание". Однако, в отличие от Достоевского, Стивенсон уделяет мало внимания мотивам преступления, поскольку убийство происходит в самом начале повествования, и повесть звучит скорее как "аллегория о пробуждающейся совести".

В начале повести ее герой пребывает во власти колебаний и сомнений, проступающих в "особенном взгляде", в пространных философских рассуждениях. "Каждый миг нашей жизни, – говорит он, – обрыв, крутой обрыв, и кто сорвется вниз с этой крутизны, тот потеряет всякое подобие человеческое". Убийство вызывает в нем приступ страха и болезненного самоанализа. Психологическую кульминацию произведения составляет диалог Маркхейма с таинственным неизвестным. И вот "чье-то лицо показалось в дверной щели, глаза обежали комнату, остановились на нем", и страх, с которым герой не смог совладать, "вырвался наружу в хриплом крике" [7, с. 123]. Появление незнакомца способствует нагнетанию таинственности. Но на него возложена автором и другая задача. "Дьявол", он же второе "Я" героя, символизирует, как и в случае с Иваном Карамазовым, борьбу "добра" и "зла" в душе Маркхейма. Перепалка с дьяволом приводит героя к осознанию неотвратимости содеянного. Мучимый дьяволом, Маркхейм, подобно Раскольникову, испытывает "чувство разомкнутости и разъединенности с человечеством". "Преступление, за которым ты меня застал, – поясняет Маркхейм дьяволу, – мое последнее (...) сегодня, из того, что совершено здесь, я извлеку предостережение и богатство – то есть силу и новую решимость стать самим собой" [7, с. 119]. Конечно, его внутренней борьбе недостает психологической глубины Раскольникова, но важным является иное: уже в этом тексте проявилось кардинальное отличие Достоевского от Стивенсона. Английскому автору не интересны вопросы религиозной духовности, дьяволиаду он предпочитает рассматривать в контексте мистической таинственности.

Кроме того, Маркхейм не мучается, подобно Раскольникову, "мессианскими" побуждениями – старуха, которая "заела чужой век", не интересует его. И хотя герой Стивенсона и пытается разглядеть в антикваре хорошего человека, а Раскольников таких попыток не предпринимает, это не делает Маркхейма человечнее героя Достоевского. Напротив, его болезненное желание покопаться в душе жертвы вызывает невольное отвращение. Показательно также, что Стивенсон изображает "судящего и обличающего" дьяволом-двойником – то есть извне, в то время как Достоевский это делает изнутри, с помощью тяжелейшего внутреннего монолога Раскольникова. 

Интересным для литературоведа является и то, как корректируется характер Раскольникова в варианте героя Стивенсона. Раскольников отличается от Маркхейма уже тем, что психологически нуждается в покаянии, и это ощущение приходит к нему сразу же после совершенного им преступления. Тяжкий путь раскаяния и очищения становится судьбой героя. Герой Стивенсона чувствует себя удачливым убийцей-грабителем. Он далек от покаяния перед Богом, не боится его, а, скорее, надеется на милосердие и понимание. Аргументация тривиальна: "Например, мог обрушиться дом"; например, "загорится соседний дом" и, как пишет, Стивенсон, – все это, конечно, тоже могло назваться Перстом Божьим, карающим грех, но о самом Боге как Высшем Существе он не думал. "Он сознавал, что его поступок был исключительным, но исключительными были и его побуждения, и его оправдания, которые были известны Богу…" [7, с. 289]. Таким образом, Маркхейм право прощать и понимать отдает Богу, в то время как право обличать и наказывать – людям. 

Художественная специфика "Маркхейма" в первую очередь определяется тем, что повесть сочетает в себе черты этюдности и психологического повествования. Кроме того, влияние творчества Достоевского на Стивенсона столь очевидно, что можно назвать "Маркхейма" неким сгустком идей и мотивов Достоевского, переложенных на английское сознание и ощущение. 

Понимая, что у Достоевского есть чему поучиться, Стивенсон продолжил свой диалог с русским писателем и в "Странной истории доктора Джекила и мистера Хайда" (1886). Но в этом случае его интересовало сочетание "добродетели и ужасного порока" в одном человеке. 

Любопытно, что сюжет и образы повести пришли к Стивенсону во сне, они были настолько отчетливы, что, по признанию самого автора, он просто записал их почти без изменений. 

В своем понимании природы человека как многосоставного явления Стивенсон был не одинок и, как было сказано, следовал Достоевскому. Но если для Достоевского двойственность была не только психологическим открытием, но философией бытия человека, то Стивенсона интересует несколько иное. 

Итак, борьба добра и зла, неба и ада определяет движение Дмитрия и Ивана Карамазовых, Раскольникова и других героев Достоевского. С пониманием человека как "поля битвы" между богом и дьяволом, двойственности его природы связаны у писателя "проклятые вопросы": о "мере дозволенного", о боге как основе морального кодекса. Чувствуется и влияние романтиков – это, например, отметил П. Гайденко в книге "Трагедия эстетизма" (2010). Исследователь, в частности, отметил, что в "двух безднах" Мити Карамазова Достоевский "почти буквально… воспроизводит мысль Шеллинга о том, что "в человеке содержится вся мощь темного начала и в нем же содержится и вся сила света. В нем – оба средоточия: и крайняя глубина бездны, и высший предел неба" [3, с. 212]. 

Если вернуться к Стивенсону, то следует заметить: этот автор детективную историю о "двойниках" с убийствами и расследованиями превратил в психологический этюд о границах добра и зла в человеческой природе, но не смог показать их борьбы, как это умел сделать Достоевский. Его персонажи – носители разных моральных ценностей, но они, в отличие от Достоевского, разделены и не смешаны. Доктор Джекил признается: "Те области добра и зла, которые сливаются в противоречиво двойственную природу человека, в моей душе были разделены гораздо более резко и глубоко, чем они разделяются в душах подавляющего большинства людей" [7, с. 267]. Чтобы показать "двойственность" в людях, которые внешне выглядят благородными джентльменами, Стивенсон поначалу почти педантично проводит доктора Джекила через сходную с героем "Записок из подполья" ситуацию; оба героя сознательно выбирают "подполье". Но если самолюбивый персонаж Достоевского ищет в "подполье" спасения "от слишком яркого сознания своего унижения", то просто тщеславный доктор Джекил, пытаясь определить свои "склонности", очень скоро выясняет, что у него "не только два облика, но и два характера". В герое скрывается возможность множества превращений, перенятая Стивенсоном у Достоевского, но поданная в ином ключе.

Автор удваивает и утраивает сюжетные ходы, чтобы представить жизнь героя в его двоящемся лике. "Я был сам собой и когда, отбросив сдержанность, предавался распутству, и когда при свете дня усердно трудился на ниве знания или старался облегчить чужие страдания и несчастья", – признается Джекил [7, с. 289]. Противоречивость героев измеряется "широтой" человека: один состоит из зла, другой остался прежним дисгармоничным и двойственным Генри Джекилом, который считает, что человек "не един, но двоичен", и не исключает, что он, может быть, окажется даже "общиной, состоящей из многообразных, несхожих и независимых друг от друга сочленений". Стивенсоновская "двойственность", скрывающая возможность множества превращений, даже зловеща. В итоге, если герой Достоевского благодаря Лизе выходит из "подполья", то "исправить и облагородить" Джекила уже невозможно – его полностью вытеснил Хайд.

Хотя английские исследователи творчества Стивенсона предпочитали не замечать влияния Достоевского на автора "Острова сокровищ", однако Д.М. Урнов убедительно доказал, что между писателями существует несомненная связь, которая проявляет себя не столько в подражании Стивенсона, сколько в близости идей, тем, мотивов. Вместе с тем, Стивенсон по-своему интерпретирует тему "двойничества": его герой просто раздваивается на двух персонажей, и читатель начинает следить не за душевными переживаниями героя, а за развитием двух сюжетных линий – Джекила и Хайда. Главное отличие – герой Достоевского по замыслу автора всегда ищет в себе человека, герой Стивенсона – это законченный тип человека, навсегда себя утратившего.

Несмотря на то, что художественном отношении повесть Стивенсона талантлива и глубока, ей, конечно, недостает психологической "бездны" Достоевского. Сходство стивенсоновских героев с героями Достоевского в том, что они внутренне напряжены, живут "на срыв". И Достоевский, и Стивенсон держат читателя в таком же напряжении, в какое погружены их герои. В текстах Стивенсона корректируется не только тип героя Достоевского, но и сюжетный комплекс повествования. Так, к примеру, идея суда над персонажем из внутреннего действия переносится во внешнее. Корректируется и время – у Стивенсона оно предельно сжато: от замысла преступления до принятия решения проходит всего несколько часов. 

Контакты между писателями, представляющими разные литературы, могут быть продиктованы созвучием их творческих замыслов, близостью идейно-эстетических принципов либо их контрастностью, полемичностью. В данном случае говорят об интегральной форме контактов, когда "восприятие осуществляется на основе отождествления", и дифференциальной форме контактов, если "доминирует стремление подчеркнуть разницу, отмежеваться от воспринятого элемента" [4, c. 149]. Но нередко эти два вида тесно переплетаются, образуя сложный синтез притяжения и отталкивания, солидарности и борьбы: показательны в этом плане "переклички" произведений Р.Л. Стивенсона с произведениями Достоевского. 
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Анотація

Н. ДОЛГА. "ДОСТОЄВСЬКЕ" В МАЛІЙ ПРОЗІ Р.Л. СТІВЕНСОНА ("МАРКХЕЙМ", "ХИМЕРНА ІСТОРІЯ ДОКТОРА ДЖЕКІЛА ТА МІСТЕРА ХАЙДА")

Стаття присвячена впливу творчості Ф.М. Достоєвського на малу прозу Р.Л. Стівенсона. З'ясування причин контактів входить в завдання компаративного вивчення і дозволяє розкрити як характер стосунків середовища, що сприймає, і явища, що сприймається, так і тенденції і закономірності міжлітературного процесу. Автор відзначає, що між письменниками існує зв’язок, який проявляє себе не стільки у наслідуванні, скільки у близькості ідей, тем, мотивів.

Ключові слова: принцип двосвітності, мала проза.

Аннотация

Н. ДОЛГАЯ. "ДОСТОЕВСКОЕ" В МАЛОЙ ПРОЗЕ Р. Л. СТИВЕНСОНА ("МАРКХЕЙМ", "СТРАННАЯ ИСТОРИЯ ДОКТОРА ДЖЕКИЛА И МИСТЕРА ХАЙДА")

Статья посвящена влиянию творчества Ф.М. Достоевского на малую прозу Р.Л. Стивенсона. Выяснение причин контактов входит в задачи компаративного изучения и позволяет раскрыть как характер отношений воспринимающей среды и воспринимаемого явления, так и тенденции и закономерности межлитературного процесса. Автор отмечает, что между писателями существует связь, которая проявляет себя не столько в подражании, сколько в близости идей, тем, мотивов. 

Ключевые слова: принцип двоемирия, малая проза.
Summary

N. DOLGA."DOSTOEVSKY’s" IN R.L. STEVENSON'S SHORT PROSE ("MARKHEIM","THE STRANGE CASE OF DR. JEKYLL AND MR. HYDE")

The article is devoted to the influence of F.M. Dostoevsky’s creativity on R.L. Stevenson's small prose. Finding out of reasons of contacts is included in the tasks of comparative study and allows to expose both character of relations of perceiving environment and perceived phenomenon and tendencies and conformities of interliterary process. The author notes, there is a relation between the writers which proves itself not so much in imitation, but in proximity of ideas, subjects, motives.

Key words: dual-world principle, short prose.
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РИЛЬКЕ И ЦВЕТАЕВА В КОНТЕКСТЕ ЕВРОПЕЙСКОГО МОДЕРНА (ЛИТЕРАТУРА И ЖИВОПИСЬ)

Их – Рильке и Цветаеву – нечаянно, но и вполне закономерно, как людей духовно и поэтически близких, познакомил Б. Пастернак. "Эпистолярный роман", столь характерный и значимый в биографии Марины Цветаевой, на этот раз длился неполный 1926 год. Он до сих пор поражает пронзительным тоном как самой переписки двух равновеликих авторов, так и образным рядом, когда-то соединившим русский модерн с европейским сецессионом.

Уже воссоздана история знакомства Цветаевой и Рильке и участия в этом Пастернака. Благодаря усилиям К.М. Азадовского, Е.Б. Пастернака, Е.В. Пастернак упоминания о самом факте общения и комментарии к нему опубликованы в литературоведческих и критических изданиях России конца 70-х; в 80-е гг. – в журналах "Вопросы литературы" (1978, № 4); "Дружба народов" (№№ 6–9). Но главным событием, имеющим отношение к эпистолярию и произведениям, созданным "в унисон" переписке, стала книга "Райнер Мария Рильке, Борис Пастернак, Марина Цветаева. Письма 1926 года", отредактированная и прокомментированная уже упоминавшимися К.М. Азадовским, Е.Б. Пастернаком, Е.В. Пастернак [8].

Особое место в освещении этого двуединства "Рильке – Цветаева" занимает статья И. Бродского "Об одном стихотворении", посвященная прощанию Цветаевой с только что умершим немецким поэтом и датированная 1 января 1927 г. Это многостраничное исследование создавалось в 1981 г., Иосиф Александрович, по-видимому, знал тексты первых упомянутых нами публикаций, но не знал книги К. Азадовского, Е. Пастернака, Е. Пастернак. Статья поэта вошла в двухтомник "Форма времени", увидевший свет только в 1992 г. Странно, но опять же вполне закономерно, что эти две публикации, дополняя одна другую, объясняют нам и характер переписки, и то поэтическое ощущение мира как "Сверх-" и "Над-" мирности, которое было так свойственно модернистам начала ХХ века [2]. 

Прорыв в "миры иные", четкое осознание поэтического мессианства и плач по ушедшей возможности высокого общения – все эти качества, отмеченные И. Бродским в "скорбной" элегии "Новогоднее", в первую очередь характеризуют дух общения Рильке и Цветаевой. Но – одновременно – это и пролог к познанию космоса Модерна и Сецессиона как явления общеевропейского и заявившего о себе не только в литературе, а и в живописи. Наше стремление обозначить моменты их сосуществования в пространстве двух видов искусства и в контексте проблемы "Восток – Запад" представляется нам задачей актуальной.

Сначала – о переписке и поэтических подношениях двух авторов: Марина Цветаева и Райнер Мария Рильке. 
Он прислал ей "Дуинезские элегии" и "Сонеты к Орфею". Чуть позднее посвятил ей "Элегию" – большое, сложное, художественно уникальное произведение, в котором слова "Вселенная", "звёзды" и "Марина" стояли рядом. Он писал о великом Космосе поэтов, об их общей судьбе быть рядом с Богом и раствориться в Вечности. Произведение свидетельствовало о том, что Рильке уже прочел последние большие вещи Цветаевой и осознал близость собственного поэтического мышления цветаевскому. Он принял ее мир, и этот "русский мир" был понятен немцу. Рильке оказалась близкой и надмирность русской поэтессы, и ее "адамизм": полновесность предметного мира, привносимого в стих, игра словом, стремление дробить его на микросоставляющие, желание найти первозданный, уже утраченный людьми смысл лексемы. Его теория "вещи" совершенно очевидно соприкасалась с цветаевским ее ощущением. Профессионально-интимная нота переписки возникла сразу же – в элегии, посвященной Марине Цветаевой, постоянно повторяются слова: "Мы, Марина…", "такие, как мы…", "подобные нам…". Это была "тайнопись", понятная уже только двоим или, как сказал сам Рильке, – "Zeichengeber, sonst nichts". Подтверждает это и надпись, которую сделал Рильке на сборнике своих французских стихов "Сады". "Все ракушки своей души" он протягивал Марине (имя названо), ставшей для него олицетворением "равнин России".

Она писала о том, кем Рильке был в ее жизни. О его поэзии, которая ей всегда казалась божественной. О дочери Ариадне, которая спрашивала ее в очередном их нищем углу: "А ты будешь читать Рейнеке?" (так она услышала имя Райнера Рильке). О том, что русское "гнёзда" имеет одну достойную рифму – "звезды". Она подчеркивала и постоянно настаивала: Рильке для поэтессы Цветаевой – "сама природа", "воплощенная поэзия", к тому же – он "из послезавтра". Рационалисту и прагматику их строки могут показаться экзальтированными и в чем-то надуманными, но это были слова и строки больших поэтов, которые жили в своем особом мире. В письменном общении отстраненно-вежливому "Вы" они сразу же предпочли более интимное "Ты"; говоря друг с другом о жизни и литературе, часто использовали метонимию – то отдаленное сравнение, которым блестяще владел Пастернак и которое бывает прозрачно понятным только поэтам. 

Антонимическая исключительность – свойство цветаевской лексики, она любила необычное, контрастное членение фразы. В письмах к Рильке звучит: "Чего я от тебя хочу, Райнер? Ничего. Всего". В комментарии к "Орфею", цитируя Рильке "И дерево себя перерастало…", она подчеркнула: "И как я это знаю! Дерево выше самого себя…" В письмах они говорят о значительности цифры 7 в их общем мире, о том, что у русских с этим числом связано множество сакральных значений ("седьмое небо", "седмица", "семь бед – один ответ"). В течение небольшого времени Рильке становится ее "всем", и Марина Ивановна пишет: "Райнер, вчера вечером я вышла из дома, чтобы снять белье, ибо надвигался дождь. И приняла в свои объятья весь ветер – нет! Весь Север. И это был ты (Завтра это будет Юг!)". В этом контексте признание Цветаевой: "Любимый, я хочу подарить тебе слово", – объясняет природу ее чувства. Это влечение не столько физическое, сколько экзальтированно-поэтическое, подчеркивающее исключительность их близости и объясняющее строку Цветаевой: "Я всегда переводила тело в душу…" Можно сказать, что они делились друг с другом вещным миром, обыкновенными предметами, но в значении слов, понятных и близких только им. Только Цветаева могла сказать о своей преданности мужчине так, как она об этом написала Рильке: "Первая собака, которую ты погладишь, прочитав это письмо, буду я. Обрати внимание на ее взгляд" [8, с. 140–141].

Цветаева всегда была человеком страстей. Распахнуто-откровенная, не прячущая лица за строкой, не скрывающая многочисленных любовных пристрастий, она захотела "владеть Рильке". Это почувствовал Пастернак, с которым Цветаеву связывал многолетний эпистолярный роман. Наблюдая развивающиеся события 1926 г., Борис Леонидович был уязвлен, обижен и осмелился об этом сказать Марине Ивановне. Она, тут же напомнив ему уже сказанное: "Когда я неоднократно тебя спрашивала, что мы будем делать с тобой в жизни, ты однажды ответил: "Поедем к Рильке"", – призналась, что не хочет ехать к Рильке вместе с Пастернаком и что она грешна в мыслях о немецком их "Боге". 

А потом случилось недоразумение. Рильке уже тяжело болел, но врачи не знали диагноза. Он отмалчивался и просил писать ему, не дожидаясь ответа. Конечно, Марина Ивановна обвинила его в равнодушии к ней. Сказала об этом Пастернаку. Пришло извиняющееся письмо Рильке, последовал – бурный, покаянный ответ Цветаевой. Ее письма от 2 и 14 августа 1926 года однозначному комментарию не поддаются. В них присутствует страсть женщины, моменты откровенного эротизма и попытки как-то объяснить это горение. Цитируется французский источник: "…trop pure – provoque un vent de dain" ("…чрезмерная чистота вызывает ветер презрения"). Присутствует сугубо немецкий вариант противопоставления чувства и страсти: "Leidenschaft – Leibeigenschaft" ("страсть делает рабом"). Следует откровенное признание: "Я хочу спать с тобою, засыпать и спать…" Есть многочисленное цитирование поэтов, как-то объясняющих подобный порыв (Данте и Беатриче), и уже не просьба, а требование о встрече. Конечно, ответ Рильке был положительным и по-мужски решительным: "Да, и еще раз да, Марина, всему, что ты хочешь и что ты есть…" Но это было его последнее письмо. Не получая больше вестей (она не знала, что у Рильке диагностирована лейкемия, что он умирает в больничной палате), 7 ноября 1926 года Цветаева отправила ему открытку из трех предложений. Последнее из них: "…liebst Du mich noch?" ("Ты меня еще любишь?..").

Райнер Мария Рильке умер 29 декабря. Его смерть была ударом для Цветаевой: "Рильке был моей последней Германией. Моим любимым языком, моей любимой страной… тем же, чем была для меня Россия (волжский мир)". Цветаева напишет потом посмертное письмо, адресованное Рильке живому или вознесшемуся, а стихотворение "Новогоднее", созданное под впечатлением известия о смерти Рильке, Бродский назовет "новейшей элегией-плачем" и проанализирует в большой уже названной нами статье [2]. Этой же трагической дате будет посвящена и более поздняя проза Цветаевой "Твоя смерть".

Поэтические миры Рильке и Марины Цветаевой. Когда говоришь о поэтах, то понимаешь одно: в их страстном желании быть рядом все-таки первенствует не природное и не исконное влечение мужчины и женщины, а родство духовного переживания момента и общее осознание мира, в котором есть место как божественному, так и земному. В поэтических мирах Рильке и Цветаевой есть своя двусторонняя близость и свои различия. Да, их влекло друг к другу, но главным все-таки оставался Космос духовный. Обоих – Рильке и Цветаеву – часто называли неоромантиками ХХ века. В этом определении была доля снисходительности – футуристы-авангардисты быстро заняли нишу нового пространства-времени, а утонченные неоромантики в коконе надмирности и откровенного эстетизма модерна отпугивали "непосвященных".

Философской основой лирики Рильке и Цветаевой стало их общее представление о мире как природно-духовном Космосе, в котором сосуществуют, дополняя друг друга, утилитарно-обыденное и духовно-вечное. Идеальным для этих поэтов было гармоническое единство непознаваемого и рационально узнаваемого. Они стремились к этой гармонии, не веря, что Бог не дал человеку права объяснить и узнать мир как целостную систему. В церковно-религиозном смысле их могли обвинить в "еретизме", но следует понять и другое: не отказываясь от мысли о божественном происхождении мира, они требовали права на создание собственного поэтического космоса. Верили в силу искусства, способного преобразовать мир и дать отдохновение душам. Они мечтали об идеальной цельности мира (ее природно-национальный вариант проявления молодой Рильке увидел у славян). Желанной гармонии противостоял кровавый век, по-своему он отметился в судьбе Рильке, особенно страшно – в судьбе Цветаевой. Синдром одиночества становился показателем времени, и, в конце концов, он определил судьбы обоих поэтов. Их поэзия отразила это индивидуально-авторски и, конечно, в элитарном эстетическом варианте.

Художественные тексты Рильке и Цветаевой уникальны. Обоим свойственна гибкая эвфония стиха, виртуозное владение ритмом: от архаики до экспериментов Аполлинера и Маяковского. Они чувствовали первозданную млечность слова и, владея несколькими европейскими языками, искали образ, а порой фонему, наиболее органичные избранной теме. Музыка отголосков, ассонансы были их любимым художественным приемом. Рильке тяготел к языковой изысканности, его архаическая образность основана на лексической интертекстуальности. Цветаева, как и все модернисты любившая язык общекультурных ассоциаций, еще и "взрывала" традиционный поэтический синтаксис. Та же эвфония стиха, что и Рильке, в ее варианте реализовалась через "зияние тире". Этот прием был органичен Цветаевой, поэтому, когда Пастернак сказал ей, что читал "Поэму Конца" почти без знаков препинания, она ответила: знаки в ней не важны, лишь бы он чувствовал, где тире. Читая Цветаеву, это понимал и Рильке, Марина Ивановна буквально "сбивала" его с привычного ритма вежливого эпистолярия, он начинал разговаривать с ней ее же языком и, удивляясь себе, писал ей об этом. 

Они оба захотели и сумели приспособить старые жанры к новому веку. Шедевр Рильке "Сонеты к Орфею" представляет собой уникальный образец изысканной, но, может быть, и самой консервативной формы стиха, которая, как казалось, не могла выжить в литературе ХХ века. Значение Рильке как реформатора сонета можно сравнивать только с шекспировским экспериментом: ему свойственно то же стремление "вписать" здание готической архитектуры в современность способом культурной ретроспекции; то же предельно бережное отношение к "высокому" стилю итальянского первоисточника, который должен обрести новую жизнь в новом времени. Что касается поэмы, то Цветаева, так любившая модернистский сюжет-переживание (вместо традиционного сюжета-события), сделала это переживание объектом почти авангардного текста. Несколько иной, чем у Рильке, синтез реализован через фрагментарность, пульсирующую боль разорванного слова и строфы, графически воспроизводящих муку и надрыв человека, который остро осознает: он живет не в своем времени и обречен на одиночество.

Рильке и Цветаева не пренебрегали сиюминутным, особенно это характерно для Цветаевой – в парнасском витийстве она просто не замечена. Но осязаемый мир, реализованный в предельно узнаваемых предметах (морской песок, курьерский поезд, куст рябины, лестница и переулок), вплетался поэтами в вечность. Бытие и небытие в их стихах были единым актом жизни, цикличность времени-пространства вмещала в себя и мгновенье их земного существования ("Прошлое еще впереди", – сказала Марина Ивановна). Формула космоса Рильке и Цветаевой, в общем, неизбывна, она будет притягивать всех и всегда. Хотя бы потому, что их мирозданье дает надежду на великую встречу душ, на отсутствие пустой (или чуждой человеку) Вселенной. И это – при всем ощущении трагедии века, в котором они жили. Земная "не-встреча" Цветаевой с Рильке, о которой она так драматично сказала в стихотворении "Новогоднее" (1927), в ее дальнейших раздумьях привела к констатации факта: их духовная встреча состоялась, значит, она существует как факт.

О связи поэтического слова Рильке и Цветаевой с европейским модерном (сецессионом). Исследователи неоднократно и справедливо указывали на тесную связь Рильке с группой немецких модернистов, возглавляемой Ст. Георге [6]. Эту близость просматривают в лирическом индивидуализме и подчеркнутом эстетизме, в утонченном самоуглублении, в пренебрежении тематикой конкретной жизни, в тяготении к истокам примитивного искусства, наделяемого ими архетипическими свойствами. Существенная роль в произведениях Рильке, указывают критики, принадлежит двум тематическим комплексам – "вещам" и "Богу", что очень напоминает платформу русских акмеистов и особенно адамистов. Под "вещью" ("Ding") Рильке понимает и природные вещные явления (камни, горы, деревья), и предметы, созданные человеком (башни, дома, саркофаги, витражи соборов), которые являют себя в его стихах живыми, живущими и одушевленными. Показательно, что в большой своей работе о Родене Рильке защищает так понятую индивидуально субъективированную ценность "вещей" [7].

ХХ век предложил новую картину мира, новый язык искусства и новые, преимущественно нереалистические, художественные направления и течения. Основным показателем культуры конца XIX – начала ХХ вв. оказалось противоречие между искусством традиционным, восходящим к классике, и новым модернистским. Модернисты начинали свой путь не столько с утверждения дуальности мира, сколько – и это, по-видимому, главное – с желания облагородить и эстетизировать обыденный мир возвышенным видением связей вечного с сиюминутным. Этим обозначался их "новый романтизм", вызывавший улыбки многих скептиков, включая и тех, кому было по пути с футуристами, фовистами и авангардистами.

"Молодой, новый стиль" – "Югендстиль" ("Jugendstil", немецкое название регионального течения Модерна, аналогичного французскому Ар Нуво) в истории живописи в первую очередь ознаменовался обращением к орнаментальному и декоративному искусству, черпавших силу в символике древнего примитива. Высокий эстетизм проявлял себя здесь в умении придать обыкновенной "вещи" художественную изысканность, приближавшую ее к произведениям искусства. В этом прежде всего просматривается ценность интерьерного и вообще оформительского дела, предложенного молодыми художниками. Они показали эстетическую глубину обыденной "вещи", помещенной в эстетизированное пространство, и тем самым сблизили ее с явлениями "безусловно ценными". Приблизительно этим же отличался вещный мир Рильке и Цветаевой, поэтому их тема "предмета в вечности" органично прочитывается в контексте поисков модерна живописного. 

Отметим также, что анализ модернистского мышления Рильке должен осуществляться с поправкой на австрийско-немецкий сецессион (от лат. Secessio – отход, отделение). Но хотя ближе всего поэту был вариант Венского сецессионстиля, воздействие постулатов символико-импрессионистической эстетики Мюнхенского и Берлинского Модерна-Сецессиона также очевидно в его лирике. Итак, почти наугад выделенный нами фрагмент "Элегии для Марины" (1926), созданный Рильке:

О, эти потери Вселенной, Марина! Как падают звёзды!

Нам их не спасти, не восполнить, какой бы порыв ни вздымал нас

Ввысь. Всё смерено, всё постоянно в космическом целом. 

И наша внезапная гибель

Святого числа не уменьшит. Мы падаем в первоисточник

И, в нём исцелясь, восстаём. (Перевод З. Миркина) [8, с. 128],

в ритмо-рифмопоэтическом смысле и образном ряде, безусловно, аналогичен строфе, которую сама Цветаева отправляет вдогонку уже отошедшему немецкому поэту-единомышленнику:

Отвлекаюсь? Но такой и вещи

Не найдется – от тебя отвлечься.

Каждый помысел, любой, Du Liber

Слог в тебя ведет – о чем бы ни был

Толк..
. [8, с. 222].
Человек как корпускула вечного мира, способность поэта не только увидеть, но и "услышать" звезды, пронизать собой Вселенную и осознать гибель как начало нового витка бытия, – это ощущение мира было единым в поэтическом мире Цветаевой и ее корреспондента. Конечно, в этом мировидении присутствует визуальность безусловно известных им Гюстава Моро и его последователей Пюви де Шаванна, Одилона Редона, Бёрна Джонса, Арнольда Бёклина.

Главным созидающим постулатом нового искусства только что перечисленных авторов было утверждение превосходства интуиции над разумом. Человек здесь представал "симфонией иррационального" (Гарри Мартинсон), и только из иррациональной сущности произрастал его гуманизм.

Западноевропейский модернизм в живописи начинался с тех, кого назвали "Набидами" (т.е. пророками и одержимыми – теми, кто получает сигналы из мира иного и обременен поисками абсолюта). Истоки вдохновения эти первопроходцы стиля, покорившего ХХ век высоким эстетизмом, искали у постимпрессионистов и особенно у Гогена; литературные влияния определялись расширительным значением понятия "Поль Верлен и декаденты", но главным ориентиром конца XIX века здесь оставался М. Метерлинк. Наиболее известные представители объединения – Пюви де Шаван, Морис Дени, Поль Серюзье, Эдуар Вюйяр. Их живописный язык определяли широкие плоскости локального цвета, декоративность, выразительность рваного контура, единое видение живого и неживого. Если перевести это на язык литературы, то "рваный" ритм и отдаленно ассонирующая рифма должны были определять собой стихотворный пласт повествования. Он походил на лиризованную прозу, и высокая (надмирная) поэзия здесь не боялась сочетаться с осязаемой грубостью вещной детали. В свою очередь, она – эта "вещь" – просматривалась в ирреальном мире как определенная потусторонность, которая возбуждает воображение и тревожит душу.

Всё то, что мы видим, – не наше. Мы только касаемся мира, 

как трогаем свежий цветок,

Я видел на Ниле в Ком Омбо, как жертву приносят цари. 

О, царственный мир отреченья!

[…]

Если же, не устояв, кто-нибудь хочет схватить вещь и присвоить себе,

Вещь убивает его, мстя за себя.

Ибо смертельная сила, сокрытая в вещи [8, с. 129].
Безусловно, данный фрагмент элегии Рильке укладывается в визуальный ряд символико-мифологического сецессиона, предложенного Гюставом Моро и его учениками, Арнольдом Бёклиным в их числе. Если, обратившись к предсмертным стихам Рильке, соотнести их с элегией Цветаевой "Новогоднее", то связь одного и другого произведения с мироощущением Арнольда Бёклина очевидна. Фактически "Остров мертвых" в пяти вариантах его исполнения оказывается художественным образом "прощай" немецкого поэта, адресованного Цветаевой. Эта ассоциация не случайна: Бёклин был очень популярен в Европе, а что касается России, то, как пишет Б.И. Асварищ, – "на рубеже XIX – XX века Бёклин, пожалуй, был в России самым знаменитым зарубежным художником". Утверждая это, исследователь приводит высказывания Л. Андреева, М. Волошина, С. Рахманинова, В. Серова и даже строки В. Маяковского [1]. Фрагмент флорентийского письма В. Серова "Кипарисы качаются по-бёклиновски" [3, с. 91] помогает осознать ритмоорганизующую составляющую знаменитой композиции "Острова…", столь поразившей художника. Что касается музыкальности этого образа, то напомним: "волнующий аккорд" "сумеречной темы" и "белого человека-пятна" в лодке Харона заставил С. Рахманинова написать симфоническую поэму "Остров мертвых" (1909), отметив при этом, что его волновали "массивность" (овеществленного острова упокоения) и одновременно "мистический сюжет" этого образа [5].

Действительно, неземное спокойствие застывших вод, соединяясь с темнеющим пространством неба, повествуют о вечном покое. Огромной, предельно овеществленной каменной глыбой из вод вырастает загадочный остров. Но не живых, а мертвых. Кипарисы и гробницы, геометрически и ритмически четко повторяя рисунок скал, определяют собой вход в пространство упокоения. И – небольшим белым пятном в лодке – человек, приближающийся к этим вратам и смиренно принимающий свой предел. Вот эта философия тонкой границы, разделяющей "вещь" и "Вечность", обыкновенный остров и врата Упокоения, реализованная в любви к жизни и смирении перед неотвратимостью конца, – все это, присутствующее у Бёклина, есть и в стихотворении Цветаевой "Новогоднее", которым русская поэтесса прощается с Рильке. 

Сбивчивый речитатив скорби. Аскетическая сухость строк. Тяжелая вещность земного мира, перенесенная в мир иной "как Эолова пустая башня" и в пространство, где "быть Зевесовым не значит лучшим". Сначала – обыкновенное утро, разговор с киоскером и нечаянно купленная газета. Из нее героиня Цветаевой узнает о смерти Рильке: 

– В Новостях и Днях. – Статью дадите?

– Где? – В горах. (Окно в еловых ветках.

Простыня.) Не видите газет ведь?..

[…]

– В санатории. (В раю наемном)

– День? – Вчера, позавчера, не помню… [8, с. 221].

А далее – тот заупокойный бабий русский крик, который, как никто, умела передать читателю русская поэтесса даже в контексте модерна, а не фольклорном:

Каждый помысел, любой, Du Lieber,

Слог в тебя ведет – о чем бы ни был

Толк (пусть русского родней немецкий

Мне, всех ангельский родней!) – как места

Несть, где нет тебя, нет есть: могила.

Всё как не было и всё как было [8, с. 222]

[…]

Новый Год в дверях. За что, с кем чокнусь

Через стол? Чем? Вместо пены – ваты

Клок. Зачем?..

Что мне делать в новогоднем шуме

С этой внутреннею рифмой: Райнер – умер [8, с. 223].
Но вот, переселяясь из предновогоднего быта в Надмирность, лирическая героиня дарит другу Райнеру иную жизнь и другое видение. Сказав:

Вот и спрашиваю не без грусти:

Уж не спрашиваешь, как по-русски

– Nest? Единственная, и все гнёзда

Покрывающая рифма: звёзды [8, с. 222], – 

она напоминает о том, что поэты стирают границы между "жизнью-смертью". Поэтому, пусть тоскуя и мучаясь болью, но она, Марина, благословляет новый виток бытия Рильке:

С Новым годом – светом – краем – кровом!

[…]

– До свиданья! До знакомства!

Свидимся – не знаю, но – споемся!

С мне-самой неведомой землею –

С целым морем, Райнер, целой мною!

[…]

– Чтоб не залили, держу ладонью. –

Поверх Роны и поверх Rarogn'a,

Поверх явной и сплошной разлуки

Райнеру – Мариа – Рильке – в руки [8, с. 225].
""Новогоднее" явилось возможностью сочетания двух требующих наибольшего возвышения голоса жанров: любовной лирики и надгробного плача", – писал И. Бродский [2]. Не единожды подтвердив правоту поэта, все-таки решимся на уточнение. Безусловно, подобное сочетание фольклорного плача с элегией было органично только русскому модерну – и то, в зрелый период его существования. Но, поставив рядом имена Рильке и Цветаевой, еще раз убеждаемся: эстетизация жанра (в том числе эпистолярного) была свойственна им обоим; вещный и вечный миры, не противореча другу, уносили их в какой-то третий мир, знакомый еще и Венским сецессионистам. Например, Бертрану-Жану Редону в варианте "Колесницы Аполлона", олицетворившей собой романтическую "тайну Редона", доступную только избранным. Например, Пюви де Шаванну с его картиной "Сон", сочетающей земное и вечное так пронзительно и лирично. Например, Гюставу Моро, который своей "Ледой" предрекает целую галерею интертекстуальных переосмыслений древнего сюжета в живописи ХХ века [4]. Однако, глядя на Лебедя и Леду в их узнаваемом, но изысканно вознесенном эротическом изломе, вспоминаешь и последнюю песнь Рильке и Цветаевой. В этом контексте "Элегия для Марины" Райнера Рильке и элегия "Новогоднее" Марины Цветаевой прочитываются в особой и очевидной близости образов и стилистических решений.
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Анотація
В. Силантьєва. Рільке і Цвєтаєва у контексті європейського модерну (література та живопис)

Адресні елегії Рільке та Цвєтаєвої 1926 – початку 1927 рр. досліджуються в контексті російського та європейського Модерну-Сецесіону. Компаративістський підхід в цьому випадку дозволив не тільки побачити зв'язки двох культур, але і візуалізувати образний ряд і стиль "Елегії для Марини" та вірша "Новорічне".

Ключові слова: компаративістика, модерн, сецесіон, візуальний ряд.

Аннотация

В. Силантьева. Рильке и Цветаева в контексте европейского модерна (литература и живопись)

Адресные элегии Рильке и Цветаевой 1926 – начала 1927 гг. исследуются в контексте русского и европейского Модерна-Сецессиона. Компаративистский подход в этом случае позволил не только увидеть связи двух культур, но и визуализировать образный ряд и стиль "Элегии для Марины" и стихотворения "Новогоднее".
Ключевые слова: компаративистика, модерн, сецессион, визуальный ряд.

Summary

V. Silantyeva. Rilke and Tsvetaeva in the context of European modernism (literature and art)

Rilke's and Tsvetaeva's elegies of 1926-early 1927, which two poets devoted to each other, are studied in the context of Russian and European Modernism-Secession. In this case comparative approach made possible not only to see the connection between two cultures, but also to visualize the visual range and style of "Elegy for Marina" and the poem"New Year's". 
Key words: comparative studies, modernism, Secession, visual range.
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  Э. Шестакова

доктор филологических наук, Донецк

Жизнетекст: о парадоксах взаимоотношения театральной культуры и реалити-шоу

Понятия жизнетекста, жизнетворчества, рассматриваемые в контексте теории и практики неклассического искусства, мифопоэтики, антропологической поэтики, предполагают максимальную активизацию целостно понимаемого и принимаемого человека, что во многом способствует преодолению болезненной и остроощущаемой ситуации разрыва между культурой и живой жизнью, отчетливо обнаружившего себя на рубеже XIX – XX веков [например, из последних публикаций – 20; 25; 26]. Эти понятия оказываются наиболее емкими, гибкими, адекватными и продуктивными для обозначения ценностных способов и средств преодоления этой усиливающейся на протяжении ХХ ст. ситуации разрыва. Жизнетворчество преимущественно трактуется как сознательное превращение человеком своей судьбы и жизни в произведение искусства, а жизнетекст – как сознательное и последовательное выстраивание жизни в соответствии с литературными канонами и образцами. Естественно, что жизнетекст и жизнетворчество – это явления, которые изначально и неустранимо, в силу своей природы и функциональных задач, взаимосвязаны с игрой, театрализацией жизни, театральностью бытового и интимного поведения. 

И если проблема жизнетворчества и жизнетекста на сегодняшний день достаточно неплохо разработана во взаимосвязи с мифопоэтикой, теорией слова поэтического и художественного, героя как репрезентанта жизнетекста художника, философско-эстетических обществ, художественных салонов как проявлений театральности жизни творческой элиты и вообще богемы, то драма и театр с этой точки зрения остаются наименее исследованными, несмотря на то, что в последнее время находятся в центре научных интересов [например, 2-5; 7; 8; 10; 11; 13-15; 17; 18; 21; 24; 27; 28]. При этом именно драма и театральная культура, в силу своей природы и предназначения, оказываются сосредоточием проблемы жизнетекста. И один из фундаментальных вопросов театральной культуры (соотношение разнородных, эстетической и эмпирической, реальностей) – это во многом и вопрос о природе и механизмах существования жизнетекста, сопряженного с парадоксом актера. Однако, во-первых, как бы заманчиво в этой связи ни было желание рассмотреть постепенное движение – развитие, генезис русской профессиональной драмы под углом зрения поэтапного формирования ее отношения к природе, статусу и функциям игры, вымысла, зрелищности, перформативности, взаимосвязи с иными видами искусства, прежде всего, кинематографией и телевидением; а во-вторых, как бы ни был априори известен вполне предопределенный вывод, что проблема слияния разнородных реальностей – это упорно искомая, но недостижимая, всегда иллюзорная и трагическая по своей сути идея, эти настроения не должны возобладать. По крайней мере, пока не будут найдены, хотя бы в первичном приближении, ответы на следующие извечно тривиальные и актуальные вопросы. Действительно ли драматическое искусство хотело уйти от условности театральной сцены, пространства и театрального зрения (Ю. Лотман)? Действительно ли профессиональная драма и театральная культура стремились к нивелированию границ между эстетической и эмпирической реальностями? Действительно ли они хотели преодолеть, слить эти разнородные реальности, максимально приблизив театр к жизни? Действительно ли это было сокровенным желанием и глубинной потребностью драмы и театрального искусства, даже если учесть теоретические разработки, настойчивые практические поиски и эксперименты в этой области всего ХХ ст.? Что, исходя именно из такой позиции, нацеленной на извечный парадокс драматического искусства, представляет собою проблема жизнетворчества и жизнетекста в драме, шире – театральной культуре? Эти вопросы могут показаться во многом банальными, если не примитивными и бессмысленными. Особенно после манифестов, трактатов, эссе, теоретических исследований, например, В. Мейерхольда, М. Чехова, Н. Евреинова, В. Маяковского, А. Арто, Л. Бретона, Ж.-П. Сартра [1; 6; 22; 23] и собственно европейской театральной практики конца ХIХ – начала ХХI вв. Но таковыми они представляются только при условии поступательного, хронологически-эволюционного подхода к этой проблеме. Это с одной стороны. С другой – пока эти вопросы не будут актуализированы относительно своеобразного предельно практического воплощения драмы, театральной культуры в реалити-шоу. 

Несмотря на некоторую изначальную провокационность подобного рода заявления и безусловно учитывая, что было бы крайне необдуманно и неправомерно соотносить напрямую реалити-шоу с театральной культурой, хотя такие попытки уже и делались [16], все же необходимо признать следующее. Именно появление и быстрое, многоаспектное жанровое развитие реалити-шоу, его явный и тоже весьма быстрый отход от формата простого "подглядывания в замочную скважину" и в противовес этому демонстративное тяготение к внутренней драматизации и театрализации, предоставляет реальную и уникальную по своей сути возможность взгляда с позиции обратной перспективы на многие константные проблемы драмы и театрального искусства. В частности, это касается и хрестоматийного парадокса актера, актуализированного и усиленного основным парадоксом искусства (над вымыслом слезами обольюсь), который во многом определяет концептуальные основы и принципы существования жизнетекста в театральной культуре. 

Понятно, что проблема взаимодействия вымысла и реальности, лица и маски, рампы и границы разнородных реальностей в драматическом искусстве всегда была конститутивной и константной, обусловленной таким рядом онтологически, эпистемологически и аксиологически значимых понятий, как художественное, эстетическое, этическое. Однако постепенное развитие мира человека, активизация целостного проявления и осуществления человека в словесно-культурном пространстве привело и к активизации провокационной близости и нивелированию этих разнородных реальностей и их ценностных составляющих. В итоге жизнь и текст постепенно образовали сложное, ризоматического типа единство на территории личности. В качестве показательных и общеизвестных примеров здесь достаточно вспомнить и игровые формы поведения творческой элиты Серебряного века (поэзо-вечера, арлекинады, кафе типа "Бродячая собака", организация быта футуристов [9]), и поиски в этом направлении символизма, сюрреализма и экспрессионизма ("я-драма", "драма возвещения", "драма преображения", "драма пути" [19; 29; 30]), и непосредственно жизнь Арто, и во многом суммирующий поиски иронический роман С. Моэма "Театр". Необходимо также констатировать, что уже в европейской театральной культуре и авангардном театре второй половины ХХ ст. проявляется следующее. Ведущими одновременно понятиями и проблемами, исток которых в исканиях Евреинова, Арто, Бретона, Сартра, становятся "духовная выразительность тела актера" – способность тела воплощать и таким образом являть зрителю личностное бытие актера", и "Театр участия", который перевел зрителя в разряд участников, действующих лиц, а актеров назначил "инструкторами". Действие было перенесено из символической реальности театра на лоно природы; таким образом были созданы реальные декорации для реального действия; из театра ушел принцип ряженья, остались диалог и действие. "Вера в предлагаемые обстоятельства" персонажа должна была стать верой актера в обстоятельства собственной жизни и способствовать воплощению невымышленного персонажа – его собственной личности", – как пишет об этом моя однофамилица Анна Шестакова в исследовании, посвященном театральной антропологии вт. пол. ХХ ст. [28, с. 15, 16]. В этой связи максимально активизируется момент разнообразного обыгрывания, преодоления и разрушения границ эмпирической и эстетической реальностей в экспериментальной, неклассического типа словесности, драматургии и театральной культуре, приводя к усилению роли разнообразных телесных и психо-эмоциональных практик трансформации реальности, что, собственно, не вызывает уже вопросов о содержании основных тенденций развития театральной культуры. 

На этом фоне казалось предельно очевидным, что реальное шоу, репрезентирующее достижения медиакультуры и массовой культуры, воплотило, хотя довольно-таки тривиально и примитивно понятые, идеи теоретиков неклассической театральной культуры. Действительно, участники реалити-шоу, которые крайне часто именуют себя героями, персонажами действа, на первый взгляд, кажутся упрощенной, но достаточно точной иллюстрацией размышлений и исканий "высокой" культуры двух прошлых столетий. Если мы непосредственно обратимся к текстам этой культуры, то увидим их почти провидческий, относительно реалити-шоу, характер. Вполне понятно, что творцы "высокой" культуры никоим образом не предполагали именно такой актуализации и воплощения своих идей, хотя они и рассчитывали на признание и принятие экспериментальных поисков широкой культурной публикой. Например, поэт-имажинист Ипполит Соколов, занимавшийся и театральной экспериментальной практикой, в № 2, 6, 10 (сентябрь-ноябрь) 1922 г. журнала "Зрелища" дал объявления о наборе и основных принципах работы "Лаборатории театра экспрессионизма". В частности, в этом объявлении речь идет о том, что "на приемных испытаниях впервые будет осуществлено определение пригодности к профессии актера (психотехника в театре), состоящее из требований умения ходить, бегать и прыгать, быстроты и точности координирования движений и высокой степени внимания, памяти и ассоциирования. Условия приема: хорошее здоровье и отсутствие физических недостатков, предпочтение – лицам, имеющим гимнастическую и спортивную тренировку. <…> "Лаборатория театра экспрессионизма" должна соединить физкультуру и трудпроцесс в тейлоризированном театре" [19, с. 432]. Если под таким углом зрения посмотреть на реальные шоу типа "Танцую для тебя", "Танцы со звездами", "Ледниковый период", "Звезды на льду", "Цирк со звездами", "Две звезды", не говоря уже о таких, как "Фактор страха", "Последний герой", "Голод", "Взвешенные и счастливые", то вполне можно сделать вывод. Эти реалити-шоу являются массово распространенным, хорошо организованным, качественным, зрелищным, востребованным у зрителя представлением (в театральном его толковании), отвечающим основным требованиям "Лаборатории театра экспрессионизма" и подобных авангардных идей театральной культуры. 

Герой реалити-шоу – это человек, который, как и герой неклассической театральной культуры, готов и способен постепенно, сознательно создавать и максимально полно воплощать жизнетекст, выстраивая свое целое по заранее заданным проблематикой шоу образцам и нормам поведения, основным характерным свойствам и типажам, которые должны или могут быть в связи с этим присущи ему. Участник реалити-шоу, идя на тот или иной проект, проходя сложную систему кастингов, изначально знает концепцию шоу и, естественно, обусловленный ею определенный набор проблем и типичных персонажей – например, отец семейства, хороший танцор, спортсмен, авантюрист, добытчик, ловелас, сильная женщина, идеальная жена, послушный ребенок, дружная семья и т. п. При этом в реалити-шоу, как и в идеях, отдельных экспериментах неклассической театральной культуры, действует невымышленный человек, который привносит и разыгрывает перед публикой (в обязательном порядке много рассказывает о себе, показывает фотографии, любительские видеозаписи, приводит друзей, родственников, знакомых с рассказами о нем) обстоятельства собственной жизни, а также породившие их причины. Так одновременно происходит на глазах публики и создание его собственного жизнетекста, и разрушение границы разнородных реальностей. Особенно очевиден этот механизм в тех реалити-шоу, где действуют реальные люди с бесспорными проблемами – как в шоу "Царевна-лебедь", "Операция Красота", "Взвешенные и счастливые". В этих шоу человек, явно и, как правило, длительное время страдающий от дефектов внешности и обусловленных ими моральных, сокровенно личностных трагедий, вынужден обнажать перед публикой всю гамму своих чувств, интимнейших желаний для того, чтобы растрогать других участников, а главное – зрителей. Следовательно, как можно дольше остаться в реалити-шоу и получить качественную медицинскую, психологическую, материальную помощь и выгоду для себя. Но это самообнажение, как правило, подлинное, основанное на реальных эмоциях, осуществляется так, чтобы оно все же отвечало неким литературно-культурным образцам и нормам. Например, похудеть и радикально эстетически преобразить внешность женщины хотят ради сохранения или же создания семьи, из-за проблем со здоровьем. Мало кто рискует признаться, что делает это из-за моды, желания выглядеть привлекательно, носить шикарные платья, так как это вызывает неодобрения у коллег по шоу и особенно зрителей, находящихся в плену того, что М. Фуко называет мифологизирующей ролью литературного начала в жизни социума и человека. 
Необходимо отметить, что этот процесс обнажения я изначально и обязательно заложен в субстанциальные основы реалити-шоу и, естественно, имеет тенденцию к саморазвитию, доводя, как и в драме, накал страстей до максимально мыслимого предела, вплоть до реальных нервных потрясений, травм, инвалидности, свадеб, разводов, беременности, кардинального изменения внешности. Выстраивая отношения в пространстве реалити-шоу, участники одновременно и развивают основную проблематику шоу, выставляя напоказ жизнь семьи ("Здравствуйте, я ваша мама", "Меняю жену", "Дети напрокат", "Дорогая, мы убиваем детей"), отношения влюбленных ("Все для тебя", "Вилла невест", "Дом-2", "Свадьба за 48 часов", "Четыре свадьбы"), особенности эротической жизни ("Остров искушений", "Спокойной ночи, мужики"), и выстраивают свою живую, сложно организованную, принципиально не подчиняющуюся каким-либо конвенциональным нормам и образцам жизнь по правилам и моделям концепции реалити-шоу. Найдя шоу, отвечающее личностным потребностям и психо-эмоциональным, телесным возможностям, человек вынужден, неизбежно попадая в проблемно-тематическую и этическую ловушку реалити-шоу, выстраивать свой жизнетекст, а вместе с ним и своеобразное, тонкое, почти неосязаемое, условное, но все же и пространство представления, и пространство зрителей – прежде всего знакомых и родственников, которые многое знают об их жизни, прочитывают и интерпретируют подтекст слов и поступков, подталкивая жизнетекст к дальнейшему оформлению и развитию. 

При этом вполне понятно, что главным здесь оказывается не столько традиционное актерское мастерство, даже в тех случаях, когда участники реалити-шоу – люди, профессионально владеющие сценой, сколько овладение посредством новых сценических практик эмоциями и аффективным состоянием, поведением зрителя. Последний должен именно под влиянием качественно организованного представления стать активным участником и новым героем этого действа, как правило, носящего сериальный характер. Таким образом, активизируется момент встречи и пересечения жизнетворчества и жизнетекста на территории жизни и участников, и реципиентов реального шоу. В этом плане реальное шоу почти полностью укладывается в поиски "театральной антропологии" вт. пол. ХХ ст., которая "позиционирует себя не столько как художественная практика, сколько как практическое исследование человека в театре. В то же время, цели "театральной антропологии" лежат в плоскости эстетической. Отрекаясь от стиля во имя "реальности", театр в середине XX века актуализирует инициированную Арто тенденцию к внестилевому театральному мышлению" [28, с. 18]. Однако для профессионального театра именно в этом месте и возникла серьезная проблема: "приведение в соответствие сущности человека и его видимого образа – путем элиминирования условностей театра и культуры. Этот "театр" обещал вожделенное ощущение "реальности, в которую можно верить", это обернулось тем, что "искомая реальность отождествлялась с естественностью и спонтанностью, однако случайный характер его участников обернулся проблемой дилетантизма" [28, с. 16]. И театральная культура вынуждена была обратиться вновь к своим истокам: театральными средствами и способами организовать спонтанность, а личный опыт актера обогатить опытом персонажа [28, с. 16, 17]. Естественно, что при обнажившемся при этом качественно новом подходе традиционной ловушки парадокса актера говорить о дальнейшем развитии проблемы жизнетекста в театральной культуре уже не приходилось. Несмотря на усилия театральной культуры, все же произошел своеобразный возврат к константным и субстанциально непреодолимым по своей сути проблемам. При этом и проблема жизнетекста снова оказалась проблемой необходимого и постоянно осуществляющегося антитетичного взаимодействия разнородных реальностей на территории всей жизни актера. Казалось бы, что реалити-шоу с этой точки зрения сумело преодолеть проблемы театральной культуры, изначально и непреодолимо обусловленной парадоксом искусства, и продемонстрировало следующее. И дилетантизм вполне может быть зрелищным, ценностно значимым именно под углом зрения исследования целостного человека, а также максимально востребованным у зрителя, если он действительно актуализирован жизнетекстом, который зарождается и разворачивается на глазах публики, заинтересованной не только образом и судьбой конкретного человека, но и определенной тематикой и драматургией представляемого в том или ином реалити-шоу. Главным при этом оказывается повышенная эмоциональность участников реалити-шоу, которая является ценностным показателем спонтанности, случайности, а значит, достоверности происходящего, вот тем искомым путем элиминирования условностей театра и культуры, который, собственно, и был предметом исканий неклассической театральной культуры.  
Действительно, реалити-шоу, подобно многим экспериментальным театральным теориям и практикам, стремится изначально акцентировать внимание на моменте эмоциональных напряжений, переломов и радикальных трансформаций внутреннего мира участников, максимально проявляющихся через жесты, разнообразную эмоционально-физическую практику невымышленного персонажа. Герои реалити-шоу, аналогично актерам авангардного театра, крайне часто, подчиняясь логике сюжета и коллизии реалити-шоу, выражают свои сокровенные и не самые пристойные эмоции публично, откровенно и агрессивно, подчиняясь требованиям своей телесности, настойчивым и непреодолимым рациональными и этическими представлениями. Это тот эффект, который моментально разрушает границу реальностей и который был настойчиво искомым в авангардном театре ХХ столетия. Их жизнь и законы реалити-шоу образуют сложное единство, заставляя здесь-и-сейчас почти полностью нивелировать извечную проблему вымысла и реальности, лица и маски, рампы и границы разнородных реальностей, т. е. того, о чем мечтали и к чему целенаправленно стремились представители театральной культуры почти двух столетий, актуализируя при этом парадокс актера парадоксом искусства, а не реальной жизни. Жизнетекст становится в таких случаях определяющим и единственно возможным способом присутствия и реализации человека, решившегося принять участие в реалити-шоу. Именно благодаря заданным и значимым литературно-культурным схемам и образцам, которые активизируются проблемно-тематической, стилевой, драматической концепцией реалити-шоу, хаос живой жизни невымышленных участников преобразуется и оформляется в некое цельное смысловое единство, однако изначально основанное и реализуемое на спонтанности живых эмоций. Это в одинаковой мере относится и к "звездным" участникам, которые под давлением закономерностей и норм реального шоу максимально полно проявляют собственные, а не театральные эмоции, личностные способности к трансформациям, умение выживать и реализоваться в качественно новых для себя условиях, и к обыкновенным людям, готовым радикально изменить свою жизнь и продемонстрировать это широкой публике. Реалити-шоу почти полностью отвечают, естественно, с учетом культурных интересов и умонастроений их целевой аудитории, основным идеям театральной культуры экспрессионизма с ее максимальной актуализацией я, драматического конфликта внутри сознания героя, сложного и серьезного поединка в нем противоречивых этических начал, важности его публичного самовыражения, отсутствием внешних причинно-следственных связей, некой "рваности" и монтажности проявления характера, а главное – значимости момента преображения героя. 

Аналогично происходит со знаменитым требованием Арто, которое на протяжении 20-х гг. ХХ ст. формируется в понятие случайности "как силы, обеспечивающей развитие действия. "В театре, который мы собираемся создать, нашим богом будет случайность"", – пишет Арто во втором манифесте театра [цит. по 19, с. 467]. Если снова посмотреть под этим углом на реалити-шоу, то случайность оказывается еще одной из изначально составляющих его субстанциальную сущность – и движущей силой развития сюжета, и ценностным способом осуществления общей проблематики и драматургии. Жизнетекст героя реалити-шоу во многом создается как живое, а не условное, искусственно смоделированное для этого реалити-шоу явление именно благодаря случайностям. Например, в шоу "Меняю жену" обыкновенная городская женщина, решившая представить себя как хорошая хозяйка, мать, модная дама, умеющая вести светскую жизнь, в силу череды случайностей (она оказалась в сельской местности в многодетной семье с не очень интеллектуально и этически развитым мужем, сбежавшим через три дня после начала съемок), вынуждена приспосабливаться и корректировать свой образ. Естественно, что это не обошлось без ряда комических и трагикомических ситуаций, приведших к реальным кардинальным изменениям в обеих семьях. Именно случайность, как то, что противостоит условности театральной культуры и является знаком живой жизни, оказывается наиболее ценным моментом реалити-шоу, который роднит его с поисками театральной культуры. 

Зритель при этом оказывается в максимально ответственной, активной и драматургически активизированной позиции, без которой принципиально немыслимо создание и осуществление жизнетекста, требующего соблюдения единства публичности, зрелищности и деятельного участия созерцающих. В этом плане примечательны идеи русских теоретиков и практиков театральной культуры, уже в начале прошлого столетия понимающих значимость и стремящихся к качественному изменению роли зрителя. Так, Евреинов в 1922 г. выпускает небольшое исследование по теории театра "Театральные инвенции", в котором провозглашает следующие идеи: "Театр, обирающий жизнь! И театр, одаряющий жизнь. Вот два рода публичного театра. Принцип первого – жизненность, принцип второго – театральность. (Копия и оригинал! Зеркало и отражающееся! Зависимость и свобода! Передразнивание и игра! Декалькомпания и творчество!) Хотите на простом примере сразу-же познать пропасть между театром, основанным на принципе жизненности и театром, основанным на принципе театральности"? Так вот! Когда я вижу Чеховские пьесы в исполнении артистов школы К.С. Станиславского, мне всегда хочется крикнуть всем этим до кошмара жизненно представленным героям; пойдемте в театр! <…> Вы освежитесь! Вы станете другими. Вам откроется иная возможность бытия, иные сферы! Иные горизонты. Бесцветные, вы станете цветными! Серые, яркими! Бессильные, сильными! Никчёмные, кчёмными! Преображенными! Нужно-ли пояснять, друг читатель, что я их поведу не в Московский Художественный…" [6]. И далее, объясняя, что такое театр, одаривающий жизнь: "Нет! Для понятия"театр" совсем не так уж обязательны подмостки, декорации, рамка, суфлерская будка, грим, костюмы, строго-определенный текст пьесы и всяческая буттафория! Я присутствовал на любительском спектакле, на котором эта истина вопияла о себе иерихонскими трубами. Играли, не зная ролей, натянуто, бездарно, неаппетитно, волнуясь гадким волнением, попавших впросак! <…> Поверить хотя бы чуточку, хотя бы в ближайшем плане театральной иллюзии, что г-н Тризвездочкин не г-н Тризвездочкин, а г-н Иванов, которого Тризвездочкин, согласно программе, обязался представить, и что Мария Ивановна не Мария Ивановна – незамужняя дочка устроителя спектакля, – а вдовушка Милашкина, как это значилось все в той-же предательской программе – не было ну просто никакой возможности. А между тем с какою-то улыбкой сидела чинная публика в зрительном зале! Какое неподдельное, казалось, чувство эстетического удовлетворения было написано на лицах этих обычно строгих театралов! Как дружно, благодарственно зааплодировали все, лишь только опустился занавес! Какие только комплименты, не считая цветов, получила Мария Ивановна за"удивительное" исполнение роли вдовушки Милашкиной. Оказалось, – в этот вечер настоящие актеры выступали в партере, непоименованные предательской программой" (курсив автора – Э. Ш.) [6].

Казалось бы, вполне можно сделать вывод о том, что реалити-шоу – это один из возможных вариантов практического воплощения для широкой культурной публики идей театральной культуры, акцентировавшей внимание, в частности, на проблеме преодоления границы разнородных реальностей на территории жизнетекста невымышленного героя. Однако в этом плане возникает один вопрос, связанный одновременно и с природой искусства, и с семиотикой сценического пространства. 

Если вспомнить идею Ю. Лотмана, сформулированную им в статье 1990 г. "О природе искусства", то многие проблемы, связанные с парадоксами искусства, актера и жизнетекста, обнаружат качественно новые аспекты. Лотман отмечает: "…искусство стремится быть похожим на жизнь, но оно не есть жизнь. И мы никогда не путаем их. Анекдот о человеке, спасающем Дездемону, свидетельствует не о торжестве искусства, а о полном его непонимании. Искусство – модель жизни. И разница между ними велика. <…> В одном случае изображение вещи, в другом – сама вещь. <…> Но искусство охватывает огромную сферу, и рядом с ним есть полуискусство, чуть-чуть искусство и совсем не искусство. Это сфера, где искусство "перетекает" в не искусство. Возьмем, к примеру, художественную и не художественную фотографии. На обеих – изображение обнаженного тела. На нехудожественной фотографии обнаженная женщина изображает обнаженную женщину и больше ничего. Нет смысла этого обнажения. На художественной фотографии (или картине) обнаженная женщина может изображать: красоту, демоническую тайну, изящество, одиночество, преступление, разврат... Может изображать разные эпохи, порождать разные культурные смыслы, поскольку является знаком, и мы можем сказать, что она означает (ср., как трудно, глядя на живого человека, спросить, что он означает). <…> Известный комический анекдот: стоит человек, мимо него пробегает другой, ударяет его по лицу и бежит дальше. Первый долго стоит, размышляет, и говорит: "Не понимаю, что он этим хотел сказать..." В театре это действительно было бы сообщением, а в жизни – это материал для сообщения, а не сообщение. И отсюда принципиальная разница" [12, с. 402-403]. Так вот, если актуализировать эти размышления относительно драмы и театральной культуры, или говоря языком самого Лотмана, быть художественно настроенными, то эти идеи четко улавливают принципиальную разницу между сферой искусства и не искусства, обозначая и тонкие переходы, существенные пограничные моменты перетекания и взаимодействия этих двух сфер. Однако при условии актуализации этих же идей феноменом реального шоу возникает ряд концептуально значимых вопросов. Если, глядя на невымышленного человека, действительно нельзя спросить, что он означает, то как быть с участниками реалити-шоу, которые представляют конкретных невымышленных людей – себя? Если в реалити-шоу улавливается и демонстрируется реальная жизнь, то она есть изображением только себя или же выступает знаком чего-либо иного, как в случае с фотографией обнаженной женщины? Вправе ли мы в случае реального шоу ставить вопрос об имитации реальности и высокой степени условности изображения или же об отображении реальности? Понятно, что в данном случае речь не идет о банально трактуемом монтаже, применяемом при подготовке программы к эфиру, а имеется в виду извечная проблема взаимодействия разнородных реальностей в тексте. Таким образом, формулируется и основной в этом ряду вопрос: жизнь, представляемая в реалити-шоу, – это сообщение, как в произведении искусства, в том числе и театральной культуре, или же материал для сообщения? 

С одной стороны, необходимо признать, что реалити-шоу стремится, хотя бы в идеале, представить плавное течение повседневности и целостного человека, однако актуализированных концепцией шоу и обусловленным ею ведущим набором тем, проблем, типичных персонажей и поворотов действия. Следовательно, человек, ставший участником реалити-шоу, тщательно готовится представить себя и свои слова, поступки, телесность на публичное обозрение. Естественно, что он сам выбирает и выстраивает по основным моделям свой жизнетекст. Например, в "Гламурні штучки та заучки" (украинский вариант российского шоу "Красавицы и умники") это модели и образцы красавиц, светских тусовщиц с весьма ограниченными интеллектуальными способностями и багажом знаний, привыкших во всем быть зависимыми от сильного мужчины, а также модели умников, интеллектуалов, не знающих светской жизни и страдающих от ряда комплексов, но решивших их преодолеть. Аналогично и в шоу "Званый ужин" (российская и украинская версии) герои выстраивают свой жизнетекст в духе радушных, гостеприимных хозяев, которые знают жизнь, любят свой дом, пекутся о нем, умеют готовить и принимать гостей, умеют вести себя в гостях. В любом реалити-шоу герои готовятся к публичности, зрелищности именно через продумывание и выстраивание своего жизнетекста, в который в обязательном порядке включается окружающее их предметно-вещное пространство. Невымышленные герои в своей основе представлены в соответствии с типажом, который постоянно и настоятельно подчеркивается в первую очередь ими самими. В этом плане вполне уместен и даже обязателен вопрос: что означает человек, добровольно и сознательно ставший предметом публичного созерцания? 

С другой стороны, необходимо признать, что реалити-шоу стремится, хотя бы в идеале, уловить и представить случайное, спонтанное проявление жизни, которое выражается не только в эмоциях и аффективных поступках героев, но и в том, что камера очень часто фиксирует и демонстрирует публике то, что не отвечает жизнетексту героев, однако является неотъемлемой частью их реальной живой жизни. Например, в "Званом ужине" насколько бы тщательно хозяин вечера ни отбирал блюда для меню, посуду, предметы (фотографии, дипломы, книги, элементы хобби и т. п.), которые выкладывает для своих гостей и зрителей, ни декорировал комнату, в которой будет проходить ужин, все равно его живая жизнь в виде набора мелочей (мебели, дощечек на кухне, чашек, тарелок, выглядывающих ненароком из шкафов, и т. п.) прорвется для всеобщего обозрения, ломая нормы и образцы подготовленного жизнетекста. Аналогично и в реалити-шоу "Меняю жену", "Дорогая, мы убиваем детей", "Здравствуйте, я ваша мама", "Отцы и дети" многие привычки и реалии невымышленной жизни героев, которые копились и занимали свои места долгие годы и которые останутся в жизни героев после их участия в проекте, проявляются в пространстве представления. Жестче это проявляется в реалити-шоу типа "Операция Красота", когда зрителю достоверно, предельно натуралистично и целенаправленно демонстрируется обнаженное тело невымышленного человека, поэтапно готовящегося к серии пластических операций, и его поистине страшное послеоперационное состояние. Здесь принципиально нельзя поставить вопрос: а что эти люди означают? 

Существенная для искусства и особенно театральной культуры оппозиция значимое – незначимое, когда "…сценическое пространство отличается высокой знаковой насыщенностью – все, что попадает на сцену, получает тенденцию насыщаться дополнительными по отношению к непосредственно-предметной функции вещи смыслами" [12, с. 589], оказывается в этом моменте реалити-шоу не работающей по объективным причинам. В этом моменте мы сталкиваемся в одном смысловом пространстве с максимально проявившейся коллизией, о которой писал Лотман, размышляя об изображении обнаженного тела (шире – жизненного мира человека) в художественном и не художественном пространстве. И если в случае с произведением искусства почти автоматически активизируются понятия художественности, условности, нравственности искусства, модели жизни, то в реальном шоу, по понятным объективным причинам, этого не происходит. Однако и трактовать демонстрируемое в реальном шоу как факт простого изображения, которое ничего, кроме себя самого, не значит, мы не можем. Хотя бы в силу того, что реалити-шоу, как уже отмечалось, в своем развитии крайне быстро отошло от формата простого фиксирования реальности и стало целенаправленно обнаруживать в себе тенденции, близкие, если не родственные, театральной культуре. В этом моменте совершается внутренний принципиальный и качественный поворот реалити-шоу к нормам и образцам традиционной театральной культуры. 

Реалити-шоу активно и последовательно обнаруживает тенденцию к жанровой драматической дифференциации, когда явно, начиная с концепции шоу, представляемой в рекламе, на официальном сайте, а также названия, ведущих слоганов, эмблем, демонстрирует близость к водевилю, драме, мелодраме, анекдоту, феерии, буффонаде и другим жанровым разновидностям, которые могут пересекаться и даже вполне успешно взаимодействовать в рамках одного шоу. В реальном шоу происходит своеобразное восстановление и признание ценности сюжетности представления, подобной классическим драмам. Понятно, что в реалити-шоу нет фиксированного текста, как в пьесах, например, Грибоедова, Островского или Чехова, однако в нем, как и в традиционной театральной культуре XIX ст., реставрирована значимость четкой последовательности представления и сюжета представляемого. Во всех реальных шоу, носящих сериальный характер, есть обязательный набор сюжетных ходов и схем, которые знакомы зрителю и героям шоу, неизменны для осуществления, подобно тому, как в классических пьесах неукоснительно исполнение знакомого текста драмы, хотя и непременно в индивидуальной актерской и режиссерской интерпретации. В этом плане реалити-шоу оказывается близко традиционному театру, однако здесь зритель наслаждается не постановкой и исполнением той или иной знакомой роли, а воплощением в жизнетексте участника реалити-шоу хорошо известных и ожидаемых сюжетных и жанровых ходов. При этом именно жизнетекст участника реалити-шоу оказывается действительной движущей силой представления, когда человек одновременно осознает семиотическую сложность и парадоксальность своего положения. Неслучайно в реалити-шоу определяющими выступают следующие обозначения людей, которые они употребляют и сами по отношению к себе, и организаторы, и зрители по отношению к ним: участник, игрок и персонаж. Они одновременно образуют и синонимический, и антонимический ряды. С точки зрения масс-медийной, обращенной к фактографической реальности и живой жизни, они выступают синонимами, так как являются показателями уловленной и освещенной под определенным проблемно-тематическим углом, документально зафиксированной части повседневной жизни невымышленных людей, поделившихся своими проблемами и путями их преодоления. С точки зрения сущностных свойств и характеристик реалити-шоу как сериала повседневности, эти именования оказываются антонимами, так как персонаж и герой, в противовес игроку, – это показатели условной, изначально принятой театрально-зрелищной реальности со своими принципами, нормами и закономерностями саморазвития всего, попавшего в нее. Исходя из такой позиции, жизнетекст участника оказывается ценностно значимым способом выстраивания целого реалити-шоу, основой для его осуществления и развития как явления театральной культуры. Жизнетекст участника реального шоу – это и показатель значимости и жизненности основных субстанциальных парадоксов театральной культуры, которые принципиально неустранимы и аксилогически важны не только для существования произведений искусства, но и всей той сферы полуискусства, чуть-чуть искусства и совсем не искусства, говоря словами Лотмана. Развитие реалити-шоу и жизнетекста его героев, направленное на специфическую, но ценностно важную реставрацию традиционных основ театральной культуры, – это один из возможных ответов на вопрос о действительно сокровенных желаниях и потребностях этой культуры. 
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Анотація
Е. Шестакова. ЖитТєтекст: про парадокси взаємовідношення театральної культури і реаліті-шоу

У статті розглядаються колізії основного парадоксу мистецтва (над вигадкою сльозами обіллюся) в аспекті його актуалізації парадоксом актора. Проблема взаємодії вигадки і реальності, особи і маски, рампи і межі різнорідних реальностей у драматичному мистецтві, феномені словесності завжди була конститутивною і константною, яка обумовлена рядом таких онтологічно, епістемологічно, аксіологічно значущих понять, як художнє, естетичне, етичне. Проте поступовий розвиток світу людини в словесно-культурному просторі привів і до активізації провокаційної близькості і змішення з тенденцією нівеляції цих різнорідних реальностей та їхніх ціннісних складових. Внаслідок цього життя і текст поступово утворили складну єдність на території особистості. В зв'язку з цим активізується момент різноманітного обігравання, подолання й руйнації меж емпіричної й естетичної реальностей спочатку в експериментальній, не-класичного типу словесності і драматургії, а потім безпосередньо в реаліті-шоу. При цьому аналіз реаліті-шоу з позиції парадоксу мистецтва виявляє його, реального шоу, сюрпризне за своєю суттю, але цілеспрямоване тяжіння, що чітко простежується, до традиційного типу театральної культури.

Ключові слова: реальне шоу, масмедійна культура, класична і некласична театральна культура, пам’ять творчості, суміжні ситуації, життєтекст.
Аннотация

Э. Шестакова. Жизнетекст: о парадоксах взаимоотношения театральной культуры и реалити-шоу

В статье рассматриваются коллизии основного парадокса искусства (над вымыслом слезами обольюсь) в аспекте его актуализации парадоксом актера. Проблема взаимодействия вымысла и реальности, лица и маски, рампы и границы разнородных реальностей в драматическом искусстве, феномене словесности всегда была конститутивной и константной, обусловленной рядом таких онтологически, эпистемологически, аксиологически значимых понятий как художественное, эстетическое, этическое. Однако постепенное развитие мира человека в словесно-культурном пространстве привело и к активизации провокационной близости и смешению с тенденцией нивелирования этих разнородных реальностей и их ценностных составляющих. В итоге жизнь и текст постепенно образовали сложное единство на территории личности. В этой связи активизируется момент разнообразного обыгрывания, преодоления и разрушения границ эмпирической и эстетической реальностей вначале в экспериментальной, неклассического типа словесности и драматургии, а затем непосредственно в реалити-шоу. При этом анализ реалити-шоу с позиции парадокса искусства обнаруживает его, реального шоу, сюрпризное по своей сути, но четко прослеживаемое и целенаправленное тяготение к традиционному типу театральной культуры.

Ключевые слова: реальное шоу, массмедийная культура, классическая и неклассическая театральная культура, память творчества, пограничные ситуации, жизнетекст.

Summary

E. Shestakova. Zhiznetekst: paradoxes of relationships theatrical culture and reality shows

The article considers the collisions of basic art’s paradox (over fiction by tears I will have a shower bath) in the aspect of its actualization by actor’s paradox. The problem of interaction of fiction and reality, person and mask, footlights and border of diverse realities in drama art, and literature phenomenon was always constitutive and constant, caused by such ontologically, epistemologically, axiologically significant concepts as artistic, aesthetic, ethical ones. However gradual development of person’s world in verbally-cultural space led to the activization of provocative affinity and mixing with a leveling tendency of these diverse realities and their valuable components. As a result the life and text have gradually formed a complex unity on the person’s territory. Thereupon the moment of various harping, overcoming and destruction of borders of empirical and aesthetic realities firstly in experimental, nonclassical type of literature and dramatic art, and then directly in reality show becomes more active. The analysis of reality show from the perspective of the art’s paradox reveals the reality show’s purposeful inclination to the traditional type of theatrical culture.

Keywords: reality show, mass-mediated culture, classical and non-classical theater culture, creativity’ memory, borderline situations, text life .
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"Неистовая мятежность" слова в русской литературе 1910-1920-х годов (футуризм и орнаментализм)

Сопоставление футуризма как литературного направления 1910-х годов (последнего периода дооктябрьской литературы) и орнаментализма как стилевого течения начала 1920-х годов (раннего периода послереволюционной литературы) необходимо для понимания механизмов перехода и становления поэтики романа - и шире – всей прозы ХХ века. Новейшие научные исследования на тему футуризма и орнаментализма (кандидатская диссертация Атрощенко А.С., 2013 год) связывают новояз футуристов, сказ, поэтическую, импрессионистическую, лейтмотивную, "рубленую", монтажную прозу (что и является собственно приемами орнаментализма) с полным переосмыслением художественного мироощущения [20], о чем я писала в своем диссертационном исследовании еще 25 лет назад. Однако с тех пор тема не утратила своей актуальности и по-прежнему неисчерпаема. Обостренный научный интерес в начале ХХІ века к пластике слова в русском авангарде начала XX века приводит к ассоциациям с пластическим живописным материалом, который "можно растягивать и сжимать, членить и соединять его части с частями других слов, делать его прозрачным и проницаемым" [21].

Все студии, посвященные двум рубежам одного века, постепенно раскрывают феномен русской литературы как между этими рубежами, так и в периоды смежных эпох. Истоки и генезис художественных новаций литературы ХХ столетия можно обнаружить в самих процессах перехода от классического искусства XIX века через его отрицание русским модернизмом на рубеже эпох к отрицанию этого отрицания в пореволюционной литературе первой половины 1920-х годов, когда новые формы впервые позволили обнаружить и новое жизненное содержание. 

Критерий определения русской литературы XX в. как типа художественного мышления нового времени должен быть формально-содержательной категорией, способной определить как новаторство предмета/объекта литературы (новое мироощущение эпохи и новая объективная реальность), так и новаторство путей, методов и форм художественного познания предмета.
Сложная преемственность между дореволюционным и послереволюционным периодами в русской литературе очевидна при выяснении всех интеграционных моментов в развитии литературы на грани двух эпох, тех "мостов", которые национальное художественное сознание "перекидывало между XIX и началом XX века, между 900-ми и 20-ми годами..." [1, с. 34]. Наше сопоставление будет проводиться на уровне футуризма и орнаментализма как смежных этапов, новаторских стилей и форм развития художественного мышления первой четверти XX в.

Общая задача всех эстетических направлений начала столетия — освещение тех событий и идей, от которых зависит дальнейший ход истории, — позволяет говорить о едином чувстве историзма стилевых течений. Ощущение переломленности столетия в самом его начале было присуще многим художникам, но при этом не менее остро переживалась и связь двух эпох одного века, у которого "разбит позвоночник": "Век мой, зверь мой, кто сумеет Заглянуть в твои зрачки, И своею кровью склеит Двух столетий позвонки?" - писал в 1922 г. О. Мандельштам [11, с. 131]. Такое мироощущение не оставляло возможности подлинным художникам писать по-старому. Жизнь "среди революций" (А. Блок) требовала своего адекватного отражения, что было точно отмечено критикой начала 20-х годов: "Быстрый, напряженный темп жизни, современный урбанизм, огненное дыхание революционной эпохи требуют новых приемов, другого стиля, иного языка. Последние достижения символизма, футуризма... должны быть широко использованы нашими писателями" (А. Воронский) [4, с. 401].

Футуризм как литературное направление возник в русле реакции на кризис символизма как возврат к праисторическому, древнему художественному мышлению, не разделяющему вещественность жизни и языка: "...слово лишь настолько имеет значение для передачи предмета, насколько представляет хотя бы часть его качеств" [9, с. 102], – декларировал теоретик футуризма Н. Бурлюк. Обнажение приема и реализация метафоры выражали на уровне художественных средств борьбу футуризма с символизмом чтобы вернуть искусству материальность мира и образов.

Концепция человека в футуризме создала образ доиндивидуального, общественного, "надличного" и "родового" [14, с. 23] человека. На свою современность футуристы смотрели из древности и, одновременно, из будущего, которое они хотели создать по образцу древнего искусства: "Будущий, нескорый путь литературы — безмолвие, где слово заменяется книгою откровений – "Великой интуицией", – читаем в манифесте эго-футуризма [9, с. 33]. Футуристы претендовали на роль "лица нашего времени" [9, с. 99], утверждая, что они – "новые люди новой жизни" [9, с. 101]. Эмоционально это направление представляло собой бунт против устоявшегося уклада жизни на всех ее уровнях – быта, строя, эстетики: "И раньше, чем произошла социалистическая революция, возникла аналогичная революция в искусстве", – признание украинского футуриста М. Семенко характерно для самосознания всего футуризма в целом [12, с. 33].

С точки зрения мироощущения эпохи трех революций историческая необходимость футуризма как определенной эстетической формации была закономерной, о чем в 1914 г. писал критик А. Закржевский в статье "Рыцари безумия (футуристы)": "Только на грани веков, в период великой усталости, только после безумных снов о невозможном и несбыточном возможно такое отчаянное восстание, такая неистовая мятежность и такое радикальное презрение ко всему, что было и что есть" [6, с. 33]. Для доказательства исторической возможности и закономерности художественных явлений эпохи первой четверти XX в. необходимо наиболее эффективно использовать показания современников, передающих мироощущение и философское самосознание данной эстетической формации, тогда как для определения исторической продуктивности стиля в дальнейшем развитии литературы начала 20-х годов можно использовать свою временную вненаходимость.

Футуризм и орнаментализм – явления переходной эпохи, художественно функционирующие "по разные стороны" историко-культурного рубежа 1917 г. Расцвет футуризма приходится на 10-е годы XX в., расцвет орнаментализма наблюдаем в ранней послереволюционной прозе начала 20-х годов. Однако основные отличительные признаки орнаментальной прозы художественно разработаны еще до Октября в поэтике русского символистского романа (А. Белый, Ф. Сологуб, В. Брюсов, А. Ремизов и др.) и продолжают развиваться на новой содержательно-смысловой основе после Октября.

Два принципиальных художественных отличия выделяют орнаментальную прозу из классической: это все пласты образного словоупотребления и это особая архитектоника – лейтмотивная композиция. Особое поэтическое словоупотребление включает в себя ритмизацию, эстетически значимое слово, метонимичность, ассоциативность, метафоричность, символичность, в орнаментальной прозе основной троп – реализация метафоры. Особое построение прозы базируется на поэтическом принципе: лейтмотив подчиняет себе сюжетно-повествовательную структуру и выносится на поверхность как конструктивный принцип [8, с. 55-66]. В орнаментальной прозе сюжетная структура полностью подчинена лейтмотивной, между ними произошло своеобразное разделение отраженного материала жизни: в сюжетной линии отражались все ужасы, противоречия, кровавая история и "фальшивые ноты" революции, а в лейтмотивной доминирующей структуре нашла свое отражение исторически обусловленная концепция народной наивной веры в праведность и торжество революционных идеалов. Несмотря на все "фальшивые ноты", музыка революции для художников только начала 1920-х годов была "все равно – о великом" (А. Блок).

Если основным стилевым истоком для орнаментальной прозы был символистский роман начала ХХ века, то своей концептуальной наполненностью эта проза тесно связана с проектами жизнеустройства, разрабатываемыми футуризмом еще до 1917 года. Решение антиномии "история – вечность" в русле различных стилевых течений определяло различные концепции человека на рубеже двух эпох. Символистское искусство в своей устремленности от истории к "вечности" заменило социально-биографическую детерминацию человека "космической", что сказалось в замене принципа типизации в романе принципом символизации всех образов. Отсюда творческий метод символизма как художественного познания "звездного неба над головой" и "морального закона внутри себя" (общеизвестные формулы Канта) можно определить, на мой взгляд, по формуле: "символико-космический герой в символико-космических обстоятельствах". Устремленность футуризма от своей истории, через праисторию к истории далекого будущего создала идею доиндивидуального, общественного, нового человека. В орнаментальной прозе начала 20-х годов наблюдаем возврат от "вечности" к своей преобразующей истории, когда личная судьба человека растворяется в общественной борьбе за светлое будущее, в стремлении даже "вечность" поставить на службу яростному времени. Однако всем этим стилевым течениям свойственна общая глобальность мироощущения. 
Орнаментальный стиль ранней прозы Б. Пильняка, М. Булгакова, Артема Веселого, Вс. Иванова, Л. Леонова, И. Бабеля, А. Малышкина, Б. Лавренева, Л. Рейснер, К. Федина, где лейтмотив новой веры в революцию как путь к социальной справедливости заглушал правдивый и бесстрашный рассказ о кровавой революционной истории, ярко демонстрирует приоритет духовного мира высших целей над хаосом объективной реальности как основную черту художественного мышления всех переходной эпохи первой четверти ХХ века. 

У символистов начала века ощущение внешнего мира как конца истории и вообще времени порождало полный улет во вневременные, "вечные" духовные ценности. Переакцентировка этой антиномии от вечности к будущему в русле футуризма провела "мостик" к орнаментализму ранней советской прозы.

Философское самосознание футуризма приводило его представителей к пониманию своей "рубежности" не только в истории искусства, но и в психологии нового человека. М. Семенко писал в 1919 г., что "необыкновенное напряжение индивидуализма – вот первый сгусток футуризма, его первый этап. И после футуристического индивидуализма – следующий и ближайший шаг — коммунизм, коммуна духа, отрицание "я", футуркоммуна" [12, с. 34]. Основные пункты самосознания и самооценки футуристов, понимающих свое литературное направление не как "школу", а как "устремление" [18, с. 354], вызвали многолетний научный интерес литературоведов, не утихающих до сих пор. Б. Эйхенбаум утверждал, что именно В. Маяковскому история и революция поручили "снятие" противоречия русской классической поэзии между "гражданской" и интимной тематикой, и ему удалось создать новое поэтическое "я", растворяющее всеобщее в частном, а вечное – в историческом [19, с. 451]. Как доказал Вадим Скуратовский, русский "авангард" разрешил противоречие западного модернизма между "этикой" и "эстетикой", самоценной "формой" и человеческим "содержанием", "красотой" и "пользой" благодаря тому, что "вскоре после Октября... устремился в сторону "общественности", жаждая совершенно раствориться в ней – до полной потери своего первоначального эстетического лица [15, с. 35].

К этой послереволюционной метаморфозе – от футуризма к Лефу, от формотворчества к ковке нового человека при помощи искусства – футуризм был готов с момента своего появления в силу свлих имманентных свойств: художественно-революционного отрицания канонов классической литературы и ее отрицания символизмом; приверженности к мифу будущего – мифу нового человека на новой земле. Утопическое будущее в теории и художественной практике футуризма исследовано К. Поморской, которая устанавливает два основных компонента утопии бутетлян: это идеал бессмертия и космическая тема, это мотив "перевоплощения человека будущего в новое качество" [13, с. 277]. Мечты В. Маяковского о воскресении в XXX в. ("Про это") ярко демонстрируют утопию футуристов о новом человеке в новой жизни.

В мире орнаментальной прозы 20-х годов это утопическое будущее придвинулось необычайно близко к революционному времени благодаря вере в рукотворность новой истории, при этом все объективные несоответствия идеалу в реальной действительности казались временными, преходящими и несущественными, не нарушающими мажорное мироощущение "прекрасного и яростного мира".

Смежность целевых установок футуризма и орнаментализма проявилась и в сходстве элементов поэтики этих двух направлений. А. Закржевский точно и образно оценил вклад футуристов в развитие культуры: "...Они только очищают путь, пробивают дорогу, освежают воздух. Когда гроза пронесется — всем станет легче дышать, может быть, засмеются над своими былыми ожиданиями, но зато почувствуют брожение в крови, весенний восторг, сознают, что жить весело!" [6, с. 56-57]. С известной долей условности можно сказать: ранняя послереволюционная проза воспользовалась этим очищенным местом, а сознание того, что "жить весело", выражало новую радость бытия в концептуальности орнаментального стиля прозы, где наряду с картинами суровой реальности лейтмотивом несет ощущение радости борьбы за светлое будущее. Лирические авторские отступления по принципу контраста с сюжетным повествованием о смертях и "ошибках" передают полную уверенность в том, что жить все-таки "весело!". Например, целыми лирическими рапсодиями прерывается повествование в "Партизанских повестях" Вс. Иванова: "Как туча, обняла небо душа. Как травы — обняла землю. Костры вы мои желтые, птицы перелетные – глаза; голос – ветер луговой, зеленый и пахучий. У каждого сердца плакал и смеялся..." [7, с. 254].

В романе Артема Веселого "Страна родная" каждая сцена, описывающая обыденность и стихийность проявлений народной борьбы, заканчивается искренним призывом: "Да здравствует мировая революция!" [2, с. 144]. Здесь авторские лирические отступления стали лейтмотивным самовыражением образов убежденных революционеров, проявляющих несокрушимую веру в то, что "и стоило жить, и работать стоило" [10, с. 11]. Такое концептуальное наполнение основного принципа поэтики орнаментализма перекликается с футуристическим "адогматизмом" и "бесстрашными стремлениями к неизведанному, желанием поставить новый храм над бездной времен, наперекор всему миру" [6, с. 159]. По характеру художественного слова в орнаментальной прозе наиболее близко к футуристическому стилю стоит творчество Артема Веселого, который, по словам К. Федина, "громким эхом отозвался в прозе на стиховую звукозапись футуристов" [17, с. 207].

Критик 20-х годов Н. Горлов обосновал необходимость для футуризма в послереволюционный период перейти от разрушения старой эстетики к созданию новой художественной формы, способной выразить новое революционное содержание [5, с. 3]. В творчестве В. Маяковского отрицание серых будней жизни сменилось пафосом утверждения праздника революции: "Радости пей! Пой! В жилах весна разлита!" [10, с. 20]. Единственное собственно авторское лирическое отступление в романе Артема Веселого "Страна родная" посвящено выражению именно такого радостного мироощущения: "Пути дороженьки рассейские, ходить не исходить вас, радоваться - не нарадоваться! Заворожили вы сердце мое бродяжье, юное, как огонь..." [2, с. 33].

Тоска символистов по "гармоническому и ритмическому" сознанию древнего человека, по его цельности [3, с. 219] в художественной практике футуристов преодолена эстетикой материальных образов, где, согласно теории футуризма, художественное слово должно иметь звук, цвет, запах и вкус [9, с. 133, 137]. В стремлении первых послереволюционных писателей- орнаменталистов создать стиль, соответствующий эпохе, проявилась вся пяти-чувственность первичных человеческих восприятий, что и позволило еще в 20-е годы критику А. Воронскому заметить: "Наше искусство биологично и физиологично... даже зоологично. Наши художники чувствуют плоть мира, его материю..." [4, с. 553]. Эти явления в художественной ткани орнаментальной прозы были реализованы приемом овеществления абстрактного, приемом реализации метафоры: "А Павел – председатель укома — месил эту самую жизнь, как сдобное тесто, она пищала под жадными руками" [2, с. 63]. Такая материализация абстрактных понятий в искусстве слова 20-х годов была закономерной, когда в обобщенно-поэтическом изображении последней схватки двух миров футуристическая экспрессивность преобладала над пластикой повествования, выразительное начало – над изобразительным.

Установка футуризма на словотворчество и активное использование сказовых форм в орнаментальной прозе явились художественным откликом на вхождение народа в историю, которая сама заговорила народным языком, одновременно требуя его обновления: "Творчество жизни требует творчества слова" [5, с. 31]. Обновление литературного языка после Октября шло двумя путями: активное использование языка улицы, "дерзкого, живого, энергичного, меткого, сжатого и хлесткого [5, с. 44], словотворчество по образцу "языка стремительной современности" [9, с. 108]. Второй путь доминировал в послереволюционном творчестве футуристов, а первый создал особую разновидность орнаментализма – сказовую прозу.

Призыв В. Маяковского "Книгой времени тысячелистой революции дни не воспеты. На улицы, футуристы, барабанщики и поэты" [10, с. 15] в ранней орнаментальной прозе был реализован в образе народного многоголосия, создавшего ситуацию полного выражения каждой социальной силы, участвующей в революции. Авторское повествование в прозе Артема Веселого часто строится по принципу речи персонажей, при этом используется футуристический принцип "разрубленных" слов, звукоподражаний, фонетического лейтмотива. В романе "Страна родная" образы сытой деревни и голодного города созданы средствами футуристического экспрессионизма: "И весельба уползла в избы. ...В печке пожар... От хозяйки блинный дух, блины допекает лебедка. Рожа, как солнышко красное в масло макнутое. Угар. Чад. Треск. Шип. Стук" [2, с. 167]. "Худоребрая Москва, мерзлая, гнилая картошка, сожранные собаки, вымирающие детишки, хиль, хлябь, стынь" [2, с. 51]. Так в самом художественном слове материализовалась общая идея романа о последнем поединке старого и нового мира.

В послереволюционной орнаментальной прозе высшая цель, ради которой "взорвана" вся старая жизнь, воспринималась не просто как историческая задача, а как формирование новой веры народа в свои возможности переделать мир, всю несправедливость которого так долго пришлось безропотно терпеть. Эта новая вера в человека и праведность революционного переустройства настойчиво проводилась леймотивной структурой в прозе данного типа. Такой же сознательный курс на создание новой веры в богоравного, прекрасного человека будущего можно наблюдать в послереволюционном творчестве В. Маяковского, называющего борцов за революцию в жизни и искусстве "разносчиками новой веры" [10, с. 30].

В плане нашего сопоставления плодотворно и интересно наблюдение исследователя В. Скуратовского о том, что в "гиперболической художественной вселенной Маяковского" произошла встреча двух утопий, двух моделей будущего мира: той, "которая возникла стихийно в народных кассах" (именно эта модель выражена в "орнаментальной прозе"), и той, что "создана волевым интеллектуальным усилием" [14, с. 20]. В. Маяковский в силу уникальности своего таланта, соединяя две эти утопии в послеоктябрьском творчестве, объединил веру футуризма в человека прекрасного далекого будущего и веру орнаментальной прозы после Октября в конкретного человека своего времени, борца за прекрасное будущее.

Мы попыталась проследить лишь один путь в многообразном процессе становления поэтики русской прозы первой четверти XX в. Наши наблюдения дают возможность сделать вывод о художественной продуктивности стиля футуризма для формальных и стилевых исканий послереволюционной орнаментальной прозы. Кажущийся хаос стилевого "многоязычия" литературы начала 20-х годов имел свои четкие социальные и эстетические ориентиры как в новой действительности, так и в дооктябрьском искусстве. Художественное мышление первой четверти ХХ века, концептуально дифференцированное глобальным историческим событием эпохи, можно рассматривать как единый процесс формирования нового художественного мира ХХ столетия. 
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Анотація

Г. БАХМАТОВА. "несамовита бунтівливість" слова У РОСІЙСЬКІЙ ЛІТЕРАТУРІ 1910-1920-х РОКІВ (футуризм ТА орнаменталІзм)

Стаття присвячена російському авангарду, футуризму та орнаменталізму як новим концептуальним стилям художньої епохи І чверті ХХ століття, становленню поетики нової російської прози. В статті відслідковується ґенеза орнаменталізму на рубежі двох століть – ХІХ та ХХ, а також на рубежі двох історико-культурних епох по різні сторони Жовтня, 1917 року. 
Ключові слова: футуризм, орнаменталізм, орнаментальна проза. 
Аннотация

Г. БАХМАТОВА. "Неистовая мятежность" слова в русской литературе 1910-1920-х годов (футуризм и орнаментализм)

Статья посвящена русскому авангарду, футуризму и орнаментализму как новым концептуальным стилям художественной эпохи І четверти ХХ столетия, становлению поэтики новой российской прозы. В статье прослеживается генезис орнаментализма на грани двух веков – ХІХ и ХХ и на рубеже двух историко-культурных эпох по разные стороны Октября, 1917 года. 
Ключевые слова: футуризм, орнаментализм, орнаментальная проза.

Summary

G. BAKHMATOVA. "intense rebelliousness" OF THE WORD IN RUSSIAN LITERATURE OF 1910-1920-S (FUTURISM AND ORNAMENTALIZM)

The article is devoted to the Russian avant-garde, futurism and ornamentalizm as new conceptual art styles of the first quarter of the XX century, to the formation of a new poetics of Russian prose. The article considers the genesis ornamentalism on the verge of two centuries - the XIX and XX and at the turn of the historical and cultural epochs on on opposite sides of October, 1917.
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ОСОБЕННОСТИ ХРОНОТОПА ДРАМАТУРГИИ 
М.Е. САЛТЫКОВА-ЩЕДРИНА

Хронотоп, т.е. художественное время и пространство, является одной из форм проявления авторской позиции в произведении. Изучая его, исследователь может постигнуть важные смыслы, бессознательно либо намеренно выраженные автором в тексте. У М. Салтыкова-Щедрина, кроме сюжетообразующей, хронотоп выполняет еще и оценочную функцию, определяет отношение автора к тому или иному явлению. Описанные М. Бахтиным виды хронотопа относятся, прежде всего, к эпическому роду литературы, в частности, к жанру романа. Однако драматургический хронотоп несомненно отличается от романного и требует отдельного изучения. Л. Меликсетян отмечает, что "само сценическое пространство становится существенно новым – по сравнению с эпическими жанрами – хронотопом, учитывая два его пласта – пространство художественного текста и пространство сценического воплощения" [4, с. 228]. Целью данной статьи является определить особенности реализации классических видов хронотопа в драматической форме на примере творчества М. Салтыкова-Щедрина. 

"География" драматических произведений М. Салтыкова-Щедрина охватывает два реальных российских города (Москва, Петербург) и четыре вымышленных (Крутогорск, Полорецк, Семиозёрск и Глупов), а также одну деревню. Автор различными способами называет город, где происходят описываемые события: прямое указание ("Действие происходит в губернском городе Крутогорске", "Действие происходит в уездном городе Полорецке"), опосредованное – оговорки в ходе пьесы ("молодые люди; цвет и надежда Глупова"); введение сквозных персонажей (Фурначев в пьесах "Утро у Хрептюгина" и "Смерть Пазухина"; Скопищев – "Просители", "Выгодная женитьба" и мн. др.).

Чаще всего действие пьес проходит в губернском городе Крутогорске: "Выгодная женитьба", "Скука", "Просители", "Утро у Хрептюгина" и "Смерть Пазухина". Причиной этому послужила тесная связь данных произведений с "губернским" циклом как местом действия, так и персонажами. Первые три произведения входят в сборник "Губернские очерки". По мнению Д. Золотницкого, писатель предполагал поместить комедию "Смерть Пазухина" в четвертом, нереализованном томе "Губернских очерков". А "Утро у Хрептюгина", как известно, – это очерк, выделившийся в отдельное произведение из первоначальной редакции "Смерти Пазухина" "Царство смерти" [6, с. 570].

Доказано, что прототипом Крутогорска стал город Вятка, куда в 1848 г. был сослан на службу Николаем І М. Салтыков. Именно вятские наблюдения и впечатления стали основой сюжетов и характеров "Губернских очерков". 

Если говорить о типе пространственно-временных отношений, то это, безусловно, хронотоп "провинциального городка". Отмечая чрезвычайную популярность данного хронотопа в произведениях писателей XIX в., М. Бахтин выделяет следующую особенность времени: почти остановившееся бессобытийное "густое, липкое, ползущее в пространстве время" [1, с. 280]. Вспомним томительное ожидание князя Чебылкина, купца Хрептюгина, смерти старика Пазухина, изнывающего от тоски и безделья героя лирического монолога "Скука". Историческое время в этом губернском городе практически остановилось, медленно тянется бытовое время. В очерках "Просители" и "Утро у Хрептюгина" наличествует лишь суточное время – позднее утро-обед: "теперича завтракает, ужо, поди, за обед сядет", "часика три, как дожидаемся"; "скоро одиннадцатый час". В "Смерти Пазухина" погоня за наследством растягивается на неделю, в "Выгодной женитьбе" события разворачиваются на протяжении нескольких недель, две из которых проходят между сценами. Отличающийся композицией и жанром от других очерков, монолог "Скука" и здесь стоит особняком. В нем есть и историческое, и биографическое, и календарное, и суточное время. Полет фантазии героя перемещает нас во времени: "сегодня утром", "конец месяца", дорога в Крутогорск, пять лет со времени переезда, "осень", "зимние вечера", детство, школьные годы, юность, современная жизнь, не имеющая "ни вчерашнего, ни завтрашнего дня".

Общим для всех этих описаний есть изображение прошлого, настоящего и будущего. Оно контрастно оттеняет остановившееся в глубинке время. Драматические произведения М. Салтыкова-Щедрина, так или иначе, изображают эпоху перемен – 1850-1860-е гг. Пьесы если не прямо, то косвенно указывают на грядущие перемены. Отмирающий уклад общества глубоко укоренен и продолжает существовать в провинции. Изжившее себя прошлое все еще есть, но его особенностью является ожидание нового, качественно другого будущего. Сравните глубокую веру в будущее молодого человека передовых взглядов в Петербурге и его же через пять лет жизни в провинции, уже не имеющего "завтрашнего дня" ("Скука"). Еще одним удачным выражением соотношения прошлое-настоящее-будущее есть очерк "Что такое коммерция?". Уже в самих персонажах в начале пьесы автор намечает три времени: старик Палахвостов, купец средних лет Ижбурдин, молодой купец Сокуров являются воплощением порядков и законов, бытующих в сфере коммерции. Каждый представляет свое поколение, свой способ ведения торговли, свое время. Поэтому правомерно говорить об историческом времени, которое представлено через суточное – несколько часов беседы в трактире.

Подробнее о месте действия. Крутогорск в данном случае представляет собой замкнутое пространство, при этом является символом всей предреформенной России. Замкнутость пространства продолжается и на низшем уровне. В рассматриваемых произведениях преобладает так называемый "хронотоп гостиной". Сатирик выбирал местом действия пьес быт чиновников – приемная, гостиная, кабинет (закрытое пространство). "Здесь, – пишет М. Бахтин, – происходят встречи <…> создаются завязки интриг, совершаются часто и развязки <…> раскрываются характеры <…> наконец, здесь в конкретных и зримых формах раскрывается вездесущая власть нового хозяина жизни – денег" [1, с. 279]. Ярким примером может служить то, как с помощью денег и интриг решаются вопросы в пьесах "Просители", "Выгодная женитьба", "Утро у Хрептюгина", "Смерть Пазухина", "Погоня за счастьем". Кроме того, интерьер комнаты, в которой происходят события, иногда является отражением характера персонажа, его социального и, как следствие, материального положения. Например, бедная комната Дернова, комната "с претензиями на великолепие" Змеищева. Перемещая читателя/зрителя по ним, автор показывает нам тот разительный контраст, который существует между жильем столоначальника и "его высокородия".

По мнению С. Фуниковой, замкнутость провинции "оказывается тождественной несвободе личности" [8, с. 106]. Это можно проследить, если рассматривать художественное пространство более детально. Автор постоянно ставит главного персонажа "Выгодной женитьбы" Дернова там, где положено стоять человеку низкого статуса – "в передней", "у стены", "по стенке", "около двери". Налётов из "Просителей" – всегда в середине зала, как человек, якобы заслуживающий внимания и уважения. Интересно, что внутренние покои представляются иным миром, зрителя туда не пускают. Особенно ярко эта граница будет показана в комедии "Тени", где Свистиков поучает провинциального Бобырева, как себя следует вести со столичным чиновником, бывшим товарищем Клаверовым. "Там", за входной дверью – безликие, безымянные просители, "но человек, который прямо, собственною властью приходит сюда [в кабинет Клаверова] – это уж, значит, человек, который считает себя вправе, так сказать, конфиденцияльно беспокоить его превосходительство. Следственно..." [7, с. 336]. Тем более туда не осмеливаются зайти простые смертные, чтобы поторопить князя, который неторопливо завтракает и не спешит приниматься за государственные дела; купца, подолгу валяющегося в кровати, "потому, дескать, что в Питере благородные люди таким манером делают" и т. д.
В Глупове, известном читателю, прежде всего, из "Истории одного города", происходят события сцены "Погоня за счастьем". Этот город совсем не тот Глупов, который мы знаем по знаменитой сатире, его образ в "глуповском цикле" лишь зарождается. Задумывая "книгу об умирающих", писатель хотел изобразить в ней отживший крепостнический строй, однако позже М. Салтыков-Щедрин убедился в том, что этот строй упорно сопротивляется смерти, несмотря на обреченность и глупость этого сопротивления. Так возник новый город Глупов. Как удачно заметил А. Бушмин, "пришедший на смену Крутогорску город Глупов явился той ядовитой художественной метафорой, которая сопротивлялась локальному истолкованию и сатирически клеймила весь самодержавно-крепостнический режим" [6, с. 585].

Хронотоп "Погони за счастьем" подобен хронотопу "Просителей". Та же приемная, то же время – позднее утро. Ярче показан в первом очерке перелом эпох, что связано с более поздним временем действия произведений (март-апрель 1861 г.): "Приятно жить в такую эпоху, сударыня! Приятно чувствовать, как всё это кругом обновляется, молодеет! <…> В воздухе, знаете, что-то такое... так вот и подталкивает: действуй, действуй и действуй!" [5, с. 336]. 

Историчность момента, время перемен подчеркивается и в драматической сцене "Соглашение". Съезд помещиков в доме предводителя дворянства по поводу "современного вопроса" – давать свободу крестьянам или нет. Хронотоп "гостиной" как нельзя лучше подходит для воплощения замысла писателя. Судьбы миллионов людей решает компания расположившихся в просторной, хорошо меблированной комнате крепостников, лицемерно рассуждающих о том, что выгоднее – дать мнимое освобождение крестьянам и продать их на фабрику или оставить работать у себя.

В конце 1863 г. появляется новое географическое название, придуманное М. Салтыковым-Щедриным, – Семиозёрск. Впервые этот город встречается в хронике "Наша общественная жизнь" (март 1864 г.), подробнее в трех рассказах этого же года – "Здравствуй, милая, хорошая моя!", "На заре ты её не буди!", "Она ещё едва умеет лепетать" ("Помпадуры и помпадурши"). Вновь упоминается город в сатире "Тени". В. Гиппиус предполагал, что сатирик заменил первоначально фигурирующую в пьесе Пензу, куда переехал в процессе работы над комедией, на Семиозёрск, во избежание проведение параллелей. Л. Лившиц аргументирует эту догадку множеством примеров исправлений и замен в черновом автографе "Теней". Литературовед называет Семиозёрск с его обитателями "типичн[ой] картин[ой] 1862-1864 гг.", характерным губернским городом первых пореформенных лет [3]. 

И вновь столь близкая М. Салтыкову тема чиновников располагает персонажей в кабинете, а также в гостиной. В кабинете Клаверова Бобырева ждет более холодный прием, чем он предполагал, многие его ожидания и намерения сразу подвергаются критике Свистикова и Набойкина. А как изменяется за месяц интерьер гостиной квартиры Бобыревых, после успеха Софьи Александровны у князя Тараканова! Сравните: "Театр представляет гостиную в квартире Бобыревых; мебель и убранство средней руки и напоминает трактир" (ІІ д.) и "Декорация второго действия, только убранство лучше; прибавились бронза, фарфор и другие довольно дорогие безделицы" (ІІІ д.) [7, с. 356, 374]. 

Литературоведы-щедринисты, в частности Д. Золотницкий и Л. Лившиц, отмечают ряд хронологических неточностей как в сатире "Тени", так и в "Смерти Пазухина", при всегда точном подборе исторических реалий, характерном для писателя. Например, в "Смерти Пазухина" есть монолог Фурначева о предстоящей войне (1853 г.) и ссылка на статью в "Московских ведомостях" о приближающейся комете (1857 г.). Исследователи сходятся во мнении, что сатирик использует своеобразный прием: "сдвигает хронологические рамки, петляет и околичничает, испещряет фон предреформенных происшествий конкретными пореформенными деталями, – словом даёт сгусток широко понимаемых "признаков времени" [2, с. 91]. Такой прием позволяет охватить больший промежуток времени, чем позволяют рамки реалистической драмы. На протяжении двух месяцев действия пьесы, которые проходят между актами, нам встречается и историческое время, и календарное, и суточное. Расширение временных границ способствует более цельному изображению эпохи в довольно ограниченном временном отрезке пьесы.
Итак, анализ произведений М. Е. Салтыкова-Щедрина показал, что виды романного хронотопа, в частности, виды пространства, успешно реализуются в драматической форме. Связано это, на наш взгляд, с очерковым характером большинства драматических творений сатирика. Особенностью же хронотопа есть то, что историческое время, перелом эпох выражается через бытовое, суточное время.
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Анотація

Г. ГОРБУНОВА. ОСОБЛИВОСТІ ХРОНОТОПУ ДРАМАТУРГІЇ 
М.Є. САЛТИКОВА-ЩЕДРІНА

У статті аналізуються особливості художнього простору та часу драматургії М. Салтикова-Щедріна, а також хронотопи міста, вітальні, історичний час. У роботі доводиться, що хронотоп провінційного міста та вітальні має замкнутий характер, подібний до несвободи особистості, що проявляється в ремарках. Детально розглядається місце дії – міста вигадані та реальні. Крім того, автор вивчає особливості часу дії, його характер і спосіб вираження через сезони, персонажів, побут та ін. У статті підтверджується, що види романного хронотопу, зокрема, види простору, успішно реалізуються в драматичній формі.

Ключові слова: хронотоп, час, роман, драматургія.

Аннотация

Г. ГОРБУНОВА. ОСОБЕННОСТИ ХРОНОТОПА ДРАМАТУРГИИ М.Е. САЛТЫКОВА-ЩЕДРИНА

В статье анализируются особенности художественного пространства и времени драматических произведений М. Салтыкова-Щедрина; рассматриваются хронотопы города, гостиной, историческое время. В работе доказывается, что хронотоп провинциального города и гостиной носит замкнутый характер, подобный несвободе личности, что проявляется, прежде всего, в речи автора – ремарках. Также рассматривается место действия – города вымышленные и реальные, ставшие их прообразом. Автор статьи изучает и особенности времени действия, его характер и выражение через времена года, погоду, быт, сквозных персонажей и др. В статье подтверждается, что виды романного хронотопа, в частности виды пространства, успешно реализуются в драматической форме.

Ключевые слова: хронотоп, время, драматургия, роман.
Summary

G. GORBUNOVA. Chronotope PECULIARITIES OF M. Saltykov-Shchedrin’S DRAMATIC WORKS.

The article studies the peculiarities of literary space and time in dramatic works by M. Saltykov-Shchedrin, it also considers chronotopes of town, lounge, historical time. It is proved in the work, that the chronotope of provincial town and lounge is closed and symbolizes personal unfreedom, that is shown in the author’s words. Besides, in the article it is described real and fictional towns, that formed the scene of action. The author of the article investigates the peculiarities of literary time, the way of its expression with the use of seasons, weather, way of life, prevailing characters etc. It is approved that kinds of novel chronotope are realized in the drama works successfully. 

Key words: chronotope, time, dramatic works, novel.
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Философские мотивы и образы сборника "Урна"
В современном литературоведении крайне мало внимания уделено философским аспектам лирики А. Белого, на наш взгляд, заслуживающим более пристального и всестороннего рассмотрения. Будучи одним из самых одаренных поэтов Серебряного века, автор соединяет техническое совершенство и удивительную глубину мысли. Его поэзию по праву можно назвать "умозрением в рифмах", поскольку, как утверждает сам поэт, "философическое размышление предопределено в искусстве живым отношением художника". На фоне общих вопросов проблемы бытия особое внимание он уделяет проблеме смерти и бессмертия в ее онтологическом осмыслении. На ее интерпретацию существенно повлияли философская концепция И. Канта, признающего бессмертие души в качестве одного из постулатов практического разума, и ницшеанская проповедь бессмысленности жизни и смерти перед лицом "вечного возвращения" [2]. 

Сравнивая два сборника Андрея Белого "Пепел" и "Урна", выпущенные в 1909 году, исследователи отмечают разницу между ними: ""Пепел" – книга сердца, книга чувств;"Урна" – философское осмысление прошлого, настоящего и будущего" [1, с. 63]. Добавим, пессимистического осмысления, вырастающего из социальных взглядов поэта на будущее России в "Пепле" в противовес философской наполненности сборника "Урна". Это наблюдение подтверждается словами самого поэта в предисловии: "В "Урне" я собираю свой собственный пепел, чтобы он не заслонял света моему живому "я". Мертвое "я" заключаю в "Урну", и другое, живое "я" пробуждается во мне к истинному" [3, с. 297].

Валерий Брюсов, первый рецензент сборника "Урна", в критической статье акцентирует внимание на повышенном интересе А. Белого к мотивам и образам смерти: "Поэзия "Урны" – поэзия гибели, последнего отчаяния, смерти" [4, с. 303]. Действительно, сборник объединяет в себе стихотворения, ключевыми мотивами которых являются "разочарование в земных страстях" и "холод философических раздумий" [3, c. 297]. Третий сборник лирической поэзии А. Белого представляет собой попытку установить "равновесие" между противоположными по замыслу и исполнению сборниками "Золото в лазури" (1904) и "Пепел (1909). Поэт отходит как от патетических по форме и экстатических по смыслу "безумий" "Золота в лазури", так и от пессимизма и отчаяния "Пепла", становясь на строгий путь критической философской мысли [5, с. 577] в противовес юношеским иллюзиям. Об этом сигнализируют эпиграфы к сборникам: "Пеплу" предпосланы строки Н.А. Некрасова ("Что ни год – уменьшаются силы.."), памяти которого посвящен сборник, а "Урне" – строки Е. Баратынского: "Разочарованному чужды / Все обольщенья прежних дней…". 

В данной статье рассматриваются философские мотивы жизни и смерти в сборнике "Урна" А. Белого, воплощенные в мифопоэтике его художественной системы.

В поэтическом целом сборника "Урна" цикл стихотворений "Философическая грусть", по определению А. Белого, являет собой "как бы поэму, живописующую действие абстракции на жизнь; эта абстракция действует, как тонкий и обольстительный яд, оставляя все существо человека неутоленным и голодным" [6, с. 317]. 

Концептуальной основой лирического сюжета цикла "Философическая грусть" становится мифологема Пути, "прорастающая" иерархией смыслов. Она развертывается как эмпирическая данность реальной дороги, в то же время дороги как жизненной судьбы, и более того – Пути как духовного восхождения. Последнее предполагает освобождение души для новой жизни и мистического постижения сущности бытия. Свой путь предлагает лирическому герою марбургский философ, наводящий на него "жуткий трепет" ("Мой друг") и преследующий его в каждом стихотворении поэтического цикла: "Далек твой путь: далек, суров. // Восходит серп, как острый нож.…" ("Я"), "Ни жизнь, ни смерть: ни тень, ни свет, // А только вечный бег сквозь дни." ("Я"), "Приди. – // Да, да: иду я в ночь. // Докучный рой летящих дней!" ("Я"), "Гляжу: – свиваясь вдоль дороги, // Косматый прах тенит народ, // А в небе бледный и двурогий, // Едва заметный синью лед" ("Искуситель").

По мере развития мифологема дороги-Пути обретает признаки метафизического лабиринта с символизацией "верха" и "низа". Все пространство разделенно на два уровня, которые обозначаются бинарным противопоставлением "сакрального" и "профанного".

Основной мотив, обыгрываемый А. Белым в цикле, является демонический мотив, наполненный новым символическим значением. Демон, сотканный из солнечных лучей и тьмы, белого и черного, дня и ночи, соотносится в религиозно-поэтическом сознании А. Белого с И. Кантом, чья философия на рубеже ХІХ-ХХ веков получает развитие в новом направлении – неокантианстве, приверженцем которой является А. Белый.

 В образе марбургского философа расставлены мифопоэтические акценты. В стихотворении он уподобляется с нетопырю, приобретая черты Мефистофеля. Нетопырь в древних представлениях многих народов связан с различными сферами космоса: подземным миром, водой, землей – отсюда многозначительность этого образа. Некрасивое животное черного цвета является посредником между жизнью и смерть, выступает вестником зла и связано с царством мертвых: "Тряхнет плащом, как нетопырь, // Взмахнувший черными крылами..." (Мой друг"). Люциферический образ философа призван усилить смысл жизни лирического героя, который в результате многострадальных исканий (сборники "Золото в лазури", "Пепел") приходит к возрождению духа (сборник "Урна"), но не столь прямолинейно. Лирический субъект примеряет на себя очередную маску, но уже не шута, не арлекина, не безумного, не юродивого, а маску человека, имеющего многострадальное и смертное тело. Цветы становятся проводниками в загробный мир. "Фарфоровые незабудки", "лиловые кусты сирени", "бледные незабудки" напоминают лирическому субъекту о бренности его существования и бессилии перед силами потустороннего мира и являются в религиозно-поэтическом сознании поэта знаковым атрибутом кладбища, которое также встречается в стихотворении "Друзьям" (сборник "Пепел").
В стихотворении "Мой друг" устройство мирозданья моделируется через древние мифологические символы, выражающие структуру космоса. К одному из таких символов относится символ креста, который через христианский код соотносится с "сакральным" и "профанным" пространством. С одной стороны, символика креста в стихотворении напрямую соотносится с новозаветным христианским крестом Новодевичьего монастыря: "Новодевичий монастырь // Блистает ясными крестами" ("Мой друг"); с другой – становится образом-медиатором между миром "дольним" и миром "горним": "Как будто из зеленых трав // Покойники, восстав крестами, // Кресты, как руки, ввысь подъяв // Моргают желтыми очами" ("Мой друг"). Магическая окраска креста в руках восставших покойниках не символизирует эсхатологическое духовное возрождение и преображение действительности, образы мертвецов пронизаны безнадежностью и пустотой существования. Характерный для поэзии А. Белого апокалипсический жест воздетых рук знаменует связь разных уровней мирозданья [7, с. 246].

"Желтые очи" покойников связаны с неким антропологическим измерением, с иным миром, к которому относится сам марбургский философ. Они являются земными субститутами небесных образов. "Желтые очи" являются "заменителями" звезд, которые в мире "антитезы" теряют свою сакральную суть и становятся знаками распада и хаоса. 

В стихотворениях цикла активно разработана ночная негативная семантика, нагнетающая состояние "ужаса", повергающего в панику, или как состояние пленения души в удушливую тюрьму мира – погребения заживо [9, с. 376] Приведем примеры: "Мой ум он топит в мгле ночной // Метафизических вопросов" ("Мой друг"); "Он, кутаясь в своя черный плащ, // Шагает темным силуэтом" ("Мой друг"), "Мрачнеющие тени вежд, // Безвластные души порывы. // Атласные клоки одежд, // Их веющие в ночь извивы..." ("Демон"), "Не превозмочь, не превозмочь!...// Кольцом теней, о ночь, покрой!" ("Я"). Религиозно-поэтическое сознание А. Белого сосредоточено на проблеме смерти как на проблеме личного спасения. Смерть рассматривается не в эсхатологическом ключе, но как явление, тайны которой подвластны лишь провидению. 

Образ Солнца настолько доминирует в мифопоэтическом миропорядке А. Белого, что резко бросается в глаза лунарная символика цикла "Философическая грусть". Лунные мотивы во всех трех сборниках сохраняют "дьяволическую" функцию и носят негативно-аппокалипсический характер. В цикле возникает архаический мотив двурогого серпа: "А в небе бледный и двурогий, // Едва заметный синью лед" ("Искуситель"), которое как бы объединяет в своем образе матриархальный символ-оружие богини луны, восставшей против патриархального Бога-Отца [9, с. 146]. В том же значении оружия представлен месяц в стихотворении "Я": "Восходит серп, как острый нож" ("Я"). Символика ножа несет в себе урбанизацию космоса, небесных светил, чей образ характерен карнавальному символизму, для концепции которого характерно снижение образа царицы небесной до уличной девки, а небесное светило превращается в уличный фонарь      [9, с. 152]: "С лазоревых и чистых сфер // Полоска месяца, как ясный, / как светоносный Люцифер, // Спускается на запад красный. <...> Бегут года – несут туда // Ты – там. Ты ждешь. Ты – кто?... Не знаю". [9, с. 152]. 

В танатопоэтике А. Белого ночь, символизирующая солнечное затмение души, смерть и погружение в бездну черного хаоса, населена тенями, оставляющими жуткий след на стенах здания и в сумраке комнат ("Демон", "Я", "Искуситель", "Мой друг"). И нет преимущества дня над ночью, их "пустая взаимозаменяемость" окрашена негативно [9, с. 386]. "Грядущий день" представлен как некое визионерское явление, преходящее из ночной мглы в духовную тьму "И тот же день, и та же ночь; // И прошлого докучный рой... // Не превозмочь, не превозмочь!... // Кольцом теней, о ночь, покрой!" ("Я"), "Бушует рожь. Восходит день. // И ночь, как тень небытия" ("Я").

В стихотворении "Искуситель" Демон соткан из солнечных лучей и лазури: "Свет лучезарен. Воздух сладок... // Роняя профиль в яркий день, // Ты по стене из темных складок // Переползаешь, злая тень" ("Искуситель"), он необыкновенно привлекателен, декоративен в духе О. Уайльда: "В кудрей волнистых, золотистых // Атласистый и мягкий лен // Из незабудок росянистых // Гирлянды заплетает он" ("Искуситель"). В этом контексте, казалось бы, выбивается из общего семантического ряда такая деталь, как "холодные глаза – лазури". Однако в этом проявляется особенность поэтики философской лирики А. Белого, отмеченная Л. Колобаевой как утверждение высокого градуса холода в качестве формы переживания прекрасного и духовного очищения [ 5, с. 198]. И если в сборнике "Золото в лазури" цветовая символика золота, лазури, желтого цвета как цвета Солнца соотносится с образом Христа, то в сборнике "Урна" в золотолазурных тонах представлен образ Люцифера "И пожелтевшей фолиант // Заложен бледной незабудкой; // И корешок, и надпись: Кант." ("Искуситель"), "В кудрей волнистых, золотистых // Атласистый и мягкий лен // Из незабудок росянистых // Гирлянды заплетает он." ("Искуситель"), "Неотвратимо желтым ногтем // Вдоль желтых строк мой взор повел" ("Искуситель"). Желтый в цикле "Философская грусть" играет провокативную роль как низшая степень золотого.

Демонический образ философа наполняются новым символическим содержанием в третьем сборнике "Урна" и противопоставляется пророку-мессии, пророку-шуту, безумцу и юродивому ранних поэтических сборников "Золото в лазури" и "Пепел". Он тот, кого ждала и звала душа лирического героя много раз, он тот, чье новое пришествие предсказывал безумный, юродивый пророк, изначально возомнивший себя Христом: "Ты возникаешь духом нежным, // Клоня венчанную главу. // Тебя в краю ином, безбрежном, // Я зрел во сне в наяву" ("Искуситель"). Этим мессией оказался искуситель, демон, "лжепророк", Люцифер, Кант, а возможно, и поэтический "двойник" автора. 
Как известно, религиозные мыслители Серебряного века не раз называют кенигсбергского профессора "лжесудья", "искуситель", "критик", "перечащий" (антиномист), "Люцифер", "лукавый". Например, П. Флоренский характеризует философию И. Канта таким образом: "Нет системы более уклончиво скользкой, более "лицемерной", по апостолу Иакову, более "лукавой", по слову Спасителя, нежели философия Канта" [2]. 

Философия Канта воспринимается А. Белым сквозь призму неокантианства, трактуемое в религиозно-поэтическом сознании писателя не только как научное познание жизни, но и в аспекте творческого изображения реальности. Поэтому Белый строит теорию творчества как аналог неокантианской теории знания [7, с. 68], которое заключается в "преодолении метафизического противопоставления бытия и мышления за счет разработки трансцендентального метода, связанного с рефлексией форм научного познания, а не с самой действительностью" [8, с. 136]. Эта философская доктрина в одном из стихотворений цикла "Философическая грусть" рассматривается иронически: "Жизнь, – шепчет он, – остановись // Средь зеленеющих могилок, – // Метафизическая связь // Трансцендентальных предпосылок. // Рассеется она, как дым: // Она не жизнь, а тень суждений..." ("Мой друг").

Стихотворение "Искуситель", посвящено художнику Михаилу Александровичу Врубелю не случайно. Мотив искушения типологически схож с "Фаустом" Гете. Общими являются ситуация встречи с инфернальным персонажем, соблазнение, мотив ожившей античности (золоторунный мотив), повторяющимся вопросом лирического героя к "звездному брату", "безымянному", "верному гению": "Но кто ты, кто? …". Этот же вопрос Фауст задавал Мефистофелю. 

В отличие от Мефистофеля у Гёте, который искушает Фауста земными радостями, пышно зеленеющим "древом жизни", в трактовке А. Белого искуситель соблазняет героя философскими абстракциями и "мглой ночной" "метафизических вопросов". Мотив искушения философией подчеркивается кантовским фолиантом, заложенным незабудкой. Образ сошедшего со стены черного силуэта наполнен демоническими чертами: поэт упоминает о его бородке, сравнивает его волосы с "турьими рогами", акцентирует внимание на "сардонической улыбке" и пишет о его лбе как о "восковом челе": "Из легких трав восходят турьи // Едва приметные рога"; "Сковали матовую шею // Браслеты солнечных огней... // Взвивается, подобный змею, // Весь бархатный, в шелку теней" ("Искуситель"). 

В стихотворении возникает образ золотого руна, который связан с мотивом исполинского полета к Солнцу или аргонавтическим мотивом: "Но кто ты, кто? Гудящим взмахом // Разбив лучей сквозных руно, // Вскипел, – и праздно прыснул прахом // В полуоткрытое окно" ("Искуситель"). Этот мотив подчеркивает поменявшуюся жизненную позицию лирического героя. Не завершив своего полета к Солнцу мира, своего воздушного аргонавтического пути, герой испепелен, и его пепел неразлучен теперь с грудами пепла, на который распался весь мир, сотканный, как недавно еще верилось, только из золота и лазури, из небесного огня и чистейшего эфира.

По меткому замечанию Р. Иванова-Разумника, Андрей Белый восстает против строго и сурового "логизма", возвращаясь на былой "путь безумия". Он заявляет: "Долой Канта!" [5, с. 577]. Ибо для поэта Кант – "гениальный мертвец", а его философия и теория познания – лишь метафизика, лишенная содержания, кантианский "набор слов" [5, с. 577]. Поэт сравнивает себя с "цветной бабочкой", которую чуть не заткал паук узорной сетью паутины философской схоластики: "Из серебристых паутинок // Сотканный грустью лик кивал, // Как будто рой сквозных пылинок // В полдневном золоте дрожал"; или "Заткет узорной паутиной // Цветную бабочку паук – // Там, где над взвеянной гардиной // Обвис сиренью спелый сук." ("Искуситель"). Разочарование лирического героя А. Белого в философии, нашедшее своё отражение в цикле "Философическая грусть", оказывается также и разочарованием в сверхличном пути.

Литература:

1. Авраменко А. О некоторых особенностях поэтики сборника А. Белого "Урна" / А. Авраменко // Вестн. Моск. ун-та. Филология. – 1968. – № 6. – С. 63-76. 

2. Ахутин А. Поворотные времена. Статьи и наброски. [Электронный ресурс]. / А. Ахутин // – СПб.: Наука, 2005. – 743 с. – (Серия "Слово о сущем"). Режим доступа:   http://www.culturedialogue.org/drupal/en/node/1305, свободный.

3. Белый А. Стихотворения и поэмы / А. Белый // – СПб.; М.: Академический проект, Прогресс-Плеяда, 2006. – Т. 1. – c. 640.

4. Брюсов В. Собр. соч.: В 7 т. / В. Брюсов // – М.: Художественная литература, 1975. – Т. 6. – 656 c. 

5. Колобаева Л.А. Русский символизм / Л.А. Колобаева – М.: Изд-во Моск. Ун-та, 2000 – 296 с.

6. Лавров А. Андрей Белый и Борис Пастернак. Взгляд через Марбург. / А. Лавров // Андрей Белый. Разыскания и этюды. М.: Новое литературное обозрение, 2007. – 520 с., с. 317.

7. Темиршина О. Типология символизма: Андрей Белый и современная поэзия. М.: Изд-во ИМПЭ, 2012. – 290 с.

8. Ханзен-Леве А. Русский символизм. Система поэтических мотивов. Мифопоэтический символизм. Космическая символика / Пер. с нем. М.Ю. Некрасова. – СПб.: Академический проект, 2003 – 816 с.

Анотація

Н. ЛИТОВЧЕНКО. ФІЛОСОФСЬКІ МОТИВИ І ОБРАЗИ ЗБІРКИ "УРНА"
У статті розглядаються найважливіші філософські мотиви лірики збірки "Урна" А. Белого, відображені в міфопоетичних елементах його художньої системи: мотив просторів, мотив шляху, мотив смерті, який об'єднав в собі образи цвинтарної міфології, демонічні мотиви двійника / тіні / ворога, мотив спокуси філософією, мотив "лжепророцтва", аргонавтичний мотив, місячні мотиви.

Ключові слова: філософські мотиви, спокусник, цвинтарна міфологія.

Анотация

Н. ЛИТОВЧЕНКО. ФИЛОСОФСКИЕ МОТИВЫ И ОБРАЗЫ СБОРНИКА "УРНА"
В статье рассматриваются важнейшие философские мотивы лирики сборника "Урна" А. Белого, отраженные в мифопоэтических элементах его художественной системы: мотив пространств, мотив пути, мотив смерти, объединивший в себе образы кладбищенской мифологии, демонические мотивы двойника/ тени/ врага, мотив искушения философией, мотив "лжепророчества", аргонавтический мотив, лунные мотивы.
Ключевые слова: философские мотивы, искуситель, кладбищенская мифология. 
Summary

N. LITOVCHENKO. PHILOSOPHICAL MOTIVES AND IMAGES OF COLLECTION "URN"

This article discusses the most important philosophical motives of the lyric book"Urn" by A. Bely, reflected in artistic elements of its mythopoetical system: motive of spaces, motive of way, death motive, that combines images of funerary mythology, demonic motives of twin / shadow / enemy, motive of temptation with philosophy, motive of "false prophecy", argonautical motive, lunar motives.

Keywords: philosophical motives, tempter, funerary mythology.
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          В. Лубчак

аспірант відділу української літератури ХХ ст. Інституту літератури ім. Т.Г. Шевченка НАН України
МИКОЛА ЧЕРНЯВСЬКИЙ — УПОРЯДНИК ТА РЕДАКТОР ЛІТЕРАТУРНИХ АЛЬМАНАХІВ "ПЕРША ЛАСТІВКА" 
ТА "З ПОТОКУ ЖИТТЯ"
Видатного українського письменника, видавця, критика, перекладача, культурного i громадського діяча Миколу Федоровича Чернявського доля пов’язала з Херсоном у 1903 р. У це південне місто він переїхав із Чернігова, де у 1901-1903 рр. працював земським статистом, паралельно проводячи культурно-просвітницьку діяльність. У Херсоні Чернявський працював у губернському земстві, активно виявив себе у літературній, громадській та видавничій сферах суспільного життя. Саме з херсонським періодом пов'язаний не лише розвиток його художньої творчості, але й увиразнення самобутнього таланту як упорядника та редактора літературних альманахів. Через два роки після переїзду, у 1905 p., Чернявський підготував та видав відразу два літературні збірники – "З потоку життя" [2] та "Перша ластівка" [7]. Вони засвідчили не лише безперервність літературного процесу на Півдні України, але й були черговою спробою українських письменників долучитися своєю творчістю до модерних європейських тенденцій, слугували своєрідною стартовою платформою для дебюту молодим і маловідомим широкому читацькому загалові авторам.

На сучасному етапі розвитку українського літературознавства творчий спадок М. Чернявського все частіше потрапляє в коло наукових інтересів вітчизняних та закордонних дослідників, зокрема, до аналізу творчості автора зверталися О. Кулініч, Н. Манич, І. Немченко, П. Параскевич, Я. Голобородько та інші. Утім, малодослідженим, на нашу думку, залишається доробок Чернявського саме як редактора та упорядника. Особливої уваги заслуговують збірники "З потоку життя" та "Перша ластівка". Хоча згадані альманахи не були для нього першими у якості редактора та упорядника (до цього він активно долучився до редагування альманаху "Дубове листя" [1], присвяченого пам’яті П. Куліша. Цей збірник, підготовлений М. Чернявським разом із М. Коцюбинським i Б. Гpiнченком, побачив світ у Чернігові в 1903 році), саме вони засвідчили новий етап редакторської активності.

Альманах "З потоку життя" М. Чернявський упорядкував та видав разом із відомим письменником М. Коцюбинським. У цьому збірнику їм вдалося зібрати твори українських письменників, написані переважно на сучасні теми. Власне, комплектуючи видання, упорядники прагнули не просто видати черговий літературний збірник, а засвідчити здатність української літератури реагувати на нові європейські віяння у мистецтві. З цією метою у лютому 1903 р. Чернявський разом із Коцюбинським розіслали І. Франкові, В. Стефаникові, О. Кобилянській, І. Нечуєві-Левицькому та іншим українським письменникам листи, у яких повідомляли про намір "видати літературний збірник (поезії, новели, повісті, драматичні твори), у якому хотілось би помістити нові, ніде не друковані твори переважно з життя сучасної інтелігенції, а також на теми соціальні, психологічні історичні та ін…" [3, с. 338]. Свою мету письменники пояснювали тим, що "новіша література наша (з причин, вияснення яких належить до історії), живилась переважно селом, сільським побутом, етнографією. Селянин, обставини життя, його нескладна здебільшого психологія – ото майже й все, над чим працювала фантазія, з чим оперував досі талант українського письменника" [3, с. 338].

На цей заклик відгукнулося чимало авторів – як початківців, так і вже відомих літераторів. Відтак, у альманасі "З потоку життя" було опубліковано твори І. Франка "Стріли", Лесі Українки "Було се за часів святої Германдиди", М. Вороного "Осокори", "Пустоцвіт", Б. Грінченка "Хвилі", І. Нечуй-Левицький надрукував присвячене М. Лисенкові оповідання "Гастролі", а О. Кобилянська – новелу "Ідея". Сам М. Коцюбинський виступив у збірнику циклом етюдів "З глибини", а М. Чернявський опублікував декілька літературно-психологічних малюнків: "Низова течія" (із щоденника), "Легенда сокола", "З морського альбому". Збірник став помітним літературним явищем для сучасників саме завдяки значній роботі упорядників та редакторів.

Слід наголосити на актуальності ініціативи Чернявського та Коцюбинського видати збірник, присвячений творам про інтелігенцію. На початку ХХ ст. з точки зору культурно-просвітницького значення було дуже важливим показати, що українською мовою можна цікаво писати про сучасні проблеми різних суспільних верств. У цей час українська мова перебувала в активному вжитку лише у вузьких колах інтелігенції, часом подавалася "селянською". Упорядники прагнули продемонструвати, що письменники можуть і повинні написати українською цікаві твори не лише на тематику з життя селян, але й на інші теми.

Упорядкований у 1904 р. альманах фактично цілий рік мандрував лабіринтами царської цензури, яка його "тяжко покалічила" (М. Коцюбинський). Тож "З потоку життя" побачив світ у 1905 р. без частини заборонених цензурою творів, зокрема, до видання не увійшли праці І. Липи "До п’ятого коліна", Д. Марковича "Пенсія", поема Лесі Українки "Одне слово" тощо.

Під час упорядкування та редагування "З потоку життя" М. Чернявський перебував на відстані від М. Коцюбинського, тому комплектуванням, узгодженням авторського колективу займався передовсім через листування, а також під час особистих зустрічей. Відтак епістолярій Чернявського залишається одним із важливих елементів пізнання стилю його редакторської роботи. У листах упорядники обговорювали задум видання літературного альманаху, було визначено перелік авторів, подробиці оформлення, а також питання фінансування та розповсюдження збірника. Більшість листів мають офіційно-діловий характер розмови, саме у такому стилі Чернявський подавав свої міркування про те, чиї твори не варто додавати, виявивши себе вимогливим редактором та уважним критиком.

Залежно від завдань, які він ставив перед собою, по-різному оцінював можливість появи у своїх збірниках творів, що раніше друкувалися. Готуючи до друку збірник "Дубове листя", Чернявський у листі до Коцюбинського відзначав, що "не треба нічого викидати з альманаху тільки з тієї причини, що воно уже надруковане, – се ніскільки не завадить його вартості і тільки трохи – свіжісті. Не всі ж, хто купе альманах, будуть такі, що вже встигли перечитати друковане…" [4, с. 269]; "Мета нашого альманаху не новина, а їх літературна стійкість" [4, с. 269]. Тобто у 1903 р. Чернявський вважав, що наявність раніше друкованих творів у альманахах не суперечила їх призначенню. Згідно зі словниковим визначенням, альманахом є "неперіодичний збірник широкого змісту, упорядкований здебільшого за певною тематичною, жанровою чи стильовою ознакою" [5, c. 28]. Рішення про те, чи вміщувати вже друковані твори, приймають упорядники. Готуючи до друку збірник "Дубове листя", М. Чернявський особисто наполягав на необхідності подати твори, які вже побачив світ. Разом із тим, редагуючи наступні збірники – "З потоку життя" та "Перша ластівка", видані у 1905 р. у Херсоні, він прийняв протилежну думку: "Думаю, що не слід нам нічого брати з друкованого. Ми видаємо альманах, а не хрестоматію, прямуємо до часописі. Таким робом, може, кого (а насамперед самих себе) заставимо писати щось нове" [4, с. 279]. Як вже зазначалося, збірник "З потоку життя" і замислювався як новаторський проект, спрямований дати поштовх новим мистецьким віянням в українському літературному процесі, стати збірником для інтелігенції. Тому чи не головною вимогою до авторів була новизна, свіжі ідеї та манера написання, а не передрук творів, написаних у етнографічно-побутовому стилі.

Як вимогливий редактор М. Чернявський однаково критично оцінював твори, що подавалися до друку, намагаючись визначити найцікавіші для сучасного читача. Особливо важливо для нього було відійти від упередженої оцінки авторитетів із літератури, подати до збірника справді вартісні з художньої точки зору тексти. А також критично оцінити власні твори, заплановані до друку.

Розмірковуючи над тим, які тексти краще друкувати, а які – ні, Чернявський не добирав гарних слів. Відмовляючи слабким, на його думку, працям, упорядник називав їх "квасом", "ляпаниною", "бульварщиною", "недолугими". Якісні тексти навпаки – "гарними", "цікавими", "сильними". У розмові з М. Коцюбинським він відзначав: "…Потапенкові одішлемо його твір "без последствий". Не треба нам бульварщини та ще й поганої" [4, с. 277].
Аналізуючи запропонований І. Липою твір "До п’ятого коліна", М. Чернявський відзначає: "Це якась ляпанина. Я не зрозумію, навіщо воно написане. Се не модерна, а школа початку ХІХ віку – дитячий романтизм. Ні думки, ні психології, ні символу. Я за те, щоб не містити. Хай дасть щось інше" [4, с. 278]. Отже до альманаху увійшли твори, ретельно проаналізовані редакторами. Лише дійшовши обопільної згоди щодо кожного тексту, редактори підписували їх до друку. Тексти, яким упорядники давали першочергово різні оцінки, ретельно було проаналізовано ще раз. Чернявський не раз звертався до Коцюбинського з проханням "подати свої мотиви" за друк недолугих, на його думку, текстів: "Таким робом, наші думки не сходяться на "До п’ятого коліна", "Блискавці" та "Анонімному листі". Думаю, що Ви поміркуєте і станете до моєї думки. Напишіть мені про се. А коли не згодитесь, то подайте свої мотиви за друк. Тоді я подумаю" [4, с. 278].

М. Чернявський неодноразово зізнавався, що редакторська робота відбирала у нього чимало часу. Упорядкування та редагування відразу двох збірників, повсякденні професійні обов’язки практично не залишали письменникові часу на особисте життя та творчість. Саме тому він подав власні твори до альманаху "З потоку життя" мало не в останню чергу. Під час листування з М. Коцюбинським він часто скаржився на те, що ніколи займатися літературою, готувати до збірника "щось своє". Так, у листі від 5 липня 1903 р. Чернявський написав: "… Сам я ще й досі нічого для альманаху не написав. Не знаю, коли й що писатиму, може, обмежусь віршами" [4, с. 277]"; "… Я сподіваюсь дати і віршів, і прози, але перегодя" [4, с. 279]. Навіть наприкінці жовтня, коли більша частина альманаху була укомплектована, він повідомив: "Свого ще не виправив. Зовсім ніколи. Запрацювався так, що хоч лягай та руки покладай" [4, с. 280] й поцікавиться: "А що Ви написали до альманаху?" [4, с. 281].

Тож свої твори М. Чернявський надіслав для затвердження М. Коцюбинському в останню чергу. Треба сказати, що як редактор та упорядник збірника він був досить самокритичним, часто відзначав, що особливо уважно та максимально об’єктивно треба оцінювати саме власні твори. "…Те, що я думав написати до альманаху, написав, але не так, як думав. І немає у мене задоволення з свого писання. Коли цензура зовсім усього не вичеркне, то перед друком я, може, сам пороблю деякі купюри" [4, с. 283].

Якщо назвати альманах молодих літераторів "Першою ластівкою" М. Чернявський вирішив сам, то ім’я збірнику "З потоку життя" дав М. Коцюбинський. Під час чергових перемовин Чернявський відзначив: "Назвище до альманаху Ви підібрали чудове, і я під ним підписуюсь обома руками" [4, с. 283].

Чернявський приділив велику увагу тому, щоб збірник вийшов справді цікавим, з гідними авторами та вдало упорядкований. Для нього було важливо, щоб "Перша ластівка" та "З потоку життя" мали естетичний зовнішній вигляд, але разом із тим їхня вартість була доступною українському читачеві. "Перша ластівка" – прилетіла слід за "З потоку життя", але я не писав до Вас, щоб підождати звістки від Вас. "Ластівку" думаю друкувати тут. Сьогодні посилаю до цензури "объявление" про підписку. Друку буде аркушів 20, по підписці рубль із пересилкою. Скільки буде коштувати видання, ще добре не знаю, бо не умовився ще з друкарнею. Знаю тільки, що набір і печатання – 13 руб[лів] аркуш. Папір думаю підобрати рублів в 4,50 к[опійок] за стопу. На перше місце становлю, щоб видання було дешевше, але й настілько можна – чепурне" [4, с. 290]. Пізніше він писав Коцюбинському: "Я свою " [Першу] ластівку" вже друкую. Типом вона буде як "Дубове листя", тільки папір буде гірший. Зате й ціна дешевша. …Звичайно, що коли б можна було улагодити справу у Києві, то було б краще, а коли не можна буде, то давайте мені, нехай і "потік" піде слідом за "Ластівкою" [4, с. 291].

До збірника "Перша ластівка" Чернявський добирав твори молодих та маловідомих письменників, які прагнули утвердитися або дебютувати в українській літературі. Альманах став майданчиком для творчої реалізації талановитої молоді, яка випробовувала свої сили на літературній ниві, продемонстрував готовність нового покоління письменників використовувати українську мову для своїх творчих намірів.

Твори, які, на думку Чернявського, були заслабкими для альманаху "З потоку життя", упорядник забирав до "Першої ластівки". Підтвердження цього знаходимо в його листах: "Пачовського писання я візьму до свого альманаху, бо їм там місце" [4, с. 277]; "До свого збірника я візьму і Пачовського, і Бирчака…" [4, с. 279]. До речі, Володимир Бирчак надіслав роман "Нетля й Лилик" до альманаху "З потоку життя", але М. Коцюбинський передав його до "Першої ластівки". Однак це не можна вважати свідченням слабкого мистецького рівня творів "Першої ластівки" у порівнянні зі збірником "З потоку життя".

У передмові до альманаху "Перша ластівка" упорядник М. Чернявський пише: "Гукнув я оце якось до нашої молоді: "Гей хлопці-молодці, сестри-чарівниці, у кого з вас є охота до роботи та добрі крилята, збирайтеся до гурту та полетімо у той наш рідний край, чудовий край, де незахідне сонце сяє святої поезії... [7, с. 4]. І зібралась чимала купка молодят, а то й старших трохи, і всі вони щебечуть, і все летіти пориваються у той чудовий та звабливий край" [7, с. 4]. На заклик упорядника відгукнулося чимало молодих письменників. У "Першій ластівці" з’явилися вірші В. Пачовського (цикл "Пісні"), О. Луцького (цикли "З пісень кохання" та "На самоті"), С. Черкасенка (цикл "Думи"), П. Капельгородського (цикл "Весняні співи") та ін. Малу прозу представили П. Перекидько ("Перша здобич полювання"), Ю. Будяк ("Без людей"), А. Згода ("Мачуха") та інші літератори.

Як відзначили літературознавці Ф. та В. Погребенники, "Перша ластівка" символізувала прихід в українську літературу на початку 1900-х років "нових творчих сил, частина з яких залишила в ній глибокий слід" [8, с. 179]. Крім того, альманах засвідчив глибоке вболівання упорядника за розвиток письменства саме українською мовою.

Альманахи "Перша ластівка" та "З потоку життя" не були гідно оцінені сучасниками, що навіть призвело до матеріальних проблем, зокрема до кредиту М. Чернявського перед друкарнею. Утім, завдання, що ставив перед виданням упорядник, – дати поштовх творчій українській молоді, принести в літературний процес "нове віяння", розширити тематичне коло порушених проблем – М. Чернявському частково реалізувати вдалося. Упорядковані ним збірники засвідчили неперервність літературного процесу на Півдні України, бажання місцевої творчої інтелігенції свої твори увести не лише в український, а й європейський літературно-мистецький контекст.
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Анотація

В. ЛУБЧАК. МИКОЛА ЧЕРНЯВСЬКИЙ — УПОРЯДНИК ТА РЕДАКТОР ЛІТЕРАТУРНИХ АЛЬМАНАХІВ "ПЕРША ЛАСТІВКА" ТА "З ПОТОКУ ЖИТТЯ"
Стаття присвячена аналізу редакторської та видавничої діяльності Миколи Чернявського на прикладі упорядкованих ним херсонських альманахів "З потоку життя" та "Перша ластівка". Окремо зосереджено увагу на історії створення цих україномовних збірників, проаналізовано жанрово-тематичні особливості поданих до друку творів. У матеріалі коротко охарактеризовано авторський склад альманахів. Вказано твори, які могли стати окрасою збірників, але були заборонені цензурою. 

Також у статті здійснено спробу визначити роль та місце південноукраїнських літературних альманахів у контексті розвитку української літератури.

Ключові слова: альманах "З потоку життя", альманах "Перша ластівка", редактор, упорядник, літературний процес.

Аннотация

В. ЛУБЧАК. НИКОЛАЙ ЧЕРНЯВСКИЙ — СОСТАВИТЕЛЬ И РЕДАКТОР ЛИТЕРАТУРНЫХ АЛЬМАНАХОВ "ПЕРВАЯ ЛАСТОЧКА" И "ИЗ ПОТОКА ЖИЗНИ"
Статья посвящена анализу редакторской и издательской деятельности Николая Чернявского на примере упорядоченных ним херсонских альманахов "Из потока жизни" и "Первая ласточка". Отдельно сосредоточено внимание на истории создания этих украиноязычных сборников, проанализированы жанрово-тематические особенности представленных к печати произведений. В материале кратко охарактеризован авторский состав альманахов. Указано произведения, которые могли стать украшением сборников, но были запрещены цензурой.

Также в статье предпринята попытка определить роль и место     южнолитературных альманахов в контексте развития украинской литературы.

Ключевые слова: альманах "Из потока жизни", альманах "Первая ласточка", редактор, составитель, литературный процесс.

Summary

V. LUBCHAK. MYKOLA CHERNYAVSKY AS THE AUTHOR AND EDITOR OF THE LITERARY ALMANACS "THE FIRST SWALLOW" AND"FROM THE STREAM OF THE LIFE" 
The article is dedicated to the analysis of the editorial and publishing activities of Mykola Chernyavsky on the example of his almanacs "From the stream of life" and" The first swallow". The article is focused on the history of creation of these Ukrainian language collections, it analyses peculiarities of genres and themes of the works. The article shortly describes the author’s cast presented in almanacs. The article also contains works which could be a decoration of collections but were banned by censorship. 
The article tries to define the role and a place of Southern-Ukrainian literature almanacs in the context of Ukrainian literature development.

Keywords: almanac "From the stream of the life", almanac" The first swallow", editor, complier, literary process.
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       К. Мазурик

аспірантка кафедри української літератури Національного педагогічного університету імені М.П. Драгоманова
Репрезентація образу авторського "Я" в автобіографії "Жизнь Куліша" Пантелеймона Куліша

Одним із важливих аспектів літературознавчого аналізу художніх текстів було й залишається з’ясування відображення у них особистості автора, що виявляється на різних рівнях їхньої організації. Особистісними якостями, світоглядними настановами та орієнтирами письменника визначений увесь творчий шлях, а тому його художня спадщина може бути повно інтерпретована лише за умови розуміння тих рушійних сил, які керували його творчою діяльністю. Тож особливий інтерес для дослідників творчості певного автора становлять тексти, у яких він подає власне бачення шляхів свого становлення як письменника, рушійних сил власної творчості, її місця в літературному процесі, розкриває власну громадську позицію, а подекуди – й дуже інтимні порухи душі, які залишили суттєвий слід у його житті. Йдеться про твори еголітературних жанрів, зокрема про автобіографію як жанр саморефлексивний, а тому і контроверсійний, оскільки, з одного боку, він передбачає сповідальність, відвертість автора у розповіді про самого себе, що закладено в самій його генетичній пам’яті, а з іншого – часто стає інструментом творення авторського міфу, бо автор все ж прагне створити у свідомості читача певний образ себе, який іноді може не зовсім відповідати дійсності. 

Проблеми специфіки самоідентифікації автора в автобіографічних текстах (зокрема в автобіографіях) розглядалися в працях М. Бахтіна, М. Бердяєва, М. Вагнер-Егельхафта, Л. Гінзбург, С. Дубровські, Д. Кона, Ф. Лежена, М. Мамардашвілі, Н. Ніколіної, Т. Черкашиної та ін., однак питання своєрідності творення образу "я" автора як суб'єктного феномена при особливому відношенні "я" з "іншими", передача сутності власного "я" й досі залишаються актуальними, зокрема у контексті з’ясування особливостей репрезентації авторського "я" в автобіографіях українських митців. 
Метою пропонованої статті є дослідження структури, визначальних рис специфічного образу "я" митця, сформованого під впливом власного творчого та життєвого досвіду, та засобів його репрезентації в автобіографії Пантелеймона Куліша "Жизнь Куліша".

У центрі кожного автобіографічного твору постає образ авторського "я" [4], цікавий в аспекті авторської самототожності й авторського самовияву, адже приватне життя є лише протосюжетом, а сам автор – прототипом головного героя: художній образ і реальна особистість близькі, але не тотожні [10]. Про що б не йшлося, герой автобіографії, який піддає себе саморефлексії, самоаналізу, підлягає оцінним судженням інших персонажів, відверто розповідає про свої вчинки та події з власного життя, за замовчуванням мислиться як персонаж позитивний. Водночас метою еголітературного тексту є автоміфотворення, що накладає відбиток на вибір автором ситуацій і вчинків, про які йтиметься в тексті, на висловлення власних оцінних суджень, на частку і характер авторського домислу та ін. "Я починаю творити свій образ, звеличений або принижений, об’єктивований назовні. Я починаю себе стилізувати і мені самому починає подобатися мій стилізований образ. Я створюю про себе міф" [1]. Тож автобіографія як специфічна форма самопредставлення, з одного боку, дає можливість читачеві зануритися у внутрішній світ письменника, пізнати психологічні особливості його характеру та світоглядні позиції, а з іншого – дозволяє авторові презентувати себе у найвигіднішому для нього освітленні.

До автобіографії як жанру самопрезентації звернувся й Пантелеймон Куліш – постать знакова для українства, і не лише в аспекті його літературної творчості, а й у плані складної психологічної організації натури письменника, яка призвела до тієї "драми Куліша", про яку він сам почне говорити в автобіографії, і про яку йтиметься у багатьох дослідженнях його життєвого і творчого шляху [5; с. 8]. Цю драму Сергій Єфремов, жодним чином не заперечуючи ролі П. Куліша в українському літературному процесі, влучно визначив як драму "без синтезу": "Без синтезу – ось де джерело життєвої драми Куліша! Без синтезу і в науковій роботі, і в поетичній діяльності, і в етичному світогляді, і в стосунках до людей, і в інтимних, чисто особистих переживаннях. Якось нічого він, не зважаючи на великі сили духовні, на широкий розмах енергії, на тверду вдачу – не може довести до краю, всюди спинається на півдорозі, надолужуючи суперечною категоричністю своїх присудів [виділення наше – М.К.]… Увесь час доводиться Кулішеві провадити боротьбу з самим собою – боротьбу безнадійну, бо сам він не міг звести її до якихось загальних підстав" [5, с. 20-21]. Тож постійний внутрішній конфлікт, який спричинявся до конфліктів зовнішніх, – це той чинник, який визначив долю і творчість "гарячого й холодного разом" Куліша. 

Внутрішній аристократизм і демократичне оточення, прагнення до визнання в громаді й свідомість (а часто і демонстрація) своєї інтелектуальної вищості, любов до українського й виплекана в собі європейськість – усе це визначило основні риси Куліша як письменника й людини, зумовило визначальну тенденцію його буття, яку він сам окреслив у автобіографії як пошук "рівноваги серця й розуму, рівноваги хочу і мушу"
 (с. 249). Іншими словами – це постійні спроби збалансувати сутнісну для українства філософію серця з європейським раціо, виплеканий у собі аристократизм життя і творчості з вкоріненою з дитинства любов’ю до українського люду та його культури, які з історичних причин розвивалися здебільшого в руслі низовому, простонародному. 

Як зазначає Н. Ніколіна, до автобіографії може вдатися тільки та особистість, "яка знає, що вона собою представляє і чим бажає бути, яка виходить за межі простої одиничності і усвідомлює це" [9, с. 226]. Розумів своє місце і роль у літературному та історичному процесі України й Куліш. Написання ним автобіографії у 48-річному віці – чи не найяскравіше тому підтвердження. П. Куліш цікавився найвідомішими зразками автобіографічного жанру у світовій літературі (зокрема "Сповіддю" Ж.-Ж. Руссо), долучився до видання першої в новій українській літературі автобіографії Т. Шевченка і врешті написав власну автобіографію, мета якої – пролити світло на особливі якості власної натури, розповісти про події, вчинки й переживання, які часто лишалися (або так вважав сам Куліш) поза загальною увагою, і головне – показати себе таким, яким, можливо, він до кінця так і не став, але гаряче прагнув стати. І хоча в Кулішевій автобіографії немає тієї інтимності й сповідальності, яка притаманна автобіографіям Ж.-Ж. Руссо, А. Сен-Сімона, Й. Гете та ін., немає глибокого аналізу особистого психологічних станів і рушіїв власних дій, "вивертання" на загал власного психічного життя, але для особистості того психологічного типу, до якого належав П. Куліш, сам факт звернення до автобіографічного жанру є актом доволі інтимним. Тому аналіз сутності авторського "я", репрезентованого в "Жизні Куліша", вимагає пильної уваги до деталей і дасть змогу з’ясувати не стільки, яким був Куліш на момент її написання, скільки, яким він прагнув бути в очах інших.

Авторське "я" в автобіографіях виявляється через спосіб самовизначення, оцінки особистості іншими людьми, ставлення до оточення, до інших людей та їхніх вчинків, через окреслення кола інтересів тощо [9, с. 226-232]. Комплексний аналіз цих свідчень дає змогу відтворити цілісний образ, втілений у тексті.

Типовим способом самовизначення в автобіографіях є займенник я, що часто стає однією з причин ототожнення героя та автора: я сам розповідаю про себе [9, с. 99]. Читач отримує інформацію з перших рук у ході дуже особистого монологу, авторської сповіді, що створює атмосферу інтимну й довірливу. Натомість, Куліш пішов іншим шляхом – він змусив розповідати про себе іншу людину, яка, до того ж, виявляє себе в тексті зрідка і тільки в першій особі множини ("Отже ми далеко зайшли вперед у нашому оповіданні. Мусимо вернутись у Кулішів Хутір" (с. 238)), та й то здебільшого в розповіді про дитинство та ранню юність. Подекуди цей безособовий біограф посилається на самого Куліша як джерело відомостей ("Розказував Куліш, що брат знаного митрополита Головинського, поважний пан, … промовив до нього такі слова…" (с. 245)). Це робить текст схожим на біографію. Ф. Лежен категорично підкреслює: "Як би герой не був схожий на автора, – якщо він не носить те ж саме ім’я, це не автобіографія… Автобіографія – не гра в здогадки, більше того, це як раз абсолютно зворотнє" [11]. Однак у "Жизні Куліша" ім’я біографа залишається невідомим, а письменник реконструює власне життя за посередництвом оповідача, що має створити враження об’єктивності. Відчужуючи оповідь, Куліш ніби убезпечує свій текст від можливої підозри в суб’єктивності та підтасовуванні фактів, адже сторонній завжди об’єктивніший, бачить предмет своєї розповіді об’ємнішим, висвітлює його правдивіше, що дає змогу повніше й категоричніше висловити власні самооцінні судження, які в "Жизні Куліша" є майже виключно позитивними. Такий спосіб нарації продиктований і панівною в автобіографічному жанрі ХVІІІ-ХІХ ст. тенденцією – показати себе через оцінки інших людей, а не власні [9, с. 226]. 

З метою творення бажаного образу власного я, Куліш неодноразово наводить судження про себе інших людей, здебільшого знакових постатей свого часу, виявляючи й себе через ставлення до цих людей. Цікава в цьому контексті розповідь дяка Ондрія – Кулішевого вихователя: "Прокинусь я, – каже, – вночі – аж світиться. Дивлюсь у другій хаті дитина за столом пише. "Панюша! – кликнув я. – Що се ти робиш?" І тієї ж минути світло погасло, а Панюша спить коло мене". Цю розповідь "мати любила … оповідати і пророкувала синові велику будущину" (с. 228). У наведеному фрагменті виразно помітний вплив агіографічної літератури, адже йдеться про "диво", про сон як знак, який, згідно з канонами житійної літератури, віщує щось надзвичайне. Сон Ондрія мав віщувати появу видатної людини. Підтвердженням Кулішевої непересічності став і наведений у тексті уривок із листа М. Грабовського: "Пан [П. Куліш] не сумнівається, що я Пана завжди любив як людину; я мав Пана за одного з найздібніших і найрозумніших людей, яких я зустрів у своєму житті… Я пізнав у Панові справжнього письменника, справжню поетичну натуру, митця, сповненого сили й розуму, і схиляюсь перед ним з пошаною…" (с. 245–246). Лист, який має конкретного адресата та ще й близького товариша – це інтимна річ, яка не може залишити сумнівів у читача в щирості висловленого, а одночасно – й у справедливості поданих у ньому оцінок.

Наведені в автобіографії згадки про прихильне ставлення до П. Куліша М. Максимовича, М. Юзефовича, М. Костомарова, П. Плетньова, К. Свідзінського та інших представників української, російської та польської культур, свідчать про поцінування Куліша як особистість непересічну. Тому висновок письменника категоричний: хто його не цінує – "божевільні!". У такий спосіб автор протиставляє позитивні судження про нього відомих сучасників негативним оцінкам безіменних ідейних супротивників, що не може не вплинути на формування бажаної для нього позиції читача. 

Окремо виділяє П. Куліш взаємини із Т. Шевченком, причому акцентує як на тому, що роз’єднує цих велетів думки середини ХІХ ст., так і на тих якостях, які їх єднають, – непідробний патріотизм та знання національного життя ("глибина чуття своєї народності" (с. 249)).
Розуміння цього образу "я" Куліша та й власне його характеру не буде повним, якщо не звернутися до того середовища, у якому були закладені основи світогляду письменника, – до родини. Прагнучи показати себе таким, яким хотів бути (і яким, за наведеними свідченнями сучасників, йому стати вдалося), Куліш крізь увесь текст проводить ідею свого аристократизму та певної вищості, якою, на його думку, наділені відомі персонажі національної історії, підводячи під неї і власне походження. Батьки Куліша постають як люди непересічні, "немов би обранці серед свого кола" [5, с. 14]. Визначаючи значення матері для свого становлення, письменник підкреслював поетичність її натури, глибоке знання народного життя: "Пісня була в неї не забавкою: вона думала піснями" (с. 236). Саме матір допомагає йому здобути "ключ до скарбів душі народної, що замкнена перед іншими" (с. 262). Куліш ідеалізує своє дитинство, проведене в умовах старосвітського життя, з яким пов’язані відчуття душевного миру, любові та гармонії, за якими він сумує, як за "втраченим раєм", адже надалі формуватиметься в ньому та риса, що викличе внутрішній конфлікт, через який, з одного боку, "чоловік і сам себе мучив, і іншим труїв життя" [5, с. 17], а з іншого, за словами М. Хвильового, – став справжнім європейцем, що наблизився до типу західного інтелігента. 

Та й свій образ П. Куліш будує на контрасті – з одного боку, зовнішня непривабливість (дитиною "годів зо два й не говорив, а почавши говорити, протягував слова, наче співав" (с. 234)), з іншого, неординарні здібності до навчання, непересічний розум, хист, якому часто вчителі "не йняли віри".

Важливими для розуміння сутнісних рис того образу є окремі вчинки, котрі часто не є причиною поворотних моментів життя, але розкривають глибинні психологічні риси його натури, зокрема принциповість і категоричність у питаннях відстоювання власної гідності, які виявляються у конфлікті з учителем алгебри, працьовитість, щедрість, благодійництво, глибока релігійність та моральність.

В очах своїх сучасників і особливо нащадків Куліш прагнув постати врівноваженою людиною, таким собі мудрим старцем, який завжди має на плечах холодну голову. Однак усвідомлював і не приховував того, що "зривалось іноді в Куліша таке слово, що кого-небудь вразило, і сам він, прохоловши, жалкував за свою нерозвагу" (с. 262).

Як відомо, автобіографія – це жанр, у якому перетинаються ретроспективне й сучасне "я" письменника, який дає оцінку своїм поглядам, показує причини їх зміни або називає запоруку незмінності. У громадських справах Куліш виявляв певну непостійність, яку вважав виправданою й небезпідставною, більше того – закономірною й неминучою для кожною мислячої людини. 

Іноді в "Жизні Куліша" звучить голос самого автора через поодинокі вкраплення прямої мови або перефразування своїх слів, найчастіше лунає в закликах до культурницької праці на благо Батьківщини ("Кулішеві ні в чому було признаватися, опріч того, що він свій край любив, як свою душу, і рад би був для його добра хоч би в тачку каторжника запрягтися" (с. 254)). Тож перед читачем постає образ подвижника на ниві української культури, релігії й моралі. Осмислюючи власний життєвий шлях, П. Куліш підкреслював, що "писатель наш кривавив ноги на терновій стежці". 

У "Жизні Куліша" відбувається своєрідна символізація авторського образу "я", він постає втіленням моральних чеснот (любові до Батьківщини, принциповості, працьовитості, правдивості, щедрості й шляхетності), а життєвий його шлях представлений як подвижництво, місіонерство. "Репрезентувати себе світові в образі такого ідеального діяча української культури, з амбіціями щонайменше Володимира Мономаха якраз і мав на думці письменник в автобіографії "Жизнь Куліша", – підкреслює Ю. Мариненко [7, с. 252]. Після смерті Т. Шевченка П. Куліш бачить себе ідейним провідником нації, власне автобіографія стає твором, у якому він не тільки заявляє про своє право бути провідником народу, а й творить власний імідж високоморального лідера-взірця. 

Тож автобіографію "Жизнь Куліша" можна вважати своєрідною мистецькою і громадянською декларацією письменника, у якій він творить ідеальний образ власного "я", образ культурного лідера нації, котрий поєднує в собі глибинні риси української кордоцентричної ментальності з європейським аристократичним раціоналізмом. Визначальними моральними якостями цього образу є україноцентризм, любов до Батьківщини, заради якої можуть бути знехтувані особисті інтереси, подвижницька праця на її благо, висока культура думки й поведінки, щедрість і готовність допомогти, любов до правди й справедливості. 

Подальші дослідження можуть бути спрямовані на з’ясування особливостей репрезентації авторського "я" в щоденникових записах Пантелеймона Куліша, а також у тих його творах, що містять автобіографічні елементи.
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Анотація

К. Мазурик. Репрезентація образу авторського "Я" в автобіографії "Жизнь Куліша" Пантелеймона Куліша
Стаття присвячена актуальним проблемам вивчення жанру автобіографії як специфічної форми самопредставлення автора, пізнання психологічних особливостей його характеру і світогляду, зокрема дослідженню засобів творення образу "я" та своєрідності його репрезентації в автобіографії Пантелеймона Куліша "Жизнь Куліша". 

Ключові слова: автобіографія, еголітература, самоідентифікація автора, образ "я", саморефлексія, самоспостереження. 

Аннотация

К. Мазурик. РепрезентацИя образА авторского "Я" в автобИографИИ "Жизнь КулИша" Пантелеймона КулИша

Статья посвящена актуальным проблемам изучения жанра автобиографии как специфической формы самопредставления автора, познания психологических особенностей его характера и мировоззрения, исследованию средств создания образа "я" и своеобразия его репрезентации в автобиографии Пантелеймона Кулиша "Жизнь Кулиша".

Ключевые слова: автобиография, эголитература, самоидентификация автора, образ "я", саморефлексия, самонаблюдение.

Summary

К. MAZURIK. REPRESENTATION of the AUTHOR’S IMAGE "ME" IN THE AUTOBIOGRAPHY "zHYZN KULISHA" BY panteleimon kulish
The article is devoted to problems of studying the genre of autobiography as a specific form of self-representation of the author, and understanding of the specific features of the author's personality and philosophy of life, in particular the study of the defining features of specific tools to create an image of "Me" and the distinctiveness of its representation in the autobiography "Zhyzn Kulisha" by Panteleimon Kulish.
Keywords: autobiography, ego documents, identity of the author, the image of "Me", self-reflection, introspection.
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РАССКАЗ ЧЕХОВА "ПРИПАДОК": ПОЭТИКА И ЛИТЕРАТУРНЫЙ КОНТЕКСТ

Проблемы понимания и интерпретации чеховских произведений далеко не исчерпаны. Они не потеряли своей актуальности в современном чеховедении. Эти проблемы, как и сложность анализа текстов Чехова, во многом связаны с особенностями их нарративной структуры, а также с завуалированностью авторской точки зрения. Свойственная писателю объективная манера повествования или повествования в "тоне" и "духе" героев, наличие подтекста в его произведениях заставляют читателя в каждом отдельном случае решать непростую задачу: как относится к изображаемому автор? Исследователи справедливо относят данную проблему к загадкам Чехова. Например, А.Д. Степанов подчеркивает, что "объективность и сдержанность Чехова оставляет читателя наедине с зеркалом. Отсюда разноголосица полярных мнений – например, об отношении автора к страданиям его героев" [8, с. 5]. Известные чеховеды пишут о сложности интерпретации произведений писателя, о неоднозначности созданных им образов и ситуаций. По мнению В. Б. Катаева, "хрестоматийно известный, прозрачно-ясный, объясненный и понятый, кажется, весь, до последнего образа, Чехов оказывается небывало сложным" [3, с. 4].

Поскольку творческая манера мастера, характерные особенности его поэтики отражаются в каждом его произведении, в качестве основного объекта анализа возьмем один рассказ Чехова – "Припадок", написанный в 1888 году. Выбор данного произведения объясняется несколькими причинами. Оно не относится к числу хрестоматийных, и исследователи обращались к нему не столь часто, как к другим текстам писателя. Среди работ, в которых содержится анализ рассказа "Припадок" или упоминание о нем, заслуживают внимания монографии Г.П. Бердникова "Чехов" (1974) [1], В.Б. Катаева "Проза Чехова: проблемы интерпретации" (1979) [3] и А.П. Чудакова "Мир Чехова" (1986) [12]. 

Цель данной работы – проанализировать особенности поэтики и контекста рассказа Чехова "Припадок", в частности, уточнить особенности его нарративной структуры, роль и функции отдельных деталей, цитат, аллюзий и реминисценций. "Произведение, как мир, неисчерпаемо для познания, поэтому в принципе немыслимы "окончательные" интерпретации", – справедливо замечает В. Б. Катаев [3, с. 2].

Для реконструкции замысла автора важно учитывать обстоятельства, благодаря которым он появился. Напомним, что рассказ был написан по заказу и опубликован в сборнике "Памяти Гаршина" в 1889 году. Замысел создания такого сборника возник буквально через несколько дней после трагической гибели В.М. Гаршина 24 марта 1888 года. Дав согласие опубликовать свой рассказ в указанном сборнике, Чехов в письме к редактору А. Н. Плещееву от 15 сентября 1888 года подчеркнул, что таких людей, как Гаршин, любит "всей душой", выразил сожаление по поводу того, что у него "нет тем, сколько-нибудь годных для сборника", и поделился своими планами: "Впрочем, есть еще у меня одна тема: молодой человек гаршинской закваски, недюжинный, честный и глубоко чуткий, попадает первый раз в жизни в дом терпимости. <…> Быть может, мне удастся написать его так, что он произведет, как бы я хотел, гнетущее впечатление…" [10, с. 331]. Другие письма Чехова к А.Н. Плещееву также свидетельствуют о том, что он собирался написать не просто рассказ, а рассказ в гаршинском духе. 

В сюжетном плане "Припадок" Чехова отличается удивительной простотой. В основе сюжета – повествование о том, как студенты – медик, художник и юрист – решили посетить публичный дом, который находится в одном из московских переулков. В центре внимания автора – переживания одного из трех героев, связанные с этим событием. Для студента-юриста Григория Васильева столкновение с реальной действительностью стало причиной навязчивой идеи, болезни, которая была воспринята окружающими как припадок. Именно Васильев изображен в рассказе как "молодой человек гаршинской закваски". Ключевыми мотивами в произведении являются мотивы душевной боли и душевного страдания. Эти мотивы, как и одна из основных тем рассказа – тема проституции, – сближают "Припадок" Чехова с произведениями Гаршина, в частности, с рассказами "Происшествие" и "Надежда Николаевна". Закончив рассказ, Чехов написал в письме Суворину 11 ноября 1888 года: "В этом рассказе я сказал своё, никому не нужное мнение о таких людях, как Гаршин. <…> Говорю много о проституции <…>. Отчего у вас в газете ничего не пишут о проституции? Она ведь страшнейшее зло. Наш Соболев переулок – это рабовладельческий рынок" [11, с. 67].

Сообщив о намерениях студентов посетить Соболев переулок, а также о том, что Васильев долго не соглашался принять это предложение, автор подчеркивает, что "падших женщин он знал только понаслышке". Однако далее в авторский текст "вклиниваются" мысли героя о таких женщинах: "Они не знают чистой любви, не имеют детей, не правоспособны; матери и сестры оплакивают их, как мертвых, наука третирует их, как зло, мужчины говорят им ты" [9, с. 199]. В данном случае в авторском тексте ощутимо звучание мыслей героя. Жизнь падших женщин изображается сквозь призму его сознания. Здесь автор использует прием несобственно-прямой речи. Примеры подобного рода Э. А. Полоцкая называет "объективно-субъективным повествованием" [5, с. 124], а С.П. Степанов – "субъективацией повествования", подразумевая под этим "введение точки зрения персонажа в речь повествователя" [7]. 

Мысли героя свидетельствуют о том, что у него идеализированные представления о тех, кого он называет не прямо, а иносказательно – "они". В них звучит явное сочувствие к падшим женщинам: "Все они сознают свой грех и надеются на спасение. <…> Правда, общество не прощает людям прошлого, но у Бога святая Мария Египетская считается не ниже других святых" [9, с. 199]. Упоминание о Марии Египетской в тексте рассказа не случайно. Оно характеризует позицию героя и нацелено на то, чтобы вызвать у читателя определенные ассоциации. Чтобы понять героя, читатель должен знать, что Мария Египетская – блудница, которая приняла причастие и сорок семь лет провела в полном покаянии, посте и молитве, став покровительницей кающихся женщин в христианском учении. 

Отношение героя к проституции до знакомства с публичными домами характеризует также "где-то" и "когда-то" вычитанная им история о том, как "какой-то молодой человек, чистый и самоотверженный, полюбил падшую женщину и предложил ей стать его женою, но она же, считая себя недостойною такого счастия, отравилась" [там же]. В академическом собрании сочинений Чехова данный фрагмент текста не комментируется. Между тем он вызывает множество самых различных ассоциаций. До Чехова было написано немало произведений о том, как молодой человек полюбил падшую женщину. Вспоминается художник Пискарев из повести Гоголя "Невский проспект", Арман Дюваль из романа А. Дюма-сына "Дама с камелиями", Иван Иванович Никитин из рассказа Гаршина "Происшествие" и Лопатин из его же повести "Надежда Николаевна". Однако все подобные истории имели другие финалы. У Гоголя и Гаршина в финале произведения гибнет не падшая женщина, а тот, кто ее полюбил. Очевидно, Чехов умышленно выбирает нетипичный финал, чтобы подчеркнуть иллюзорность представлений героя об обитательницах домов терпимости.

Важную роль в построении рассказа играет прием контраста. Сама атмосфера, настроение героев до и после посещения домов терпимости, находящихся в Соболевом переулке, резко противопоставлены. 

Фоном для развития действия в первой части рассказа служит зимний пейзаж, описание "первого снега". "…Все в природе находилось под властью этого молодого снега", – замечает автор. – <…> все было мягко, бело, молодо…" [9, с. 200-201]. Определение "молодой снег" дважды повторяется в этом фрагменте, который звучит как гимн первому снегу, а сам снег воспринимается как символ молодости и чистоты – "белый, молодой, пушистый снег". Сложное предложение, в котором дается описание первого снега, имеет внутренний ритм. В его состав входит несколько простых предложений, заканчивающихся женской клаузулой: "дома выглядели иначе", "фонари горели ярче", "экипажи стучали глуше" [9, с. 201].

Настроение, с которым Васильев вышел с приятелями из дому, подчеркивает мелодия, которую напевают медик и художник: "Невольно к этим грустным берегам <…> меня влечёт неведомая сила"; "Вот мельница… Она уж развалилась…"; "Здесь некогда меня встречала свободного свободная любовь…" [там же]. Автор не называет имена создателей текста и музыки. Интеллигентному читателю, современнику Чехова, нетрудно было догадаться, что герои рассказа озвучивают фрагменты из оперы А.С. Даргомыжского "Русалка", написанной по одноименной драме Пушкина. Случайно ли выбраны именно эти фрагменты? В рассказе, который писался для гаршинского сборника, – не случайно. Чехову не удалось встретиться с Гаршиным, но он многое знал о его жизни. Можно предположить, что ему была известна любовь Гаршина к опере. В одном из писем к Р.В. Александровой (от 27 ноября 1878 года) писатель сообщает, что он и его компания посещают оперу еженедельно, перечисляет оперные произведения, среди которых значится "Русалка", и пишет о том, что она ему "очень понравилась" [4]. Однако, кроме подобных ассоциаций, отрывки из пушкинской "Русалки" в тексте рассказа "Припадок" могут выполнять и другую функцию. Герои, намеревающиеся посетить публичный дом, не случайно поют о свободной любви, озвучивая текст оперного либретто. Заметим, последняя цитата из оперного либретто в пушкинском тексте звучит иначе: "Здесь некогда любовь меня встречала, // Свободная, кипящая любовь" [6, с. 506].

Автор неоднократно подчеркивает, что Васильев отличается от своих товарищей. Свою непохожесть на приятелей осознает и сам герой. Но после посещения ресторана и двух рюмок водки (деталь немаловажная для понимания поведения персонажа) он уже "с умилением глядел на своих приятелей" и "любовался ими". Далее повествование от имени автора снова незаметно переходит в повествование от имени героя: "Как у этих здоровых, сильных, весёлых людей всё уравновешенно, как в их умах и душах всё законченно и гладко! Они и поют, и страстно любят театр, и рисуют, и много говорят, и пьют, и голова у них не болит на другой день…" и т. д. [9, с. 200]. О том, что это мысли героя, его внутренний монолог, как и в других подобных случаях, свидетельствует усложненная конструкция предложения, своеобразный ритм, а также повторы, например, в одном предложении четыре раза повторяется местоимение "они". Оппозиция "он" и "они" – своеобразная композиционная ось произведения. С одной стороны, наблюдаем противопоставление "он" – герой, чуткий к боли, "они" – падшие женщины; а с другой стороны – "он" и его приятели. "Авторская оценивающая инстанция", по определению А.Д. Степанова, "сливается с оптической позицией, голосом и оценкой героя" [8, с. 12]. 

Первая часть рассказа представляется очень важной в художественной целостности произведения. Именно здесь читатель находит объяснение того, как герой, склонный к состраданию, попадает в публичный дом. После посещения ресторана ему уже нравятся его приятели, и более того, он начинает петь вполголоса мелодию, которую пели они и которая в контексте произведения приобретает символическое звучание: "Невольно к этим грустным берегам <…> меня влечёт неведомая сила" [9, с. 202]. "Неведомая сила" в рассказе Чехова влечет студентов в публичный дом. Мелодии из оперы "Русалка" станут лейтмотивом рассказа. Их напевает художник во второй части, когда приятели уходят из одного публичного дома и идут в другой, и эти же мелодии звучат, когда они возвращаются домой в четвертой части рассказа.

Само описание публичных домов и пребывания там студентов занимает немного места (главы со второй по четвертую), и столько же – три главы (с пятой по седьмую) – посвящено изображению состояния Васильева, его нравственных страданий после посещения известного в Москве С-в или Соболева переулка.

Пребывание студентов в домах терпимости напоминает экскурсию. Автор ведет счет посещений подобных заведений: из одного они ушли через пять минут, в другом постояли в передней, а после того, как Васильев "побывал в восьми домах", он понял, что пошлость и безвкусица являются "стилем С-ва переулка". 

В изображении публичных домов, как и в других частях рассказа, важную роль играет точка зрения главного героя. В каждом из подобных заведений Григорий Васильев пытается найти подтверждение своих представлений о жизни падших женщинах и не находит. Не было того, что рисовало его воображение: "Потемок же, тишины, тайны, виноватой улыбки, всего того, что ожидал он здесь встретить <…>, он не видел даже тени" [9, с. 204]. В этой части рассказа мотив "виноватой улыбки" является одним из ведущих. Он повторяется в разных вариациях пять раз. В каждом публичном доме Васильев ищет "человеческий образ с виноватой улыбкой", но вместо этого образа видит тупые, равнодушные лица, "глупые глаза, глупые улыбки, резкие глупые голоса, наглые движения" [9, с. 210] и слышит банальные фразы: "угостите портером", "угостите лафитом". Звуковым фоном происходящего в публичных домах являются "весёлые звуки роялей и скрипок", "звуковая путаница роялей и скрипок". 

Герой начинает воспринимать увиденное как страшное зло. Вначале он испытывает ненависть и отвращение к женщинам подобного рода, но, став свидетелем того, как плакала проститутка, которую ударил гость, начинает понимать, что в подобных домах тоже живут люди, которые "оскорбляются, страдают, плачут, просят помощи". Васильев начинает воспринимать проституцию в ином ключе – как социальное зло. Изменившиеся представления героя приводят к тому, что мир предстает в его восприятии в совершенно ином свете. "И как может снег падать в этот переулок, – думал Васильев. – Будь прокляты эти дома!" [9, с. 212]. Его попытки осудить товарищей, которые, как ему кажется, не задумываются о том, что посещать подобные заведения грех, не встречают понимания. Более того, художник, оказавшийся более деятельным, заступившийся за проститутку, которую ударили, называет Васильева "дураком и болваном".

Между рассказом Чехова "Припадок" и произведениями В.М. Гаршина наблюдается тесная типологическая связь. Известно, что Гаршин был мастером социально-психологического рассказа. "Припадок" Чехова по своей жанровой природе – тоже социально-психологический рассказ. Как уже было отмечено, в этом произведении писатель намеревался воспроизвести черты человека "гаршинского склада". Как и гаршинские герои, Васильев мучится и страдает оттого, что в мире существует зло, что мир несовершенен. Автор наделяет его необыкновенно чуткой душой. Он вкладывает в уста одного из приятелей Васильева мысль о том, что он талантливый человек, но его талант особый. "Есть таланты писательские, сценические, художнические, у него же особый талант – человеческий. Он обладает тонким, великолепным чутьем к боли вообще", – пишет Чехов [9, с. 216]. Васильев действительно имеет много общего с такими гаршинскими героями, как Иван Иванович из рассказа "Происшествие" и Лопатин из повести Гаршина "Надежда Николаевна". Это герои, у которых болит душа. Заметим, что "чутьё к боли", чувство сострадания были свойственны не только Гаршину, но и самому Чехову. Так, К.И. Чуковский в своих воспоминаниях о писателе обращает внимание на то, что "жалость к конкретному человеку была его культом" [13, с. 37]. 

Тема проституции также сближает произведения Гаршина и Чехова. Однако в интерпретации этой темы у писателей есть как общее, так и различное. И Гаршин, и Чехов очень деликатно подходят к ее освещению. Затронув практически табуированную тему, они избегают вульгарной лексики. Так, в одном из писем А.Н. Плещееву Чехов указывает, что описывает Соболев переулок "осторожно, не ковыряя грязи и не употребляя сильных выражений" [11, с. 52]. В повести Гаршина "Надежда Николаевна" место, где Лопатин впервые встретил главную героиню, прямо даже не названо. По отдельным деталям, намекам, в основном по фальши в одежде, обстановке, поведении героев читатель должен догадаться, что они оказались в публичном доме. Чехов, в отличие от Гаршина, изображая дома терпимости, стремится воссоздать типичную атмосферу, царившую в подобных заведениях; он подчеркивает наиболее характерное в облике их обитательниц.

Надежда Николаевна в произведениях Гаршина – вовсе не типичная проститутка. Она умна, сама о себе говорит, что "может блеснуть где-нибудь на Невском французским или немецким языком!", что помнит Пушкина и Лермонтова [2, с. 18]. В повести "Надежда Николаевна" Лопатин вспоминает, как она вошла в его комнату "волнуясь и стыдясь (да, стыд сменил ее вчерашнее положение)", как "робко и застенчиво ответила" на его приветствие [2, с. 18]. Героиня из одноименной повести Гаршина задумывается над тем, как ей изменить свою жизнь. Возможно, эти детали гаршинского текста и подсказали Чехову мотив "виноватой улыбки", который многократно повторяется в рассказе "Припадок". При этом нельзя исключить связь данной детали чеховского рассказа с другими произведениями. Так, мысли Васильева "о страдальческом лице с виноватой улыбкой" могли быть навеяны и образом Сонечки Мармеладовой из романа Достоевского "Преступление и наказание", тем более что образ Надежды Николаевны у Гаршина неоднозначен. В рассказе "Происшествие" у нее есть свой "пост" и она, как и другие представители ее профессии, "одурманивается водкой". 

Как и многие произведения Гаршина, "Припадок" Чехова построен таким образом, что в центре рассказа – одно событие, которое приводит героя к размышлениям о существовании социального зла и о необходимости его искоренения. Пораженный увиденным в Соболевом переулке, Васильев, подобно герою "Красного цветка", начинает думать о том, как с ним бороться. Но в отличие от гаршинского рассказа, в рассказе Чехова "Припадок" зло имеет не символический характер, оно действительно существует. Проанализировав известные ему попытки спасения отдельных падших женщин, а именно – покупка швейной машинки, женитьба, герой приходит к выводу, что они окажутся безуспешными, потому что на место спасенных приедут новые партии "саратовских, нижегородских, варшавских…". "А куда девать сто тысяч лондонских? Куда девать гамбургских?", – задает он риторические вопросы [9, с. 216]. Единственным способом борьбы с этим злом, с точки зрения Васильева, может быть "апостольство". Как указывает А.П. Чудаков, в размышлениях героя рассказа "Припадок" присутствует свойственная Толстому "рассудительность", идея проповеди и апостольства, но при этом сюжет рассказа не толстовский, а типично чеховский: "к попытке решения морального вопроса героя приводит не собственная эволюция, подготовленная фабульно, но случай" [12, с. 271]. Отличие между Толстым и Чеховым заключается также в том, что герой рассказа "Припадок" имеет мало общего с проповедниками апостольства. Прав В.Б. Катаев, когда спорит с исследователями, сделавшими из Васильева чуть ли не нравственный идеал писателя, рассматривая его как "положительного героя" чеховского творчества [3, с. 79]. Заметим, что Васильев осознает свое бессилие, неготовность к каким-либо радикальным поступкам. Он понимает, что "у него нет дара слова, что он труслив и малодушен, что равнодушные люди едва ли захотят слушать и понимать его, <…> человека робкого и ничтожного, что истинное апостольство заключается не в одной только проповеди, но и в делах" [9, с. 217]. Но, несмотря на это, в образе Васильева подкупает его неравнодушие к чужому страданию и чужой боли. 

Финал рассказа "Припадок" не похож на финалы произведений Гаршина. Герой не покончил жизнь самоубийством. Рассказ заканчивается буднично. После посещения доктора Васильеву "полегчало". Возможно, ему помогло внимание со стороны его приятелей, которые привели его к доктору, а также поведение самого доктора, который вел себя так, "как будто отлично понимал и слезы, и отчаяние, как будто чувствовал себя специалистом по этой части" [9, с. 221].

Для поэтики рассказа "Припадок" характерны черты, свойственные произведениям, созданным Чеховым в зрелый период творчества: объективно-субъективная манера повествования, неопределенность субъекта речи, сочетание лаконизма с обилием повторов (особенно во внутренних монологах героев), система лейтмотивных деталей, а также использование цитат, аллюзий, реминисценций, которые расширяют семантическое поле текста. Э.А. Полоцкая справедливо указывает, что "мысль творца, не высказанная словом, доходит до читателя через переклички отдельных характеров, эпизодов, реплик, описаний, образов <…>, которые в чеховском произведении поднимают значение контекста на небывалую высоту" [5, с. 120]. В рассказе "Припадок" присутствует "диалог" с произведениями Пушкина, Гаршина, Толстого и других писателей.
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Анотація

В. МАЦАПУРА. ОПОВІДАННЯ ЧЕХОВА "ПРИПАДОК": ПОЕТИКА І ЛІТЕРАТУРНИЙ КОНТЕКСТ 

У статті аналізуються особливості проблематики і поетики оповідання Чехова "Припадок", зокрема художня структура, суб’єктивно-об’єктивна манера висловлювання, роль невласне-прямої мови, художніх деталей, повторів, алюзій, ремінісценцій. Автор статті визначає функції цитат із опери О.С. Даргомижського, написаної за однойменною драмою Пушкіна, а також типологічні зв’язки оповідання Чехова з творами Л.М. Толстого і В.М. Гаршина. 
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Аннотация

В. МАЦАПУРА. РАССКАЗ ЧЕХОВА "ПРИПАДОК": ПОЭТИКА И ЛИТЕРАТУРНЫЙ КОНТЕКСТ

В статье анализируются особенности проблематики и поэтики рассказа Чехова "Припадок", в частности, художественная структура, субъективно-объективная манера повествования, роль несобственно-прямой речи, художественных деталей, повторов, аллюзий, реминисценций. Автор статьи определяет функции цитат из оперы А.С. Даргомыжского, написанной по одноименной драме Пушкина, а также типологические связи рассматриваемого рассказа Чехова с произведениями Л.Н. Толстого и В.М. Гаршина. 

Ключевые слова: поэтика, контекст, сюжет, мотив, герой, композиция, художественная деталь, рассказ, повесть, жанр, автор, особенности повествования, аллюзии, реминисценции.

Summary

V. MATSAPURA. CHEKHOV’S SHORT-STORY "THE STROKE": POETICS AND LITERARY CONTEXT

The peculiarities of problematics and poetics in Chekhov’s short-story "The Stroke" are analyzed in the article, in particular, the author of the work considers the artistic structure, subjectively-objective narrative manner, the role of indirect speech, artistic details, repetitions, allusions, reminiscences. The author of the article also determines the functions of quotations in the operas by A.S. Dargomygsky, written on the basis of the namesake drama by Pushkin, and the typological connections of Chekhov’s short-story under consideration with the works of L.N. Tolstoy and V.M. Harshyn.

Key words: poetics, context, plot, motif, hero, composition, artistic detail, story, novelet, genre, author, peculiarities of narration, allusions, reminiscences.
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ПРОБЛЕМА САМОИДЕНТИФИКАЦИИ "ГЕРОЯ НАШЕГО ВРЕМЕНИ" В ГРОТЕСКНОЙ ПРОЗЕ А. СЛАПОВСКОГО. СТАТЬЯ ВТОРАЯ

В современном художественном произведении, ориентированном на реалистическую традицию, особым способом исследования нравственного идеала личности нередко выступает гротеск. Соединяя несоединимое и расчленяя целостный образ на разноприродные составляющие, гротеск издавна используется как способ проникновения за порог очевидного и логически обусловленного. Поэтика гротескных допущений помогает проникнуть за грань очевидного к сути подлинного. Размывание границ самоидентификации личности, утрата нравственных ориентиров, подмена личностного "я" отчужденным "он" и обобщенным "мы" и ряд других проблем сближают реалистическую и постмодернистскую традицию в современной литературе в поисках "героя нашего времени". В зоне такого художественного эксперимента – проза нашего современника А. Слаповского.

 В романе "Мы" А. Слаповский исследует инвариант личностного сдвига "Я/Мы". Название устанавливает ассоциативные связи с классической антиутопией Е. Замятина "Мы", где "Мы" – безликий образ деперсонифицированных людей-номеров, ставших "продуктом" тоталитарной идеологии. В поисках ускользающего личностного "Я" человека конца ХХ века Слаповский использует механизм гротескного сращения "Я"/"Мы". Свое исследование автор ведет в новых социальных и художественных условиях – условиях т. н. "анти-абсурда" – особой формы абсурда, адаптированной к обыденному сознанию и повседневному образу жизни своих современников. В определении абсурда писатель, посвятивший обоснованию метода романа "Теоретическое предисловие", опирается на традиции Н. Гоголя и Д. Хармса, понимая абсурд и гротеск как сущностные параметры самой действительности: "Абсурдом мы называем в жизни то, что нам кажется необычным, чего, казалось бы, не должно быть. Но, поскольку в жизни бывает все, то наши утверждения беспочвенны и абсурдны" [12, с.10]. Часто за словом "абсурд" стоит непреложная истина, с которой трудно смириться обыденному сознанию. Автор убежден, что "изображать абсурд с помощью абсурда – абсурд – непродуктивно с художественной точки зрения" [12, с. 10]. Свой творческий метод он называет "антиабсурдом". Игра на когнитивном разрыве слова и его смысла, несовпадении в кадре "картинки" и "звука" – основной резерв гротескной образности в его творчестве. Оксюморонная связь "знака" и "содержания" создает способ повествования, при котором норма воспринимается как абсурд, а абсурд как норма, что и определяет специфику гротеска в романе "Мы". Вместе с тем писатель задается вопросом, а что вообще есть норма? На границе категорий "норма/анти-норма" балансирует гротескный мир самоопределения современного человека: "Мне стали интересны нормальные люди – за то, что их в жизни принимают за ненормальных… Разгадка проста: нормального в мире стало меньше, чем ненормального, вот оно и кажется ненормальным" [12, с. 12].
Автор настаивает на реалистической достоверности невероятно-фантастических событий книги: "При этом абсолютно все в ней – правда, как в жизни, а если где и есть фантазия, то правдивей самой жизни" [12, с. 15]. Фабульно-композиционную сторону произведения составляют около ста эпизодов-иллюстраций к антиабсурдному образу собирательного "Мы", поглотившему абсурдное "Я". Рассказы на бытовую тему освещают жизнь "нормального" большинства, сформировавшегося на основе "перевернутой" нормы. 

Гротескный дискурс антиабсурдного мира в романе "Мы" создается в ситуации эксплицитного правдоподобия при имплицитной ложности ситуации. В рассказе "Происшествие" случай циничного грабежа Артамоновым Зинина представлен в духе идеалистического альтруизма: "Дай сто рублей, – сказал Артамонов. – На, – сказал Зинин и дал ему сто рублей" [12, с. 18]. Соединение обыденности поведения с крайней жестокостью и насилием рождает образы "черного юмора". В рассказе "Разочарование" герой мечтает о такой работе: "минуту работать, чтобы потом месяц не работать". Перебирая в уме занятия парашютиста, спортсмена-шестовика Бубки, он выбирает работу палача. За незанятостью "по основной работе" его привлекают мести двор, помогать слесарям… Доведенный до отчаянья "такой несправедливостью", он "схватил что-то такое и кого-то ударил до смерти" [12, с. 95]. Жилец Джуравский (рассказ "В проживании не замечен"), отчаявшись от абсурдности ситуации, зарезал домоуправа за его стойкое и невозмутимое отрицание очевидного факта: проживания Джуравского в квартире. 

Нарочитая идеализация чувств, сопровождающая ситуации банальных поступков, создает гротескный образ перевернутого идеала. Таковы герои рассказа "Праздник", распивающие ящик водки в котельной: "Лики наши были светлы. Мы верили в Бога и будущее нашей великой обездоленной страны… Тихо заплакал светлыми слезами рэкетир и бандит Василевский" [12, с. 28-29]. Гротескный герой романа зачастую живет на стыке банально-бытового и фантастического миров. Так, герой рассказа "Мусорщик" собирает из выброшенных на свалку деталей агрегат для телепортации и демонстрирует его удивительные возможности другу-собутыльнику: "он встал в известную ему точку, вытянул руки над головой, поймал струю энергии, уменьшился до невидимости и полетел сквозь тоннель" [12, с. 35]. Кассирша Капитолина Афанасьевна Долгорукова из рассказа "Касса" продает билеты, устроившись под потолком помещения, поскольку строители неправильно вставили окошко. Несуразность ситуации не мешает ей продавать, а гражданам – покупать билеты, приспосабливаясь к абсурдной ситуации как к нормальной, хотя периодически все же "кто-то из детей или немощных стариков срывался, падал" [12, с. 142]. 

Гротескного героя романа "Мы" характеризует неадекватная реакция на нехарактерную, "ненормальную" позитивную ситуацию. В рассказе "Чистота" проводница вечно грязного плацкартного вагона, Людмила Ефимьевна, в неожиданной для нее ситуации чистоты и порядка спального вагона, куда она была временно переведена, сама разбрасывает мусор, чтобы дать волю ее привычным эмоциям: "Опять нагадили, паразиты, сволочи, свиньи" [12, с. 101] и др. Герои рассказа "Там, где чисто, светло…" становятся жертвами официанта, обезумевшего от их светлых, идиллических отношений.

Гротескный тип наррации создает логическая нестыковка тезиса, антитезиса и вывода, образующих абсурдную ситуацию: "Каков вывод из этого рассказа, напрашивающийся сам собой? Но, хоть он и сам напрашивается, – нету никакого" (рассказ "Памятник") [12, с. 84]. "Бессобытийная" жизнь, "неслучившаяся история", неожиданно банальная развязка, воспринимаемая как норма, образуют своеобразный гротескный антитекст литературы (рассказы "Иванов", "Зубы", "Нож", "Коля и Оля"). В поисках аутентичного "Я" личности среди антиабсурдного мира "Мы" А. Слаповский использует логико-смысловые сдвиги в аспекте поведения, семантике причинно-следственных связей, структуры традиционного художественного образа. Нейтрально-отчужденное, безоценочное отражение убожества "нормальной" жизни в сказовой манере "нормального" повествователя создает образ сознания "Я" повествователя как пограничного между нормой и "анти-нормой".

 В романе "Анкета" А. Слаповский исследует еще одну модель личностного сдвига – "личностное Я / анкетное Я". Этот инвариант трансформации индивидуального сознания основывается на традиционном гротескном механизме пересечения "живого" и "неживого", "уникального" и "нормативного", "человека" и "системы". Этот гротескный механизм реализуется в контексте антиутопической доминанты романа Слаповского "Анкета" как отображение дуализма современного сознания "человек/система". История "самоконструирования личности, ускользающей от одной железной необходимости, чтобы очутиться под гнетом другой, не менее железной" [6, с. 232], легла, по мнению А. Немзера, в основу романа "Анкета".

Роман имеет форму записок. В жанровом отношении это "тайнопись", восходящая к классическим предтекстам. "В отличие от своих литературных предшественников гоголевского Поприщина и"подпольного человека" Достоевского, Каялов изначально обладает недеформированным сознанием", – отмечает критик Е. Ливантовская (Воробьева) [5]. А. Слаповский в своей "тайнописи, написанной открытым текстом", с одной стороны, не отклоняется от традиционного способа видения и изображения мира; с другой – использует элементы фантастики, гротеска. За компьютерной рукописью Слаповского просматривается двойственный гротескный герой. Антон Петрович Каялов – постсоветский безработный интеллигент, "не поэт, не гений и не убийца", которого окружающие (за редким исключением) считают "слишком нормальным". Воспитанный на примере отца, подчинившего свою жизнь гипертрофированному пониманию нравственного долга, он ощущает двойственность: с одной стороны, он принимает наследственные семейные качества – "честность и противостояние", с другой стороны, следуя этим качествам, он неизбежно провоцирует противостояние всему и в том числе самому себе. При высоком уровне общественного сознания герой в действительности словно выключен из активной жизни. Он не женат, нигде не работает, почти нигде не бывает, проживает под руководством своей старшей сестры и зарабатывает составлением кроссвордов. "Являясь носителем (почти невольным) обыденного взгляда на мир, Каялов внутренне чужд и этому взгляду, и этому миру", – замечает Ливантовская (Воробьева) [5]. Его миром стал мир кроссвордов и энциклопедий, сформировавший особый тип "текстового" мышления. Принадлежность миру крестословиц становится формой его "отчуждения", бегства из жизни, где необходимо постоянно делать этический выбор. В состоянии раздвоенности жизненной позиции герой столкнулся с Анкетой.

Решив устроиться работать в милицию, он хотел стать честным милиционером и, продолжая линию отца, бороться с коррупцией. Условием приема становится заполнение некой Анкеты, содержащей 350 неординарных вопросов. Они ставят героя в тупик, провоцируют, шокируют, довлеют над его сознанием. Сюжет романа имеет автобиографическое начало. В интервью О. Богомоловой автор "Анкеты" ответил, что аналогичный герой живет в нем с юности: "Мне было лет двадцать пять, я захотел пойти работать в милицию, в детский приемник-распределитель. Комиссия меня забраковала не по здоровью, а потому что я абсолютно честно ответил на все вопросы анкеты. Например, "Бывали ли у вас странные мысли?" Ну, конечно, бывали – куда же молодому человеку с филологическим образованием, пишущему стихи, без странных мыслей? Был еще вопрос: "Случалось ли вам украсть что-нибудь?". И я ответил: да. Имел в виду дыню в соседском огороде и двадцать копеек со стола. Завернули меня, и правильно: такая откровенность граничит с ненормальностью, а там здоровые люди нужны" [9].

Отвечая на вопросы, герой романа "Анкета" пытается "упорядочить" самого себя. Они служит инструментом для самоанализа, экскурсов в прошлое, психологических экспериментов над собой и другими. Роман представляет собой форму анкеты с вопросами и развернутыми ответами-воспоминаниями. Природа задаваемых вопросов и внутренняя честность приводят героя к обескураживающему релятивизму: любой вариант ответа кажется ему возможным. Вопросы анкеты постоянно преследуют героя, цепко удерживают его в кругу поставленных формулировок. Из простой формальности процесс превращается в самоистязание, засасывающую саморефлексию. Позиция отвечающего изначально запрограммирована как двойственная. По искренним, правдивым ответам выстраивается индивидуальный портрет личности человека. По "правильным", "ожидаемым" ответам тестируется усредненный, "анкетный" тип, лояльный к системе, который и может быть принят в милицию. По линии, разделяющей истинное и ожидаемое, личностное и "анкетное", и происходит раскол внутренней цельности героя. "Отвечая на вопросы анкеты, заведомо составленной по принципу двойной истины, Каялов, захваченный врасплох стихией релятивизма, начинает сомневаться во всем. Не остается ничего устойчивого и безусловного. Словесная картина мира рушится. А другой и не было. На ее место становится Анкета", – пишет Ливантовская (Воробьева) [5]. 

Со временем герой начинает ощущать жесткую власть анкеты над собой: его постоянно держат в напряжении не только вопросы анкеты, но и иные, связанные с нею тайные формы преследования. Анкета превращается в "матрицу", управляющую его сознанием. Вырваться из зоны притяжения абсурдных и вязких вопросов – значит обнаружить и освободить свое "я". Анкета, срастаясь с героем, мыслится то текстом, то существом, то набором императивов, то механизмом манипуляции сознанием героя. Человек-анкета – новый тип современного гротескного превращения человека. Он ощущает на себе власть Анкеты, испытывает ее компроматы, осознает связь Анкеты с обстоятельствами внешнего мира. Угрожающая интенция Анкеты исходит из имплицитно предъявляемых ею требований: быть "нормальным", что означает – "безликим", "управляемым", "усредненным". 

Анкета – форма дифференциации типа сознания современного человека: или она тобой управляет, или ты – ею. В романе Слаповского герой Каялов предстает новым Гамлетом, поддающим тотальной рефлексии законы социума и бытия. Роман насыщен христианскими аллюзиями, прямыми и скрытыми цитатами из гетевского "Фауста". Как и Фауст, он ведет свой диалог с самим сатаной, в его новой, современной реинкарнации. Остаться независимой личностью, управлять Анкетой, а не быть ее жертвой – таково стремление героя. "Путь к процветанию один – каждому дать максимальную возможность распоряжаться собой. Население делить не на классы и слои, а исключительно по уровню самоконтроля и способности к самоуправлению в буквальном смысле" [10, с. 314]. К такому выводу в конце романа приходит герой, сберегающий все же в ореховой шкатулке переплетенную в сафьян Анкету.

Таким образом, в прозе А. Слаповского средствами гротескной поэтики исследуется проблема самоидентификации личности "героя нашего времени". Формами несовпадения личностного и социально детерминированного образа "Я" выступают "Я – Мы", "Я-норма – Я- патология", "Я – Иной", "личностное Я – анкетное Я". Автор соединяет в гротескном пространстве произведения повседневно-бытовые и фантастические элементы, "переворачивает" понятие "нормы" и "патологии" сознания и поведения, идеала и анти-идеала, культуры и антикультуры. Адекватным методом описания реальности являются различные формы остранения, абсурда и "анти-абсурда", в своей главной художественной задаче подчиненные реалистическому способу отображения действительности.
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Анотація

Н. НЕВ’ЯРОВИЧ. ПРОБЛЕМА САМОІДЕНТИФІКАЦІЇ "ГЕРОЯ НАШОГО ЧАСУ" В ГРОТЕСКНІЙ ПРОЗІ А. СЛАПОВСЬКОГО. СТАТТЯ ДРУГА

У статті досліджується проблема особистісної ідентичності та етичного самовизначення героя в гротесково-ігровій парадигмі постмодерністських романів "Ми", "Анкета"; аналізуються інтертекстуальні образи і прийоми відображення внутрішнього пошуку героя; встановлюється типологія героїв класичних літературних і сучасних персонажів; художній простір роману розглядається як реалізація принципу абсурду. 
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Аннотация

Н. НЕВЯРОВИЧ. ПРОБЛЕМА САМОИДЕНТИФИКАЦИИ "ГЕРОЯ НАШЕГО ВРЕМЕНИ" В ГРОТЕСКНОЙ ПРОЗЕ А. СЛАПОВСКОГО. СТАТЬЯ ВТОРАЯ

В статье исследуется проблема личностной идентичности и нравственного самоопределения героя в гротескно-игровой парадигме постмодернистских романов "Мы", "Анкета"; анализируются интертекстуальные образы и приемы отображения внутренней динамики героя; устанавливается типология героев классических литературных и современных персонажей; художественное пространство романа рассматривается как реализация принципа абсурда.

Ключевые слова: постмодернизм, абсурд, анти-абсурд, гротеск, самоидентификация личности героя.

Summary

N. Nevyarovich. PROBLEM of self–identification of "A Hero of our time" in A. SLAPOVSKi’s grotesque prose. ARTICLE 2

The article deals with the problem of personal identity and hero’s moral self-determination in a grotesque and playing paradigm of postmodern novels "We","Questionnaire". 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 absurd’s principles. 
Keywords: postmodernism, absurd, anti-absurd, grotesque, hero’s self-identification.
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ОССИАНИЧЕСКАЯ МИФОЛОГИЯ В ПОВЕСТИ О.М. СОМОВА "КИЕВСКИЕ ВЕДЬМЫ"
Языческая мифология в культурном сознании славянских народов играет значительную роль. Обращение к дохристианским верованиям славян позволяет раскрыть духовную культуру, особенности менталитета и мировоззренческие основы представлений древних славян. С этой позиции организовать все в новую систему помогал европейский оссианизм, который создал одну из первых литературных теорий народности, провозгласил возвращение каждой страны к своему Прошлому.

Оссианизм – одно из первых в литературе Нового времени рубежа XVIII-XIX вв. явлений, обратившееся к фольклору в национальном смысле. "Мифы стали осознаны как Правда (с большой буквы) и как создание Народа (тоже с большой буквы)" [6, с. 8].

Поэмы Оссиана-Макферсона, вышедшие в Англии в 60-е годы XVIII века, произвели сильное впечатление на читателей и сыграли заметную роль в литературе. В этой поэзии: проникали в героическое прошлое; любовались батальной живописью; наслаждались символикой ночи, суровыми северными пейзажами, туманами, дубовыми рощами; находили упоение сладкой, нежно-трогательной меланхолией. 

"Вслед за Западной Европой и у нас с 80-х гг. XVIII в. проявляется интерес к Оссиану. …Возникает постепенно русский оссианизм, являющийся предвестником более сложного романтического течения" [2, с. 4].

Героико-эпическая направленность оссианизма, его обращение к историко-культурным корням попали в России в русло близких идей. Русский оссианизм во многом наследует черты западного оссианизма.

Среди основных концептов можно выделить следующие:

· мрачный пейзаж, преимущественно ночной и туманный, залитый таинственным лунным светом, облаченный мхами, покрытый дубравами и хвойными лесами;

· философия бури с бушующими, кипящими пучинами, ревущими, порывистыми ветрами, характеризующая шаткость мироздания;

· упоение сладостью скорби, где скорбь воспринимается как трепетное чувство, приводящее в некоторое уныние, но всегда нежное и трогательное. Уныние подобного рода питает душу, а пребывание в мрачных мечтаниях и представлениях нравится и увлекает;

· упоение смертью. Смерть воспринимается как возвращение в нетленное мифологическое Прошлое;

· глубокая меланхолия, открывающая человеку путь возврата к самому себе, размышлениям о трагических сторонах жизни, о путях внутреннего преодоления тягот;

· поэтика ужасного, грозного, создающая мистическое настроение, ощущение постоянного присутствия чего-то грозного и страшного;

· героика, где на первый план выдвигаются сильные и мужественные герои, живущие по кодексу Чести, любви к Отечеству;

· проблема покаяния как основное в славянском оссианизме, отражающее менталитет славянских народов;

· национально-историческое прошлое как "пленительная унылость". Отражает в себе возвращение к историческим корням, возбуждает интерес к своему прошлому, черпает в нем вдохновение, является идеалом.

В литературе русского предромантизма и раннего романтизма наиболее интенсивно осваивалась древнеславянская мифология. "Оссиан служил, таким образом, неким подспорьем при освоении русскими поэтами отечественного народного творчества. А это имело и обратное последствие: в родном фольклоре они искали формы для пересоздания поэм шотландского барда на русском языке" [1]. 

Одним из важных интересных примеров с конца XVIII века становятся украинские вариации славянского оссианизма (поэмы В.В. Капниста, лирика и поэмы Н.И. Гнедича, поэмы и сатиры Н. Котляревского). 

Среди писателей-романтиков на этой волне выделился О. Сомов. Исследуя украинскую культуру, автор стремился уловить и воссоздать в своих произведениях картину народного сознания, которую он "…ищет и находит в сплетении народных поверий и народнопоэтических идеалов правды и справедливости" [3].

"Обращение к Украине, с ее героическим прошлым, с ее поэтическими народными песнями, определяло и характер творческой деятельности самого Сомова и тот интерес к украинскому быту и фольклору, который в 20–30-х годах сказался в появлении ряда произведений, посвященных украинским темам, и столь ярко проявился в творчестве раннего Гоголя" [7, с. 515].

В сравнении с предшествующей доминирующей традицией Сомов отказывается от условно-идиллического изображения Украины. Яркость рисуемых характеров, речи, быта Малороссии обнаруживает в творчестве писателя тенденцию к воссозданию колорита эпохи, вплоть до деталей: "Наш отчетливый век требует в описаниях существенности, а не мечтательности, в картинах верности красок, а не изнеженности, и в эпитетах точности, а не натяжки" [5].

С начала 1818 года О. Сомов сотрудничает в Вольном обществе любителей российской словесности. Неизменным вниманием в данном литературном объединении пользовался Оссиан, что не могло, в свою очередь, не оказать влияние на литературные взгляды Сомова. 

"В своих "малороссийских повестях" – "Гайдамак", "Русалка", "Клады", "Киевские ведьмы" и др. – Сомов стремился передать своеобразную картину украинского быта и нравов, народные поверья, легенды, местный бытовой колорит и язык" [7, с. 515].

Мы более подробно остановимся на повести "Киевские ведьмы" (1833).

В основе повести "Киевские ведьмы" О. Сомова – судьба удалого казака Федора Блискавки и молодой ведьмы Катруси Ланцюговны. Сомов переплетает элементы мифологии, национальной сказки и реальности, создавая таким образом неповторимый цельный малороссийский колорит.

В произведении сталкиваются языческий мир и христианская мифология, что также стало одной из основ оссианизма. 

Безумная демоническая страсть, зачастую носящая сексуальный характер, гипнотический сон, заговорно-заклинательный фольклор, символический хронотоп местности (Лысая гора) являются составляющими элементами языческого мифа; проблема покаяния, жертвенности – христианского мифа.

Значительно при всем этом влияние оссианических мотивов. Поэтика "грозного мужества" с кодексом чести и верности Отечеству, присущая оссианизму, находит свое отражение в лице лихого казака Федора, героя, воевавшего с казачьим полком против утеснителей Малороссии. Вернувшись домой героем, Блискавка берет в жены молодую прекрасную Катрусю. Отношения их проникнуты глубоким психологизмом любви и верности, нежностью и страстью. Идиллически рисуется жизнь Федору: "И жаркие ласки, и пламенные поцелуи, и угодливость ее мужу своему, и досужество в домашнем быту – все было по сердцу нашему казаку" [4, с. 100]. Смущают его только непонятная грусть, тяжкие вздохи и слезы жены под исход месяца. Меланхолично-печальное состояние Катруси, недоговоренность и внутреннее переживание, также как показательные черты оссианизма, заставляют читателя погрузиться в рефлексию героини и вместе с ней преодолевать эти тяготы. Сама Катруся, скрывая от мужа истинную суть вещей, объясняет свое поведение наложенной на нее в детстве порчей. В действительности же трагедия глубже: героиня насильно обращена в ведьму.

"Древние славяне были язычниками и десять веков православия не затмили глубинные знания русского народа о природе вещей и мироздания" [9, с. 422]. Суеверия, приметы, заклинания – все это церковная догматика не смогла искоренить. Христианство, пришедшее на подготовленную язычеством почву, в значительной мере изменило верование древних славян. В прошлом осталось поклонение идолам и духам природы, оно стало восприниматься как языческая архаичная мифология, но, впрочем, не исчезло.

Архаические народные поверья признавали способность определенных женщин (и мужчин) творить малефиций – черную магию, причиняя вред здоровью, жизни и имуществу людей. Так возник в древних поверьях феномен ведьмовства. 

Ведьмы – в мифологических представлениях Средневековья колдуньи, обладающие магическим знанием. Они наделялись способностями воздействовать на природу и человека (ведовство) и совершать сверхъестественные поступки – становиться оборотнем, проникать сквозь запертые двери, летать по воздуху, похищать сердца у людей, вызывать болезни, наводить порчу на скот и урожай. Им приписывали способность заключать союз с дьяволом и служить ему, вступать с ним в половые сношения и совращать верующих, губя их души. 

Яркие примеры, восходящие к этой древней мифологии, находят свое отражение в повести Сомова. Автор с точностью воссоздает образ славянской ведьмы на примере Катруси. Киевская Русь обладала обширным заговорно-заклинательным фольклором: Катруся вначале готовит зелье, шепчет слова, заговаривает его. Ведьмы, заметим, помимо этого наделялись и способностью вызывать и насылать грозовые тучи, вихри, град, похищать росу, дожди, небесные светила: "Когда в горшке вода закипела белым ключом, то над ним как будто прошумела буря, как будто застучал крупный дождь, как будто прогремел сильный гром" [4, с. 101]. Также любая ведьма с помощью специальной мази и метлы могла летать, отправляясь в путь непосредственно через печь: "Тут Катруся поспешно натерлась какой-то мазью и улетела в трубу" [4, с. 101].

Рисуя образ ведьмы, О. Сомов дополняет картину элементами бурного оссианического пейзажа. Это и бурное кипение в котле, и шум бури, и стук дождя, и раскаты грома. "Составные части грозного, или бурного… пейзажа сдвинуты со своего обычного места… Все рвется за свой предел, одержимо буйной, разрушительной силой" [10, с. 144]. Бурный пейзаж раскрывает неукрощенную, бушующую природу во всем ее величии, олицетворяет демонические силы.

Непосвященного в таинства ведьм человека многое ужасает. Находит в повести прямое свое отражение и оссианическая поэтика страшного, грозного. Сонм чувств, от жгучего любопытства до экстатического страха и отвращения, испытывает следящий за своей женой Блискавка. Казак, по примеру Катруси, готовит себе зелье, намазывается им и, подхваченный неведомой силой, отправляется в путь. 

Символичен хронотоп действия, преобразующийся в контексте интересующей нас мифологической поэтики. Здесь имеет смысл вспомнить наблюдение Вл. Топорова: "Как и в космологической схеме мифопоэтических традиций, пространство и время не просто рамка (или пассивный фон), внутри которого развертывается действие; они активны (и, следовательно, определяют поведение героя) и в этом смысле сопоставимы в известной степени с сюжетом" [8, с. 201].

Местом разворачивающегося действия в повести О. Сомова становится Лысая гора, временем – ночь. Следует отметить, что Лысая гора – это реально существующая историческая местность на территории Голосеевского района современного Киева. Именно она в произведении предстает самым известным местом шабаша ведьм. Кроме того, немаловажно и символично, что словосочетание "лысая гора" передает буквальный смысл названия "Голгофа". Как известно, согласно Евангелию, Христос был распят на Голгофе. Характерна в итоге яркая антихристианская направленность названия "лысая гора". Ведьмины шабаши характеризуются языческими ритуалами и антихристианскими обрядами (зачастую имеющими сексуальную подоплеку), о которых отзываются не иначе как о "богомерзких" и "противоестественных". Некий дуализм в восприятии массовым сознанием образа "лысой горы" как, с одной стороны, священного для всех христиан места распятия Христа, куда стекаются толпы паломников со всех уголков мира, а с другой стороны, как места, где проводятся антихристианские и дьявольские обряды, представляется особенно интересным.

Вл. Топоров отмечает в этой связи общую проблему усложнения и сакрализации пространства: "Решение задачи может происходить лишь в сакральном центре пространства" [8, с. 195]. 

На Лысой горе как раз происходит испытание-поединок героя с нечистой силой. В основе универсальных мифопоэтических схем лежит решение некой основной задачи, от которой зависит все остальное. Необходимость ее выполнения возникает в той или иной кризисной ситуации, когда спокойствию, организованности, предсказуемости угрожает превращение в хаос. При этом решение поставленной задачи возможно лишь через испытание-поединок двух противоборствующих сил. Только благодаря этому может быть найден ответ на основной вопрос существования.

В повести О. Сомова находим следующее описание поединка: "В минуту все всполошилось: нечистые духи, ведьмы, колдуны, упыри, русалки – все бросились искать с зверскими, кровавыми глазами, с пеною бешенства на губах. И Катруся – Катруся была из первых! Сердце замерло у Федора, холод пронимал его до костей."Теперь-то, – думал казак, – настал мой смертный час!" Прижавшись вплоть к земле за дровами, он, ни жив ни мертв, выглядывал исподлобья" [4, с. 106-107]. В данном случае можно провести параллель с героической поэтикой оссианизма. Скованный страхом и ужасом увиденного, Федор тем не менее, как истинный оссианический герой, находит в себе силы взглянуть опасности в глаза, и от всего сердца желает нечисти провалиться в тартарары за насмешки над церковными обрядами и добрыми людьми. Безусловно, силы противоборствующих сторон неравны. Если бы не помощь Катруси, накинувшей на Федора свою намитку и таким образом перебившей человеческий запах, он не смог бы спастись. 

Утренний разговор молодой четы раскрывает немаловажную сторону христианской мифологии и феномена религии в его оссианическом прочтении. Мотив христианского покаяния и мифология скорби пронизывают весь рассказ Катруси. Она полюбила казака, и шабаши становятся для нее в тягость. Православная церковь видится ей единственным спасением и является последней надеждой: "Как бога с небес, ждала я страстной недели: тогда кинулась бы я в ноги чернецам божьим и упросила бы их, чтобы заперли меня на все последние три дня в Пещерах, до самой воскресной заутрени, и отмолили бы от меня бесовское наваждение..." [4, с. 108]. Но Катруся не успевает этого сделать, согласно клятве ведьмы, она должна была "высосать до капли кровь его" [4, с. 108]. Федор, тронутый слезами жены, умирает сладкой смертью.

Мифология жертвенности и скорби не оставляют иного финала и для Катруси. Меланхоличный оссианический настрой подчеркивает печальный сюжет. Любовная история не имеет счастливого конца. После испытания погибает герой, не остается иного выхода и у его возлюбленной. Ведьмы сжигают ее на костре Лысой горы "…за то, что она отступилась от кагала и хотела, принеся христианское покаяние, пойти в монастырь" [4, с. 109], дабы хоть на том свете быть рядом со своим мужем.

Обращаясь к мифологии древнего Киева, фольклору, автор обращается к народным корням. Образы славянской языческой мифологии подвергаются прямому или опосредованному осовремениванию, приобретают национально-психологические характеристики заимствующего народа. В мифе Киевской Руси были все типичные элементы всякого мифа: фантастические образы, страх перед ними, живая простая форма рассказа, историческая, этиологическая или моральная функции и перенесение в эту "сверхъестественную форму" рефлексов реального мира. Оссианическое влияние с его поэтикой меланхолии, глубокого лиризма, героического пафоса, переплетаясь на национальной почве с элементами язычества и христианства, создает удивительную картину мира Малороссии.

Подводя итог, можно отметить значительное влияние оссианической традиции на творчество О. Сомова, в частности, в выбранной нами повести "Киевские ведьмы". О. Сомов раскрывает в своем произведении основные концепты оссианизма: это и мрачный пейзаж Лысой горы, и бушующие дьявольские стихии, сопровождающие действия ведьм, и ночь как основное время действия. Не отходит Сомов и от традиции глубокой меланхолии и сладкой скорби, отражающихся в отношениях молодой четы. Смерть героя влечет за собой смерть его возлюбленной, и если бы не сожжение ее на костре, Катруся бы умерла от тоски по любимому, ибо не представляла себе жизнь без него. Однако Сомов по-новому трансформирует в своей повести оссианическую героику; мотив поединка-испытания носит завуалированный характер, скрываясь в сложной душевной борьбе Федора с нечистью. Но честь и мужество казака, верность своим взглядам и идеалам, несомненно, ставят его в один ряд с великими героями Оссиана. Вводит Сомов и мотив покаяния как основной путь спасения Катруси и надежды на новую счастливую жизнь, которой, к сожалению, согласно оссианическим традициям не смогли увидеть Катруся и Федор. О. Сомов вносит в украинский оссианизм совершенно новое, он связывает его с картиной национальной украинской мифологии. 
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Анотація

О. ПАШКУРОВ, Г. КОЧЕТКОВА. ОССІАНІЧНА МІФОЛОГІЯ У ПОВІСТІ О. М. СОМОВА "КИЇВСЬКІ ВІДЬМИ"
У статті розглядається проблема оссіанічної міфології та її вплив на творчість О. Сомова на прикладі повісті "Київські відьми". Поетикальні особливості твору разглядаються у контексті літературних явищ межі XVIII-XIX ст. Зазначено, що О. Сомов вносить до оссіанічної міфології нові моменти: трансформує героїку, уводить проблему покаяння, пов’язує оссіанізм у прозі з національною українською міфологією.

Ключові слова: оссіанічна міфологія, християнство, язичництво.

Аннотация

А. ПАШКУРОВ, Г. КОЧЕТКОВА. ОССИАНИЧЕСКАЯ МИФОЛОГИЯ В ПОВЕСТИ О.М. СОМОВА "КИЕВСКИЕ ВЕДЬМЫ"
В статье рассматривается проблема оссианической мифологии и ее влияние на творчество О. Сомова на примере повести "Киевские ведьмы". Поэтикальные особенности произведения рассматриваются в контексте литературных явлений рубежа XVIII-XIX вв. Отмечается, что О. Сомов вносит в оссианическую мифологию новые моменты: трансформирует героику, вводит проблему покаяния, связывает оссианизм с национальной украинской мифологией.
Ключевые слова: оссианическая мифология, христианство, язычество.

Summary

А. PASHKUROV, G. KOCHETKOVA. OSSIANIC MYTHOLOGY IN THE STORY "THE WITCHES OF KIEV" BY O.M. SOMOV

The article studies the problem of ossianic mythology and its influence on O.M. Somov’s creativity on the material of his story "The witches of Kiev". Poetics peculiarities of the story are considered in the context of literary phenomena of the XVIII-XIX centuries. It is accented that Somov brings new aspects into ossianic mythology: he transforms heroics, introduces the issue of repentance, connects ossianism with Ukrainian national mythology.
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ПОВЕСТЬ П.Д. БОБОРЫКИНА "ТРУП" В КОНТЕКСТЕ ЭМАНСИПАЦИОННОГО ДВИЖЕНИЯ ВТОРОЙ ПОЛОВИНЫ XIX ВЕКА

Актуальные проблемы семьи, брака, "свободной любви" и эмансипации женской личности П.Д. Боборыкин, известный русский писатель второй половины ХІХ века, подымает во многих своих произведениях, например, в романе "Жертва вечерняя" (образ Марьи Михайловны), "Полжизни" ("Французский роман") (образ Варвары Борисовны Кудласовой), повестях "Без мужей" (образ Марьи Денисовны), "Вторая от воды" (образ Марины Игнатьевны), "Посестрие" (образ Ирины Власовны) и др.

Об интересе писателя к "женскому вопросу" свидетельствует также его редакторская деятельность в журнале "Библиотека для чтения", в котором был напечатан ряд статей, посвящённых женскому вопросу. Например, "Что мешает женщине быть самостоятельной (По поводу романа Н.Г. Чернышевского "Что делать?")" (1863, № 9) Е. Ц-ской, "Женский вопрос, разрешаемый с помощью благотворительности" (1864, № 3), "Допетровская женщина" (1864, № 4) Д.И. Минаева и др.

Проблемы женской эмансипации рассматриваются писателем и в повести "Труп", которая была написана в 1892 году (Северный вестник, № 7). В 1893 году она вышла отдельным изданием. Позже "Труп" вошёл в издание "Собрание романов, повестей и рассказов" в 12 тт. 1897 года. В наше время повесть была переиздана в 1984 [1] и 1993 годах [3].

Современники П.Д. Боборыкина дали высокую оценку повести, например, Л.Н. Толстой записал в своём дневнике 9 августа 1892 года: "Вчера прочитал Боборыкина "Труп", очень хорошо" [7, с. 69]. Позже Д.Н. Овсянико-Куликовский в обзорной статье "К 50-летию литературной деятельности Боборыкина", написанной в 1910 году, будет восхищаться этим произведением писателя: "У Боборыкина есть вещи, написанные специально на психологические темы, где всё внешнее и бытовое, да и сама фабула занимают второстепенное место и где суть дела – в разработке и решении психологической задачи и в моральной оценке данных явлений. Таков превосходный рассказ…"Труп" [6, с. 370]. 

Советский исследователь С.И. Чупринин в статье "Труды и дни П.Д. Боборыкина" даёт своё толкование этого произведения и справедливо замечает, что "в озабоченности персонажа каким-нибудь сугубо как бы "личным вопросом" явственно просматривалась очередная волнующая автора "идея"… Например, проблема "свободной любви" и невозможности построить собственное счастье на страданиях других людей – рассказ "Труп"" [4, с. 21]. Учёный отмечает отзывчивость писателя на важные актуальные проблемы II п. ХIХ века, его способность достоверно показать негативные последствия "свободных" общественных нравов.

В современном литературоведении отсутствуют специальные работы, посвящённые изучению проблем женской эмансипации, типологии женских образов в повести Боборыкина "Труп". К анализу этого произведения писателя обращается современная российская исследовательница О.А. Мелешкова в своей работе "Театральность в русской прозе второй половины ХIХ века (И.С. Тургенев, М.Е. Салтыков-Щедрин, П.Д. Боборыкин)". Рассматривая повесть с точки зрения проявления в ней театральности как определенной художественной категории, она утверждает, что "…театральность в повествовании гиперболизует душевные порывы героев, способствуя раскрытию сущности происходящего" [5, с. 22]. 

Цель нашего исследования – рассмотреть своеобразие типа "новой женщины" в повести П.Д. Боборыкина "Труп", определить отношение писателя к эмансипации, его поиски новых условий и путей свободного развития независимой женщины. Тему нашей статьи мы считаем актуальной, поскольку обращаемся к изучению малоизученного и незнакомого современному читателю произведения, интересного и по содержанию, и по форме. 

Центральный образ повести – двадцатитрёхлетняя Лидия Кирилловна Ашимова, талантливая артистка театра. Она изображена писателем женственной, грациозной, красивой. Первые портретные контуры образа героини Боборыкин подаёт в начале повести и обращает особое внимание читателя на её стан, волосы, глаза и т.д.: "…почти высокая для женщины, плечистая и пышная брюнетка, в светлом батистовом платье, без шляпы... На лбу, широком и загорелом, курчавилась чёлка. Коса, густая и блестящая, лежала закруглённым концом на твёрдой шее, тоже загорелой. Нос и рот неправильные, немного резковатые, но, в общем, лицо – красивое и скорее чувственное. Из-под длинных ресниц выглядывали возбуждённо и смело синевато-серые, чисто русские глаза" [2, с. 108]. Портретное описание Ашимовой помогает писателю раскрыть её характер. 

Ещё до трагедии (смерть новорожденного сына) Лидия Кирилловна Ашимова и её друг, Иван Захарыч Крупинский, долго и откровенно говорят о браке и женщинах. Он называет брак "тяглом" [2, с. 110] и отмечает, что после тридцати пяти лет жениться вовсе не хочется, т.к. мужчина почувствовал вкус свободной жизни, которая называется "свободой распутства" [2, с. 110]. Женщин Иван Захарыч характеризует следующим образом: "барыньки не вредненькие… весёлые, добренькие, не гнушаются нашим братом" [2, с. 111]. 

Крупинский выступает против расторжения брачных уз. Он осуждает Ашимову, которая ради своего счастья способна, по его словам, "резнуть по живому месту и выбросить из колеи несколько человеческих существ" [2, с. 114]. Иван Захарыч с иронией смотрит на неё, сравнивая с барышнями из сатирической песенки П.Ж. Беранже: "Вот они, вот – неземные создания – барышни, тра-ла-ла-ла!"... ничем земным не смущены, когда им чего захочется" [2, с. 114]. Он пророчески предостерегает Лидию Кирилловну: "…смотрите, не перешагните через труп… нравственный труп живого существа, не загубите души…" [2, с. 115]. Похожую мысль высказывает и другой персонаж повести, адвокат Струева: "…вы сами не захотите… перешагнуть к аналою через… полуживое существо, которое так легко добить теперь" [2, с. 132]. Он сообщает Ашимовой о трагедии в доме Струева: от болезни умерла старшая тринадцатилетняя дочь и жена находится на грани нервного и психического срыва. Отметим, что такие повторяющиеся предостережения играют роль лейтмотивов в повести. 

Симпатии и сочувствие автора Лидии Кирилловне не выражены открыто. Ашимова находится в состоянии внутреннего возбуждения, ожидания решения жизненно важного вопроса. Боборыкин показывает неимоверные страдания Лидии Кирилловны, её меняющееся настроение. Он передаёт её внутреннее состояние (растерянность, волнение), изображая резкие движения, жесты, мимику, порывистые действия героини, прибегает к использованию экспрессивно окрашенных глаголов, например: "Порывисто и с раскрасневшимися щеками вышла она из спальни и подбежала к письменному столу, где взяла бронзовые часики и приблизила их к глазам…" [2, с. 122], "Она вскочила и заходила по комнате… С рояля она схватила свёрток нот и начала бить ими по ладони левой руки, всё ещё продолжая большими шагами ходить взад и вперёд перед диваном… Так же порывисто присела она к нему" [2, с. 124].

Можно указать и на оригинальный приём, когда писатель показывает восприятие героиней чужой речи, а именно мужской. Восприятие слов представителя противоположного пола во многом зависит от особенностей женского характера. Ашимова не прислушивается к словам Крупинского, "балагурство приятеля начинало раздражать её" [2, с. 112]. Это свидетельствует об уверенности героини в своей правоте, о её самодостаточности.

Характер Лидии Кирилловны раскрывается также через действия и поступки. Героиня, молодая незамужняя женщина, становится матерью. Во всех своих страданиях она винит не своего возлюбленного, а его жену, Анну Семёновну. Переживания Ашимовой передаются автором преимущественно в форме внутренних монологов, риторических вопросов: "Какие у женщины могут быть права, когда мужчина разлюбил её?.. Разве у нас контракт подписывают? Дети… ну, дети… Но он будет давать на воспитание… И ей (Струевой – Н.П.) предложат… отступное (выделено нами – Н.П.)" [2, с. 118]. Используя этот прием, писатель как бы "подслушивает" все мысли героини. 

Важную роль в повести играют описания явлений интуитивного порядка. Боборыкин обращается к изображению предчувствий и предвидений героини: "…её опять схватило за сердце, да так непроизвольно, с таким ясным физическим ощущением нытья…" [2, с. 119]. Ашимова не верит в предзнаменования, относится к ним с иронией: "…Вздор, всё чего-то боюсь, беспричинно боюсь, и совершенно по-женски… по-бабьи…" [2, с. 119]. Но она предчувствует смерть своего ребёнка, "видит" "мёртвое тельце, синее, сморщенное, без пелёнок, с большой голой головкой…" [2, с. 135] еще до его рождения. Такие предзнаменования и предчувствия подчёркивают закономерность, неотвратимость трагедии Лидии Кирилловны. 

При изображении внутреннего конфликта героини Боборыкин чаще прибегает к описанию чувств, мыслей, нежели к подробному психологическому анализу её состояния. Часто писатель использует форму несобственно-прямой речи: "Не заговорило ли в нём более нежное чувство? Вопрос выскочил в её голове сам собою… Она не устыдилась и не испугалась его. Но голова продолжала работать… Нет, – сказала она про себя, – не надо мне мужских подачек…" [2, с. 121]. Такие приёмы помогают изобразить борьбу противоречивых чувств героини и авторское отношение к этому, создают психологическую напряжённость и эмоциональную насыщенность её речи. 

При создании картины быта Боборыкин изображает обстановку, окружающую Лидию Кирилловну Ашимову, в соответствии с её характером, внутренним миром. Все домашние аксессуары в реалистическом изображении имеют важное определяющее и созидающее значение. Читатель именно в них и через них видит героиню: "Одну стену… занимал кабинетный рояль. В углу стоял резной ореховый столик с плюшевой обивкой, со множеством портретов и бронзовых вещей и с хорошенькой лампой. Мебель была всякая: и мягкая, поизящнее и подороже – её собственная… Большой ковёр покрывал до половины паркетный пол. Узор портьер и гардин, цветы, запах царской воды – всё это прихорашивало комнату" [2, с. 119]. Интерьер квартиры характеризует привычки, вкусы Лидии Кирилловны, её повседневный образ жизни.

Особенностью авторского повествования является своеобразная "живописность", когда читатель получает не только представление о внешнем виде предмета, интерьере, но и ощущение разнообразных запахов. Так, описывая комнату героини, Боборыкин говорит не только о её размерах, расположении мебели, но и о необычном запахе помещения, подмечая его малейшие нюансы, например: "Она зажмурила глаза и повернулась к зеркалу спиной. Запах, стоявший в комнате, усилил её жуткое чувство. В нём были и пудра, и eau de Botot, и духи, подаренные им. Вся эта смесь говорила не о строгой, трудовой жизни одинокой девушки, а о чём-то совсем ином: о постоянном желании нравиться, о заботах и привычках красивой женщины, у которой есть тайная связь" [2, с. 122]. Предметно-вещный мир помогает писателю выявить психологическое состояние героини. Такое описание характерно и для произведений Л. Толстого, А. Чехова. Для усиления характеристики героини П. Боборыкин использует описание деталей её одежды, окружающих её вещей, например, туалетные принадлежности Лидии Кирилловны.

Боборыкин изображает сложную душевную драму молодой женщины и стремится пробудить у читателя сочувствие к ней. Для создания соответствующего эмоционального фона, писатель сравнивает внутреннее состояние Лидии Кирилловны с природой, создает при этом своеобразный "психологический параллелизм", подчёркивает глубину волнений и переживаний героини. Атмосфера напряжённости, усталости и безысходности усиливается мрачной картиной пейзажа: "Весна – тяжкая и запоздалая – поливала городок мелким дождём и держала его в постоянной мгле… Ей было сильно не по себе. С утра чувствовала она страшную слабость… Её душевное состояние делалось с каждым днём всё хуже и хуже…" [2, с. 126]. Заметим, что традиционно весна несёт обновление природе, а в памяти героини осталась только боль от потерь и сознание того, что назад дороги нет. Картина дождя и мглы создаёт в повести атмосферу ожидания чего-то трагического, ощущение перемен в жизни Ашимовой.

Визит жены Струева, Анны Семёновны, к Ашимовой в частный пансион, где она родила сына, был неожиданным для Лидии Кирилловны. В изображении портрета жены Струева Боборыкин использует приём противопоставления. Так, Ашимова "…представляет её себе угловатой, костлявой, с желчевыми пятнами на лбу и на щеках, в кацавейке или сером вязаном платке и стоптаных туфлях, с запахом камфорного спирта и валерьяны, плохо причёсанной, полуседой, вероятно, полулысой…" [2, с. 116]. В сознании героини образ Струевой сопровождается подробной портретной характеристикой. По её мнению, жить с такой женщиной невозможно. Лидия Кирилловна была сильно потрясена действительной красотой Анны Семёновны, которая произвела на неё сильное впечатление: "…в полусвете комнаты бледнело лицо – худое, совсем прозрачное, с остатками большой красоты; впалые, огромные глаза глядели на неё с непонятным, жутким для неё участием… И смотрела эта женщина совсем не старухой. Чёрное платье облекало тонкую талию с чем-то девическим, целомудренным. Никто бы не сказал, что она была мать девочки по тринадцатому году, что ей тридцать пять лет. Не пахло от неё ни камфорой, ни валерьяной" [2, с. 138]. Здесь портрет Струевой подаётся сквозь призму восприятия Ашимовой.

Контрастность данных портретов Анны Семёновны Струевой является для писателя определённым способом построения её образа. Перед нами два портрета Струевой: первый – созданный воображением Лидии Кирилловны и второй – реальный в сцене встречи героинь. Отношение Ашимовой к Струевой меняется, что способствует динамике и её портрета. Таким образом, автор создаёт полярные по внешнему виду и внутреннему содержанию женские образы.

Писатель показывает бережно-чуткое отношение жены Струева к своей сопернице. Анна Семёновна хочет дать мужу развод и возвратить Лидии Кирилловне и её сыну законные права. П. Боборыкин представляет Струеву как хранительницу домашнего очага, любящую, терпеливую, всепрощающую, страдающую женщину: "…она упала всем своим исхудалым телом на кровать и беспомощно зарыдала… В рыданиях, в измождённом трепетном теле металось перед ней (Ашимовой – Н.П.) горе всей жизни, бесповоротное чувство потери до сих пор любимого человека. Не сердце чувственной любовницы билось перед ней в муках, а сердце матери, у которой отнимают самое дорогое детище" [2, с. 141]. Раскрытие характеров героинь повести даётся через столкновение разных взглядов на жизнь, типов поведения, представлений о возможном и невозможном. Сцена в частном пансионе имеет не только важную характерологическую роль, но и психологическую, так как даёт представление о душевном состоянии не только главной героини, Ашимовой, но и жены Струева. Этот кульминационный эпизод повести является решающим в отношениях Лидии Кирилловны с её возлюбленным.

Лидия Ашимова не может стать счастливой ценой "гибели" другой женщины и равнодушно пройти мимо чужого горя. Пережитое помогает ей трезво и сознательно отнестись к жизни. В разговоре с Крупинским она замечает: "Я перешагнула через труп… собственного ребёнка… Могла бы и через другой труп перешагнуть, через забитую душу той женщины…, но не хочу… Смерть моего мальчика научила меня знать себя лучше…" [2, с. 142–143]. Писатель показывает, что Лидию Кирилловну, человека эмоционального, характеризует осознанность поведения. Мимолётное, призрачное счастье ей не надо. 

Боборыкин изображает первую нежную привязанность героини, волну горячей страсти, первую радость материнства, а потом боль и разочарование, страдания, муки. Ашимова меняется, переоценивает свои прежние взгляды на жизнь, размышляет о смысле бытия. Но не покинутая, "погибшая" девушка предстаёт перед нами. "Я – не в отчаянии… за счастьем погожу гнаться. Обожглась! На первый раз довольно" [2, с. 144], – говорит она Крупинскому, отвергая его предложение. Ашимова не желает любви из жалости, поэтому предпочитает остаться одна.

Суть страданий Лидии Кирилловны заключается в невыносимости для неё мысли, что она изменяет своим принципам, самой себе. Катастрофа происходит тогда, когда любимый человек растаптывает её любовь и выясняется, что она порождена иллюзиями. Из чувства собственного достоинства, уважения к себе, Ашимова не бросается с мольбой о помощи к Струеву, не ищет с ним встречи. В разговоре с Крупинским она признаётся: "Настоящей роковой любви к нему у меня нет…" [2, с. 144].

На протяжении повести портретная характеристика главной героини меняется. После пережитой трагедии Лидия Кирилловна изменилась не только внутренне, но и внешне: "Овал лица сделался тоньше и цвет кожи менее ярок. Слишком пышный бюст принял более строгие очертания. В глазах не было задорного блеска. Они углубились в своих впадинах и казались больше" [2, с. 142]. 

Героиня повести "Труп" после расставания с любимым человеком, смерти новорожденного ребёнка, преодолевает личную драму, остаётся самодостаточной, независимой, духовно-сильной личностью. В отличие от героини романа "Жертва вечерняя", Марьи Михайловны, она не заканчивает жизнь самоубийством. Автор ценит в ней твёрдость духа перед лицом тяжелых испытаний. Ашимова стремится быть полезной людям: "Буду жить, работать…" [2, с. 144]. Жизнь Лидии Кирилловны, полная психологических переживаний, позволяет лучше понять себя, свои идеалы, мечты. Писатель наделяет героиню способностью к самоанализу и критической оценке своих поступков, честностью и сопереживанием. Именно в этом заключается нравственный смысл произведения. 

Итак, повесть П.Д. Боборыкина "Труп" имеет непосредственное отношение к проблемам женской эмансипации, которые неоднократно рассматривались в публицистике, критике и художественной литературе второй половины ХІХ века. Автор показывает самодостаточную героиню, которая самостоятельно находит верные пути решения сложных жизненных вопросов. Она не боится одиночества. Любовь к мужчине не является тем всепоглощающим чувством, которое бы занимало все её мысли. 

В анализируемой нами повести "Труп" писатель изображает различные типы женских характеров, судеб, модели поведения. Он убедительно показывает, что каждая женщина по своему воспринимает идеи эмансипации. Например, Лидия Ашимова в трудной жизненной ситуации не способна перешагнуть через "труп" своей соперницы и отрекается от своего возлюбленного.

Заявленная нами тема является перспективной в плане дальнейшего глубокого изучения "женского вопроса" в произведениях П.Д. Боборыкина, которые, к сожалению, до сих пор остаются малоизвестными. 
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Стаття присвячена дослідженню своєрідності типу емансипованої жінки в маловідомій повісті П.Д. Боборикіна "Труп", з’ясуванню позиції письменника щодо жіночої емансипації. Особлива увага приділяється аналізу образу головної героїні твору, Лідії Кирилівни. Це звичайна сильна, розумна жінка, яка бореться за свої принципи, за право вибору власної долі, є морально сильнішою за чоловіка. 
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Статья посвящена исследованию своеобразия типа эмансипированной женщины в малоизвестной повести П.Д. Боборыкина "Труп", выяснению позиции писателя относительно женской эмансипации. Особое внимание уделяется анализу образа главной героини произведения, Лидии Кирилловны. Это обычная сильная, умная женщина, которая борется за свои принципы, за право выбора собственной судьбы, морально сильнее мужчины. 
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Summary

N. PETRENKO. NOVEL "THE CORPSE" BY P.D. BOBORYKIN IN THE CONTEXT OF emancipatory movements of the second half of the 19th CENTURY
The article is devoted to the research of originality of the type of emancipated woman of the insufficiently explored novel "The Corpse" by P.D. Boborykin’s, the identification of the writer’s views to the women emancipation. A special attention is concentrated on the analyses of the main character Lidiya Kirilovna. She is an ordinary confident clever woman and stronger than a man, who fights for her principles, for right of choosing her own fate.
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Функции контаминации в русской постмодернистской драматургии конца ХХ – начала ХХI века

Стратегия контаминации присутствует в большинстве постмодернистских текстов, отражая установки на интертекстуальность и игру. Реализацию этой стратегии исследователи усматривают во многих произведениях, ставших уже классическими либо же вызвавших повышенное внимание зрителей и критики. Так, по мнению Н. Лейдермана и М. Липовецкого,  знаменитая пьеса Вен. Ерофеева "Вальпургиева ночь, или Шаги Командора" соединила в себе традиции пятиактной трагедии классицизма, "неонатуралистической "чернухи", характерной для литературы 1980-х, контаминировала "средневековый сюжет о тяжбе между душой и плотью", мотивы и сюжетные ходы произведений о Дон Жуане, приемы карнавализации и дискурс насилия тоталитарной литературы. 

Цель подобной контаминации ученые усматривают в укреплении постмодернистского мировосприятия в литературе. "Заданные автором в названии пьесы культурные ассоциации обнажают парадоксальность построенной им картины мира. Вальпургиева ночь – Это, с одной стороны, время раскрепощения от социальных условностей, а с другой – время торжества бесовских, ведьминских сил. У Ерофеева оба эти значения совмещены: торжество свободы неотделимо от гибели всех участников счастливого "шабаша". Гуревич, казалось бы, выступает в роли Каменного гостя, то есть посланца смерти. Но на самом деле он нарисован как Дон Жуан – его сцена с Натальей служит тому блестящим подтверждением: он говорит стихами, он весь любовь, поэзия и жизнь. Неразделимость дьявольщины и свободы, жизни и смерти – такое видение крайне характерно для постмодернистской философии и эстетики. Но Ерофеев не просто фиксирует это состояние бытия, у него именно релятивность мироустройства приобретает значение трагической судьбы, с которой героически, зная о неизбежности поражения, сражается Гуревич" [1, с. 515] (выделено авторами – А.С.). Можно добавить, что, безусловно, автор ставил перед собой задачу и дискредитации советского идеологического дискурса. 

Вообще контаминированные традиционные сюжеты, мотивы и формы (пятиактной трагедии, мениппеи, карнавала) становятся знаками вечности, позволяющими максимально остранить современность и оправдать униженного социумом и советской идеологией человека, подчеркнув в его натуре вневременные черты. Для осуществления столь сложного комплекса задач потребовалось обращение не к одному классическому источнику, как в римейке, а к нескольким, причем рассмотренным по контрасту к современным дискурсам.

Эта же стратегия контаминации использована и в "Мужской зоне" Л. Петрушевской. Произведение более близко к римейку, поскольку доминантой является обыгрывание "Ромео и Джульетты". Но при этом соединяются цитаты и аллюзии из других текстов, в частности, стихотворений и маленьких трагедий Пушкина, пьесы Е. Шварца "Тень", а также производится "деконструкция имиджей реальных исторических лиц (Ленина, Гитлера, Бетховена, Эйнштейна)", что "создает "комедийно-абсурдистский бриколаж", эффект "гибридно-цитатного языка" [2, с. 412, с. 413]. Л. Петрушевская проводит  рискованный художественный эксперимент – в пьесе (которую в жанровом плане можно квалифицировать как пародию, фарс, сама же драматург дает авторское определение – "кабаре", подчеркивая основной прием – обыгрывание) классическую трагедию репетируют (и, соответственно, редуцируют, искажают) на сцене тюремного театра заключенные, имеющие знаковые клички по фамилиям исторических лиц. Трагедия травестируется, в "кабаре" появляются новые смыслы, отражающие чудовищность современности, нижайший уровень культурного падения общества, изуродованного тоталитарными режимами (их знаками выступают агрессивные зеки Гитлер и Ленин) и остающееся во власти грубой силы. Одновременно осмеивается и травестируется ужас истории ХХ века. По мнению И. Скоропановой, целью проделанного Л. Петрушевской рискованного эксперимента также является утверждение постмодернистского мировосприятия: "Бессознательное исторического процесса, вскрытое в "Мужской зоне", – потребность в примирении непримиримого, без чего агрессивности, насилию, аду не предвидится конца.

Незыблемым догматам противопоставляются многозначные смыслы, отсылающие к безбрежному тексту культуры, идеологической заданности и однозначности, – творчество-игра" [2,  с. 419]. 

Точно также – в игровом модусе – драматургами решаются и иные задачи в пьесах, где ведущим принципом является контаминация. Например, высмеивание массового сознания, для которого классика оказывается слишком тяжелым чтением. Именно ее, на наш взгляд, решает Юрий Бархатов в комедии "Гамлет и Джульетта", имеющей знаковый подзаголовок: "Весь Шекспир в кратком изложении + бонус (Хеппи-энд!)" и  весьма провокационную аннотацию  – "Hamlet & Juliet, русская версия, исправленная и расширенная". То есть сохраняется "бренд", льстящий самолюбию примитивного "потребителя", желающего, тем не менее, почувствовать себя интеллектуалом, но при этом содержание классики "исправляется" под его вкус и заказ (появляется "хэппи-энд"). 

Тот факт, что такая проблема (а именно – воздействия запросов малообразованного массового потребителя на процессы, происходящие в современной литературе) существует, осознают и писатели и ученые. Так, М. Черняк, изучающая особенности современной массовой литературы и в частности многочисленные адаптации классических текстов к вкусам и уровню восприятия,  приводит в пример распространенные сейчас редукции классики. Среди них тексты, вошедшие в проект "Новый русский роман" и подписанные игровыми псевдонимами, например,  "Анна Каренина" Л. Николаевой, "Отцы и дети" Ивана Сергеева, "Идиот" Федора Михайлова. Сопоставляя постранично тексты новых "трансформеров" и классики, М. Черняк доказывает, что главной стратегией этих переделок является редукция, адаптация, "облегчение" смысла и языка, а также травестийное осовременивание. 

Исследовательница обращает внимание и на то, что эти процессы стали предметом осмеяния в высокой современной литературе. Так, в ряде романов появился образ литератора, отказавшегося от создания собственных оригинальных текстов и занявшегося обработкой классики по заказу издательств. В качестве примера приводится роман Алексея Слаповского "Книга для тех, кто не любит читать". Ее герой, как раз занимающийся "адаптацией" излагает такую программу: "Берем, например, Достоевского, "Преступление и наказание". Адаптируем – трижды. В десять лет детишки получают коротенькую страшилку на полстранички: "Студент Раскольников хотел делать добро, но не имел для этого денег. Он решил убить богатую старуху и взять деньги, чтобы делать добро…" И т.п. Лет в двенадцать дети читают тоже недлинный текст, но уже с некоторыми подробностями. В четырнадцать – большой текст, страниц на двадцать, не только с подробностями, но и с психологическими наметками. И ко времени, когда нужно будет одолеть подлинник, они готовы, более того – они даже ждут, они хотят узнать, как все было на самом деле! Я считаю, гениальная придумка. Мы уже опробовали несколько книжек, пошли хорошо. Хворая, я умещал в три страницы "Мертвые души", задача более чем интересная" (цитирую по [3, с. 365]). Добавим, что схожая ситуация описана и в рассказе О. Зоберна "Кунцевская патриархия", где герой подрабатывает тем, что адаптирует книги Чарской, подгоняя их под непритязательный вкус современного читателя.  Таким образом, художественная рефлексия данного явления происходит в сатирическом (как у А. Слаповского) или мистическом (как у О. Зоберна) плане. 

Эта же рефлексия современного массового сознания производится в пьесе О.Бархатова и доводится драматургом до абсурдной крайности – он показывает, как в угоду невзыскательному вкусу можно адаптировать не одно классическое произведение, а "всего Шекспира", сделав его "легким" и приятным, но тем самым автор обнажает глубину современного культурного кризиса. Действующими лицами пьесы становятся Гамлет, леди Макбет, Отелло, Джульетта, король Лир, Регана, Гонерилья, Титания, то есть герои разных произведений Шекспира. Показательно, что в новом тексте они играют как свои, так и чужие роли. Например, Гамлет играет роль Ромео, леди Макбет становится вместо Гертруды материю Гамлета и одновременно невестой Отелло, король Лир предстает как в собственной ипостаси, так и в иной – отца Джульетты и др.. Точно так же контаминированы сюжетные линии шекспировских пьес и их отдельные мотивы. 

Моделируется ситуация, в которой "весь Шекспир" как бы смешался в голове у необразованного человека. Причем этот невзыскательный читатель (или зритель) помнит не характеры, а лишь отдельные осколки пьес, превратившиеся в знаки. Например, то, что Отелло – мавр, что Гамлет как-то связан с тенью отца (наверное, поэтому в пьесе Ю. Бархатова принц бродит ночью по кладбищу с целью увидеть эту тень), что все у Шекспира почти всегда заканчивается трагически и др. Сам же текст припоминается с трудом (подобное прочтение подсказывают некоторые реплики героев, например, Гамлет, стоя под балконом возлюбленной, тщетно пытается восстановить гениальные слова Ромео: "И я люблю тебя… э-э-э… жарко … и нежно… э-э-э-… И сердце мое отдано тебе навеки (в сторону) Насилу вспомнил эту фразу" [4, с. 5]. 

Но при этом пьеса отнюдь не рассчитана на такого малообразованного зрителя, напротив, смысл эксперимента, анекдотичность произведенных автором сдвигов в области содержания, характеров, мотивов  может оценить именно просвещенный зритель, прекрасно знающий произведения классика и включающийся в предложенную автором игру, производящий в своем воображении сопоставление образца с новым текстом. 

О том, что автор стремится не редуцировать пьесы Шекспира, а именно обыграть их с определенной целью, свидетельствует пролог, который, собственно, и настраивает зрителя на соответствующее, еще раз подчеркнем, игровое восприятие пьесы. В нем шекспировские ведьмы варят свой колдовской напиток, в который, кроме традиционных (но гротескно остраненных)  ингредиентов добавляют еще один – книгу пьес Шекспира, что придает зелью невероятную крепость и гарантирует эффект галлюцинации.

Создается впечатление, что автор в прологе [4, с. 1-2] не только настраивает читателя (или зрителя) именно на игровое и фантастическое восприятие своего текста как невероятного, но и идентифицирует себя с раскрепощенными ведьмами, заранее оправдывая свою свободу экспериментировать. Одновременно и дается скрытое оправдание этого эксперимента как фантазии, фантома, наличествует также восхищение Шекспиром, пусть и реализованное в экзотической форме, его тексты признаются актуальными и сильными, оцениваются как "основной ингредиент", видимо, культуры в целом. Предложенная интерпретация исключает злонамеренную редукцию или деконструкцию шекспировских пьес, ориентируя зрителя воспринимать авторский эксперимент как шутку. В этом отношении показательно также появление алкогольного или наркотического дискурса (последний характерен для постмодернизма), то есть все изображаемое на сцене трактуется как галлюцинация, бред, в котором смешался "весь Шекспир" и приобрел химерическую форму. Этот дискурс реализуется не только в прологе, но и в дальнейшем тексте пьесы, например, в сцене второй. Ночью на кладбище Гамлет, ожидающий встречи с тенью отца, видит ведьм и заговаривает с ними:

"Гамлет: <…> Кто вы, леди, и что делаете здесь в столь поздний час?

1-я ведьма: О, мы не леди, добрый господин, мы простые бедные ведьмы, пришли сюда набрать немного свежих трупов…

2-я ведьма: Да не разговаривай ты с ним – он же твой глюк. Я вот никого не вижу. Похоже, ты переборщила с зельем" [4, 5]. 

Алкогольный дискурс реализуется и в интерпретации конкретных образов. Например, Гамлет в пьесе Бархатова все свои философские сомнения сопровождает выпивкой и приобретает соответствующую плохую репутацию, которая становится аргументом для семьи новой Джульетты в отказе ему (роль семьи Капулетти играют здесь король Лир, Регана и Гонерилья). Алкогольный дискурс видоизменяет и традиционные сюжетные линии. Так, в сцене дуэли Гамлета отравленное вино выпивает уже те только Гертруда (ее в пьесе замещает леди Макбет), но и неудачливые отравительницы – Регана и Гонерилья, чем данный мотив доводится до абсурда. Таким образом, наркотический и алкогольный дискурс становятся как бы оправданием химерических искажений текстов классика и усиливают демонстрацию общей культурной неразберихи в сознании неискушенного зрителя или читателя. 

Что же касается общих принципов отбора материала и контаминации отдельных фрагментов, то они, на наш взгляд, таковы. Отобраны сюжеты из тех произведений Шекспира, в которых описаны, во-первых, трагические события, во-вторых, преступления, в-третьих, семейные конфликты, ведущие к трагическим последствиям. 

При этом в химерической форме воспроизводится сюжет "Ромео и Джульетты" и финал "Гамлета". Гамлет влюбляется в Джульетту, но молодым людям мешают другие герои, поделенные по двум враждующим кланам. В каждом из них, кроме того, кипят свои интриги (так, жених леди Макбет Отелло является еще и любовником двух властных сестер Реганы и Гонерильи, при этом намеревается обмануть всех, сестры же легко вовлекают Джульетту в свой заговор против отца, а затем угнетают влюбленную девушку еще более сильно, чем он и т.п.). В результате погибают все: Джульетта закалывается кинжалом, любезно предоставленным ей Отелло; ее отец – король Лир убивает себя, сраженный потерей дочери; женские персонажи травят друг друга, а мужские уничтожают на дуэли. Трагизм пьес Шекспира абсурдируется, его сгущение вызывает обратный эффект – комический. 

О том, что автор заинтересован в создании именно комического эффекта, свидетельствует соединение стратегий контаминации и травестии. Так, короля Лира дочери не просто изгоняют, а поступают с ним обыденно современно: отнимают у родителя власть и имущество и отправляют в дом престарелых, где несчастному приходится стоять в очереди за овсянкой. Отелло ведет себя как типичный современный брачный аферист, намеревающийся обмануть всех влюбленных в него женщин и убежать с их деньгами за границу. Подобный же эффект вызывает использование современного языкового кода, например, призывы к политкорректности:

"Джульетта: …  И твоя мать выходит замуж за негра!

Гамлет: Не надо называть его негром, он не негр, он просто черный афро-американец с темным цветом кожи. Кажется, так будет политкорректно… Не будь ксенофобом!" [4, с. 5]. 

Травестийный характер имеет и переделка ключевых реплик Гамлета, который панибратски обращаясь к зрителям (по стилю это похоже на манеру ведущего развлекательной передачи), формулирует в сниженном комическом ключе главный экзистенциальный вопрос о смысле бытия: "Привет друзья! Меня зовут Гамлет. И я не могу решить один вопрос. Вопрос о смысле жизни, друзья мои! (Берет со стола бутылку) 
Пить или не пить – вот в чем вопрос

Или оставить на опохмелиться" [4, с. 3]. 

Подобные вопросы, заданные в травестийной форме множатся: "Закусывать  мне этим огурцом. Иль нет – вот в чем вопрос!  Вопрос не менее серьезный чем предыдущий… Иль вот еще один вопрос – сидеть мне здесь как распоследнему идиоту или отправиться к дому Джульетты? Ну, этот-то вопрос – это не вопрос!" [4, с. 4]. Подобное дублирование является одной из постмодернистских стратегий.  В таком же тоне Леди Макбет корит "сына" за "алкоголизм", а Отелло, подражая киношному сленгу использует слово "ОК". 
На наш взгляд, эти рискованные травестийные снижения не имеют своей целью изуродовать пьесы Шекспира, это игра с классикой, отражающая, кроме прочего, и авторефлекесию литературы, взгляд со стороны, снимающий "хрестоматийный глянец". Эту мысль подтверждает и комическая по духу саморефлексия Гамлета, который сохраняет память о трагической высоте собственного образа (то есть память об образце). Когда Джульетта предлагает ему сбежать вместе от жестоких родственников, Гамлет выходит из роли толстого увальня и пьяницы, каким он изображен в комедии, и возвращается к первоначальному образцу. Герой  отказывается от возможности скрыться, аргументируя свою позицию следующим образом: "Я думаю, это будет неправильно. Неправильно для столь трагической фигуры, как я. Мне рок предопределен – с судьбой сражаться, а не обманывать ее, как ты предлагаешь" [4, с. 5].

Новый Гамлет, собственно, и ведет себя соответствующим образом – как высокий герой в предпоследней сцене, когда вызывает на дуэль злодея Отелло с целью отомстить за смерть возлюбленной, сражается и гибнет. 

Тот факт, что пастиш Ю. Бархатова служит не разрушению классики, а ее актуализации подтверждают и две последние сцены пьесы.  Так, в сцене "Замок короля Лира" один за другим погибают все герои, что является остранением трагического пафоса пьес Шекспира (показательна ремарка: "сцена, заваленная трупами" [4, с. 8]). Последовательная, как бы "серийная" смерть абсолютно всех представляется абсурдной и рождает комический эффект. А в финале герои оживляются доброй волей феи Титании, которая появляется на сцене и, подобно божеству из античных трагедий, восстанавливает справедливость, а вернее, одним махом формирует "хэппи энд" и основу для внутреннего преображения героев, которые, наконец-то, должны осознать свои ошибки и исправить свою грешную природу. 

Эффект космизма моделируется не только в фантастической ситуацией, но и, главным образом, неестественностью "прозрения" героев и несовместимостью "хэппи энда" с характерами и сущностью конфликтов пьес-образцов переделки.  

Заказанный предполагаемым зрителем – любителем легкого чтения – счастливый конец, развязывающий все психологические узлы, предстает нелепым, а вместе с ним осмеивается и любая попытка адаптации классики, критикуется невзыскательный вкус массового потребителя. Тем самым позиции классики не дискредитируются, а усиливаются. 

Главный конфликт произведения, на наш взгляд,  разворачивается между культурной памятью, традицией и запросами массовой литературы. Этот конфликт обнажает глубину современного культурного кризиса, демонстрирует интенцию автора к борьбе против  данного явления.

Иные функции выполняет контаминация в других современных драматургических текстах. Она может стать способом художественного исследования жизни и творчества какой-либо ярчайшей фигуры, воплощающей в, понимании автора, нечто чрезвычайно важное для в национальной или мировой культуре. Примером может служить пьеса известного драматурга Марины Арбатовой "Завистник". Она посвящена жизни Юрия Олеши и название ее, безусловно, образовано от названия романа писателя "Зависть", произошедшая же модификация, безусловно, отражается авторскую позицию, настрой на игру с читателем-интеллектуалом, знакомым с произведениями художника слова.

Сам тот факт, что М. Арбатова обратилась к фигуре Юрия Олеши, представляется показательным. Пьеса "Завистник" отражает процесс саморефлексии литературы, формировавшийся в кругу демократической интеллигенции пересмотр писательских иерархий и авторитетов. Пьеса Арбатовой была написана в 1979 году, в контексте нараставших культурных сдвигов и практически одновременно с выходом в свет классических исследований о творчестве Ю. Олеши В.О. Перцова (монография "Мы живем впервые": О творчестве Юрия Алеши, М., 1976) , М.О. Судаковой ("Мастерство Юрия Алеши", М., 1972), воспоминаний о писателе ("Воспоминания о Юрии Олеше", М., 1975), , а также мемуаров и автобиографических романов В.Катаева и В.Каверина, поставивших перед собой цель заново открыть незаслуженно забытые имена. Масштабный пересмотр картины развития русской литературы ХХ века развернулся позже,  с середины 1980-х, то есть во времена "перестройки" и в дальнейшем этот процесс лишь нарастал. Однако, и пьеса, и названные исследования были в ряду важных первых симптомов изменения культурной атмосферы. 

Появление пьесы о Юрии Олеше свидетельствовало о том, что происходит формирование нового, альтернативного официальному, ряда классиков ХХ века. При этом главным критерием оценки или "гамбургского счета" в искусстве слова (по словам В. Шкловского) становится не идейная позиция (как это происходило в советской литературе), а эстетическое совершенство. В этом отношении "Завистник" М. Арбатовой сохраняет свою актуальность и сейчас, когда первостепенность эстетического критерия в создании картины литературы ХХ века и ее иерархий является очевидной. 

Фигура Юрия Олеши представляется идеальной для доказательства данной установки. Он считается непревзойденным мастером метафоры, ярким экспериментатором, писателем, тесно связанным с русским авангардом [5]. Кроме того, художник слова не только не участвовал активно в идеологической борьбе, но и дистанцировался (особенно в последний период творчества) от властей и политики, избрав для себя нишу детской литературы.

Марина Арбатова, сделав именно такого писателя героем пьесы, причем пьесы не сатирической, а глубоко лирической по духу, фактически провозглашает свою приверженность именно эстетическому, а не идеологическому принципу творчества. И с этих позиций, судя по всему, собирается пересмотреть всю картину развития русской литературы советского периода. По крайней мере, именно в таком ключе можно трактовать важный символ, который появляется в середине пьесы в размышлениях главного героя и завершает произведение в финале. Это образ огромного движущегося барельефа из "Чистилища" Данте, рассмотреть который можно лишь, отступив в сторону. Так, в финальной сцене, прощаясь с жизнью (вспомним, что "Прощание с миром" было одним из авторских вариантов названия последней книги, которой после смерти писателя составители дали заглавие "Ни дня без строчки"), Юрий Олеша, именуемый в пьесе "Маэстро", так и поступает: он оглядывает свою жизнь с дистанции и со стороны.  Охватив взором уходящий мир, Маэстро произносит и важнейшую фразу (из "Ни дня без строчки"), провозглашает: "Помните, я говорил, что у Данта в одной из песен "Чистилища" есть движущийся барельеф величиной со скалу. Чтобы убедиться, не обманывает ли его зрение, он несколько отступает и смотрит на барельеф со стороны (Маэстро отступает.) Как странно это все выглядит со стороны! Как смешно и нелепо! Да здравствует мир без меня! [6, с. 110].       

В этих словах зафиксирован и подход самой Арбатовой к созданию образа Олеши – автор пытается охватить всю жизнь и творчество писателя, остраняет их с целью создания важного обобщения. Оно связано с попыткой вычленения и интерпретации определенного типа творческой личности, характерного для времени масштабных и катастрофических социальных преобразований не менее, чем типы писателей идеологов или яростных противников власти. Это тип писателя, разочаровавшегося в утопии революции, а  затем уклонявшегося от идеологической борьбы и замкнувшегося в исключительно в поле эстетического поиска. Знаменательно, что этот тип творческого поведения, причем именно на примере судьбы Юрия Олеши уже осмыслялся в литературоведческих работах (примером может служить известная книга А.В. Белинкова "Сдача и гибель советского интеллигента: Юрий Олеша", М., 1997).  

Но для М. Арбатовой Олеша – это еще и писатель философствующий, драматично осмысливающий вопрос о смысле собственного существования и творчества, не случайно первыми же словами героя, открывающими пьесу, становятся следующие: "Я думаю, в эпоху быстрых темпов художник должен думать медленно. Вы слышите? Это касается, кстати, не только художников. Это касается всех людей" [6, с. 69]. Усиление философского, а точнее – экзистенциального дискурса произведения обеспечивает также постоянно появляющийся в пьесе образ смерти, забирающей одного за другим литературных героев и реальных спутников жизни Олеши; мотив несчастной любви как пограничной ситуации, мотивы инфантильности и инициации и др.

Поставленную задачу М. Арбатова решает при помощи стратегии контаминации. При этом, на наш взгляд, используется ряд постмодернистских установок. Так, вся жизнь и творчество писателя представлены как единый текст, в котором слиты, судя по частотности реминисценций и цитаций, основные произведения – "Три толстяка", "Зависть", "Ни дня без строчки", а также некоторые рассказы и пьесы (в частности, "Вишневая косточка", "Игра в плаху"). Кроме того, в интертекстуальное поле пьесы входят эпизоды из воспоминаний о Юрии Олеше, в частности, из книг В.Катаева "Трава забвения" (написана в 1967) и "Алмазного моего венца" (1978), с которыми М. Арбатова, судя по тексту пьесы, хорошо знакома. В частности, это размышления Катаева о несчастной любви как стимуле творчества, легенды о "лавке метафор", то есть о "продаже" ярких образов и написании халтуры по заказу частных лиц, эпизоды богемной жизни, образ дракона как символа судьбы (Олеша предлагал ввести в шахматную игру эту фигуру, которая действует внезапно и без правил), семейные истории Олеши, происходившие в общий для обоих писателей одесский период. 

В результате формируется своеобразный круг действующих лиц, взятый из различных произведений: Тутти, Суок, Просперо, Тибул, Раздватрикс, Толстяк ("Три толстяка"), Дракон (воспоминания В. Катаева, пьеса Е. Шварца), Мать, Отец ("Ни дня без строчки"), Военный, Кассирша ("Ни дня без строчки", воспоминания В. Катаева), а также сам Маэстро, который в ряже эпизодов ассоциируется с Кавалеровым из "Зависти", что подтверждает и широкое цитирование фраз и знаменитых метафор, придуманных героем данного произведения (например, "Я ненавижу вас! Я буду воевать против вас!"  "Вы прошумели мимо меня как ветвь, полная цветов и листьев" и др.).  

Главный герой перемещается по тексту собственной жизни, видя как разыгрываются сцены его прошлого и, в конце концов, завершает сюжет, который в "Ни дня без строчки" назван самым фантастическим – "Жил человек и дожил до старости".  

Использование именно такого приема в переделке произведений Олеши представляется органичным и во многом подсказанным самим писателем. Так, схожая стратегия реализована в ранней трагикомедии "Игра в плаху", которую ученые, наряду с романом "Три толстяка",  считают ярчайшим проявлением успешного художественного эксперимента. В пьесе "актеры-революционеры разыгрывают спектакль, в котором роль тирана играет сам же правитель, в финале спектакля ему действительно отрубают голову" [5, с. 518]. В "Завистнике" "разыгрывается" вся жизнь писателя, документированная художественными текстами. 

Конфликт формирует столкновение идей свободного творчества и служения революции, даже в том случае, если конкретные ее воплощения уже разочаровали, а также противостояние того же свободного творчества и прагматизма во всех формах (его в пьесе символизирует знаменитая колбаса из "Зависти), в том числе и подчинения навязанным социальным ролям. Так, Толстяк (в пьесе Арбатовой уже примкнувший к новым властям и превратившийся в травестированного Бабичева), формулирует Маэстро упрек, в котором слышны мотивы "Зависти" и реализован сюжет романа – противостояния счастливого человека и революционера-прагматика, создателя колбасы "Четвертак" Бабичева и отодвинутого  на обочину времени мечтателя и мещанина Кавалерова. Сущность упрека в "Завистнике" в том, что писатель, якобы, не понимает исторический момент и уходит на периферию жизни. 

То есть ситуация романа "Зависть" переносится на судьбу самого Юрия Олеши (отсюда и название пьесы "Завистник"), а кроме того, раскрывает универсальность описанного конфликта. Именно это подчеркивается в диалоге Тутти и Дракона (в пьесе он символ рока, неодолимых обстоятельств):

"Дракон. Да, а так как человечество всегда либо переживает потрясение, либо оправляется от него, то получается, что колбаса права во всех случаях, а поэзия лишь в отдельные исторические периоды.

Тутти. Я ненавижу вас! Революция должна была вас уничтожить! Откуда вы взялись?

Дракон. Мы всегда были и всегда будем, глупый, так же как и ты. Мы всегда появляемся там, где рождаются такие прекраснодушные и слабые люди, как ты" [6, с. 96].

Особенность стратегии контаминации в пьесе М. Арбатовой проявляется и в том, что действующие лица играют как свои роли, то есть совпадающие с произведениями-образцами Ю. Олеши, так и перенимают чужие. Так, например, Тутти остается героем "Трех толстяков" (с ним в пьесе связан тот же, что и в романе, мотив железного сердца, привязанности к Суок, стремления вырваться из своего окружения), но одновременно приобретает и другую – это роль юного автобиографического героя, формируемого воспоминаниями Олеши о детстве и молодости, об увлечении революцией в  "Ни дня без строчки". 

Просперо и Тибул из "Тех толстяков", сохраняя ряд качеств образов  романа, становятся  одновременно воплощением революционной власти на всех этапах жизни самого Маэстро – от первых иллюзий, работы в газете "Гудок" до длительного периода молчания.

Суок приобретает черты неверной возлюбленной, музы, жены писателя.   

Толстяк превращается в практичного конформиста, прекрасно прижившегося в новых обстоятельствах. Его социальные роли меняются: он то изготавливает колбасу (как Бабичев в "Зависти"), то превращается в коллегу по писательскому цеху, учащего Маэстро правильно жить. А другой персонаж "Трех толстяков" – учитель танцев Раздватрикс сохраняет свой характер и профессию, но в какой-то момент вполне логично превращается в литературного критика, преследующего Маэстро и предъявляющего ему традиционные обвинения в отсталости от эпохи. Заметим, что речи Раздватрикса строятся на основе реальных критических выпадов против Юрия Олеши, создавших ему репутацию писателя, утратившего творческое вдохновение.

Безусловно, такое сравнение выдает истинное авторское отношение к Юрию Олеше, как и каскад его блестящих метафор в ряде эпизодов, моделируемых Арбатовой. Например, писателю удается без удостоверения убедить молодую кассиршу в том, что он – художник слова и получить причитающийся гонорар, или поразить воображение тех, кто заглянул в его "лавку метафор". Метафоры, созданные волшебной силой истинного искусства оживают и овеществляются, легко входят в материальный мир. Заметим, что нижеприведенном эпизоде собраны метафоры из "Зависти" и "Ни дня без строчки":

"Раздватрикс. Смотрите, на окно налетели воробьи и что-то клюют!

Маэстро. Пусть клюют. Там лежит метафора о том, что когда ешь вишни, кажется, что идет дождь. Метафора оказалась такой точной , что привлекла воробьев. Это не страшно, вишня, исклеванная воробьями, еще больше похожа на вишню <…>" [6, с. 107]. Разумеется, такой "товар" в "лавке метафор" оказывается, с точки зрения Толстяка и Раздватрикса, слишком сложным и даже опасным.    

Таким образом, наблюдается не только контаминация, но и постоянное приращение смыслов, что видно в видоизмененных образах классических образцов. Но именно это и обеспечивает новаторский характер пьесы. 

Контаминация, игра образами, неироническая стилизация как постмодернистские приемы соединяются в пьесе Арбатовой с установкой на создание целостного характера писателя, что противоречит постмодернистским установкам. Концептуальную целостность всего произведения обеспечивает также решение единой глобальной проблемы – смысла творчества и путей обновления искусства. Ее постановка находит свое концентрированное выражение в реплике Маэстро, направленной упрекающим его в бездеятельности собратьям по перу: "Мы стоим перед вопросом о том, как вообще писать! Все наши нормы никуда не годятся сегодня!" [6, с. 102]. 

Вопрос этот остается принципиальным для литературы переходного периода рубежа XX–XXI веков. Поэтому пьеса Арбатовой, написанная в 1979 году, воспринимается как остро современная. Стратегия контаминации в ней отражает саморефлексию литературы на этапе существенных эстетических сдвигов. 
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Анотація

А. Самарин. Функції контамінації в російській постмодерністській драматургії кінця ХХ – початку ХХI століття

У статті доведено, що стратегія контамінації характерна для більшості постмодерністських п'єс. Виявлено, що цілі контамінації  різноманітні. Це висміювання масової свідомості, сатиричне відбиття сучасної кризи культури, критика продукції масової культури, а саме: численних редукцій та адаптацій класичних текстів, вульгарного осучаснення класики. Стратегія контамінації продуктивно сполучається зі травестією й абсурдизацією. Постмодерністські прийоми (інтертекстуальність, контамінація, гра, неіронічна стилізація) поєднуються з настановою на традиційні цінності. 

Ключові слова: інтертекстуальність, контамінація, гра, неіронічна стилізація,  масова культура,  класика,  травестія, абсурдизація.

Аннотация

А. Самарин. Функции контаминации в русской постмодернистской драматургии конца ХХ – начала ХХI века

В статье доказано, что стратегия контаминации характерна для большинства постмодернистских пьес. Выявлено, что ее цели разнообразны. Это высмеивание массового сознания, сатирическое отражение современного кризиса культуры, критика продукции массовой культуры, а именно: многочисленных редукций и адаптаций классических текстов, вульгарного осовременивания классики. Стратегия контаминации продуктивно сочетается с травестией и абсурдизацией. Постмодернистские приемы (интертекстуальность, контаминация, игра, неироническая стилизация) сочетаются с установками на традиционные ценности. 
Ключевые слова: интертекстуальность, контаминация, игра, неироническая стилизация, массовая культура, классика, травестия, абсурдизация.

Summary

A. SAMARIN. Functions of contamination in the Russian postmodernist drama in the late XX – early XXI century 
In the paper it is proved that the strategy of contamination is typical for most post-modernist plays. We found that the goals of contamination are various. It is a derision of mass consciousness, satirical reflection of contemporary cultural crisis, criticism of products of mass culture, such as: numerous reductions and adaptations of classic texts, vulgar classics’ modernizing. Strategy of contamination is combined with travesty and absurdism. Postmodernist techniques (intertextuality, contamination, game, nonironic pastiche) are combined with guidance on traditional values. 

Keywords: intertextuality, contamination, game, nonironic pastiche, mass culture, classics, travesty, absurdism.
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СИНТЕЗ аполлонического / дионисийского как модус реализации фаустовской темы в романе Олдоса Хаксли "О дивный новый мир"
1920-1930-е годы явили в литературном процессе период "расцвета" антиутопий – жанра, отразившего противоречия европейской культуры, обозначенной Освальдом Шпенглером как "фаустовская". "Безграничное пространство, способное развить из себя совершенную форму мира" [1, с. 345], явившееся, по мысли философа, прасимволом фаустовской души, обрело конкретные очертания. Популярность антиутопии в литературе объяснялась тем, что к этому времени фаустовские проекты преображения мира уже были реализованы (октябрьская революция в России и создание СССР, революция в Германии, следствием которой стало создание Веймарской республики и позднее – приход к власти фашизма и уже явная в 1930-е гг. угроза второй мировой войны). Фаустовская идея мировых преобразований становилась реальностью, и эта реальность была пугающей. В определенном смысле антиутопия этого периода не столько представляла неутешительный футурологический прогноз, сколько отражала уже наступившую реальность, ситуацию "здесь" и "сейчас". Говоря об особенностях жанра антиутопии ХХ в., В. Маканин отмечал: "В каком-то смысле это, может быть, страхи будущего, но это – настоящее в конденсированной форме. Это настоящее. Это не ужас, а реальность. Так увиденная реальность" [2, с. 212]. "К началу 1930-х гг., – отмечает В. Гудкова, – идея Великой утопии обретает конкретику чертежа" [3, с. 13]. Конкретику обрело и понимание того, что преображение мира влечет за собой преображение, изменение человеческой природы, и это оказалось гораздо страшнее. В совершенном мире должны жить совершенные люди, и потому, чтобы достичь полного соответствия, нужно изменить не только мир, но и саму человеческую природу, предварительно разрушив ее до основания. Литература изобилует проектами совершенного мира, однако при этом вопрос о "модели" совершенного человека остается открытым. В результате возникает несоответствие: образ совершенного миропорядка накладывается на человека "архаичного", "не дотягивающего" до высоких требований прекрасного будущего, и это неизбежно вызывает неразрешимый конфликт "природного" и "цивилизационного", человеческого и фаустовского, осмысленного в литературе как противоборство дионисийского и аполлонического начал. Единственный способ избежать конфликта – вернуться к одному из основных принципов романтического мироощущения: недостижимости идеала. Утопия должна оставаться утопией.

Именно эта мысль звучит в романе Олдоса Хаксли "О дивный новый мир" (1932). Предпослав роману в качестве эпиграфа известное изречение Н. Бердяева об угрозе осуществления утопий: "Утопии оказались гораздо более осуществимыми, чем казалось раньше. И теперь стоит другой мучительный вопрос: как избежать их окончательного осуществления…" [4, с. 614], Хаксли в своем романе приходит к выводу о несостоятельности самой идеи утопии, опровергая тем самым и веру Е. Замятина в идею вечной революции, и надежду на формирование гармоничной человеческой личности, уравновесившей полюса аполлонического и дионисийского.

В романе Е. Замятина конфликт аполлонического / дионисийского как столкновение двух миров – Единого Государства и Мира за зеленой стеной – представляет собой столкновение коллективного и индивидуального, единого и единичного, природного и городского сознания и, в конечной своей сути, конфликт человеческого и фаустовского начал, которые антагонистически разведены в два чуждых друг другу мира. В осмыслении этого конфликта усматривается мысль писателя об ограниченности, несостоятельности обоих начал, существующих в отдельном друг от друга проявлении, и в то же время – об их несоединимости в художественном пространстве романа: "Аполлоническое начало, – отмечает Т. Давыдова, – дает лишь подобие счастья – благополучие, дионисийское – свободу, чреватую трагедией" [5, с. 138]. Революция терпит поражение. Но в ее образе – мечта писателя о свободном гармоничном человеке, в котором рациональное и эмоциональное, интеллектуальное и чувственное органично дополнят друг друга.

В современном литературоведении стала традиционной точка зрения о том, что "О дивный новый мир" Хаксли генетически связан с романом Замятина "Мы", который оказал огромное влияние на английского писателя [6; 7; 8; 9; 10 и др.]. Так, В. Чаликова отмечает, что "щепетильный момент в проблеме влияния Замятина на английскую утопию связан… с Хаксли…, который почему-то отрицал факт своего знакомства с книгой Замятина, подтвержденный многими свидетельствами" [6, с. 156]. Подчеркивая близость пафоса и стиля романов Замятина и Хаксли, исследовательница выделяет в поэтике произведений ряд сходных черт, указывающих, по ее мнению, на определенное идеологическое родство: "Так же, как читатель Замятина, читатель Хаксли с первых страниц оказывается среди событий и персонажей совершенно незнакомого мира: экспозиции практически нет. Сюжет Хаксли, как и Замятина, строится на столкновении тейлористско-фордистской, духовно мертвой, чувственно пресной цивилизации с дикой и яркой природой "дикарей". Государство в обоих романах – орган, отпускающий подданным принудительное счастье, основа которого – стабильность. Оба возникли в результате последней и окончательной всемирной революции" [6, с. 156]. Нельзя не согласиться и с В. Чаликовой, и с другими исследователями в том, что некая идентичность замыслов Замятина и Хаксли имеет место, тем более, что взятые в качестве эпиграфа слова Н. Бердяева сразу намекают на "русский след" английской антиутопии. И все же представляется, что сходство это слишком явное, слишком лежит на поверхности, чтобы быть столь однозначным. Думается, что за внешним сходством (образов, сюжетных ходов, полярности структурной организации и т. п.) просматривается диалог двух философских систем – западноевропейской и восточной, в рамках которого концепция Хаксли предстает пессимистической инверсией относительно оптимистической философии Замятина (мы полагаем, что можно говорить об оптимизме Замятина, поскольку в его романе сохранена вера в бесконечную революцию и мечта о гармоничной личности). Речь идет о ситуации, в которой, по выражению Р. Гальцевой, "встреча двух мировоззренческих систем, выявившая уклон каждого, оказалась встречей двух способов философского самоупразднения" [11, с. 193]. Отмечая генетическое различие западноевропейского и русского философского мышления, Р. Гальцева, по сути, определяет разницу западной и восточной антиутопической традиций: "На утопическое дерзание автономного (западноевропейского – А.С.) разума, задумавшего решать "быть или не быть" бытию, здесь отвечает благодушная, мечтательная расположенность (разума русского – А.С.) "пребывать" в бытийной истине, не отвечающая потребности в сознательном ее уяснении" [11, с. 193]. Так, относительно благодушная мечтательность Е. Замятина подвергается дискуссионному переосмыслению в тотальном разочаровании и безысходности О. Хаксли.

Думается, что в романе "О дивный новый мир" Хаксли продолжает развивать идею Замятина о гармоничном обществе и гармоничной личности, представив в образе Мирового Государства попытку воплощения мечты русского писателя. Конфликт аполлонического / дионисийского в романе Хаксли парадоксально обостряется именно в результате попытки гармоничного объединения двух начал. Тем самым в "Дивном новом мире", как в кривом зеркале, отражаются замятинская мечта о гармонии и идея вечной революции. 

В традиционной литературоведческой трактовке образ Мирового Государства предстает как воплощение доведенной до гротеска идеи цивилизации, поработившей человека, уродующей его внутренний мир. На первый план выводится образ государственной системы, совершающей "насилие над телами, умами и душами" [12, с. 23]. И на первый взгляд, с этим сложно спорить: в самом деле, в образе мирового государства явлен мир цивилизации, в котором перевернуто представление о традиционных ценностях (например, слова "отец", "мать", "семья", "брак" являются неприличными, даже ругательными, и, напротив, приветствуются беспорядочные половые связи как признак здорового организма). Традиционные ценности, упорядочивавшие прежде духовную жизнь человека, ныне заменены правилами и законами главноуправителей: христианский Бог давно умер и заменен на бога цивилизации – автомагната Генри Форда, чье изобретение – автомобильный конвейер – пародируется в образе конвейера человеческой жизни, "выпускающего" взращенных в пробирках функциональных членов общества, заранее поделенных на касты: альфа, бета, гамма…, каждая из которых призвана выполнять в Мировом Государстве определенную роль. Идея Мирового Государства предстает воплощением тотального превосходства аполлонического начала, явленного в образе строго упорядоченного мира, в котором осуществляется контроль не только над природой, но и над человеческой жизнью. Символом этого упорядоченного мира предстает город – огражденное пространство, где ограда понимается как "геометрический символ победной воли человека" [13, с. 602]. Аполлоническое начало акцентируется и в художественной номенологии, явленной в системе "говорящих" имен, которая формируется по принципу узнаваемости. В этой связи В. Чаликова, сравнивая систему персонажей в романах Хаксли и Замятина, справедливо отмечает: "Если персонажи "Мы" – "нумера", то ономастикон "Прекрасного нового мира" – это словарь политиков и идеологов ХІХ–ХХ вв.: анархисты, коммунисты, фабианские социалисты, американские президенты, фашисты, популисты…" [6, с. 156], добавим к этому – писатели, ученые, философы, создатели бизнес-империй. С одной стороны, ономастикон Хаксли можно воспринимать как элемент пародии на существующие политические и общественные системы. Но с другой, если отвлечься от "политической" трактовки романа, можно обратить внимание и на то, что при всей своей неоднозначности прототипы персонажей "Дивного нового мира" – яркие индивидуальности, сильные личности, в противовес "нумерованной" безликости замятинских героев. В этом Хаксли традирует ницшеанский образ "градозиждущего Аполлона" как гения принципа индивидуации и одновременно трансформирует его же идею "сверхчеловека" как воплощения индивидуальности коллектива, реализованной в лозунге Мирового Государства "Общность, одинаковость, стабильность". 

Актуализация аполлонической идеи подчеркивается и композицией романа: образ нового миропорядка представлен в самом начале произведения, где речь идет о "производстве" человеческой жизни и специфике ее бытия в Мировом Государстве. Сущность нового "аполлонического" мира, его искусственность, продуцирующая мысль об опасности цивилизации, получает наиболее яркое отражение в контрастных противопоставлениях, представляющих структуру третьей главы, где выстроенные по монтажному принципу эпизоды, повествующие о жизни в новом мире, прерываются эпизодами экскурса в прошлое, о котором как о великой опасности рассказывает Его фордейшество Мустафа Монд в соответствии с ведущим идеологическим принципом Мирового Государства – "История – сплошная чушь" [13, с. 551]: 

Родной, родимый дом – в комнатенках его, как сельди в бочке, обитатели… Духота, теснота; настоящая тюрьма, притом антисанитарная; темень, болезни, вонь <…>

Ленайна вышла из ванны, обтерлась насухо, взялась за длинный свисающий со стены шланг… Струя подогретого воздуха обдула ее тончайшей тальковой пудрой. Восемь особых краников предусмотрено было над раковиной – восемь разных одеколонов и духов <…>

А в духовном смысле родимый дом был так же мерзок и грязен, как в физическом. Психологически это была мусорная яма, кроличья нора, жарко нагретая взаимным трением спершихся в ней жизней, смердящая душевными переживаниями <…>

– С кем развлекаешься сегодня вечером?

– Ни с кем.

Ленайна удивленно подняла брови [13, с. 553].

Так, на одной странице представлены два мира как две навсегда разделенные цивилизацией культурных традиции. И, на первый взгляд, налицо отмеченное исследователями сходство образов, сюжетных линий, момент двоемирия. Однако по ходу повествования в описании нового "аполлонического" мира просматривается иная его ипостась, связанная с развитием дионисийского начала. Строго определенная функциональность каждой касты, гипнопедическое воспитание, высокий уровень развития технической цивилизации в Мировом Государстве сочетаются с планомерной культивацией дионисийской энергии. В романе актуализируются образы "цветозапаховой" музыки – синтетического искусства, призванного воздействовать на органы чувств – зрения, обоняния, слуха; "ощущальных" фильмов, вызывающих эффект осязания; мотивы любви исключительно как физиологического удовольствия с обязательной частой сменой партнеров и обязательных спортивных игр на природе и т. п. Думается, все это по своей сути представляет собой формирование телесного мироощущения, опыта телесного бытия, имеющего дионисийские корни. 

Дионисийская тема получает свое развитие в образах музыки и танца (парного и группового). В сцене танцевального вечера в новооткрытом кабаре, где четыреста пар, подчиненные музыке, двигаются в единый такт в состоянии навеянного "сомой" блаженства, угадывается сходство с дионисийской оргией, в которой эффект опьянения вином – неотъемлемым атрибутом дионисийского действа – заменен дурманом наркотической таблетки. Нарастание и кульминация всеобщего экстаза метафорически передается через нарастание и снижение музыкального звука, смену регистра и тональности, отражающих эмоциональное состояние танцующих:

Как мелодичные коты под луной, взвывали сексофоны, стонали в альтовом и теноровом регистрах, точно в смертной муке любви. Изобилуя обертонами, их вибрирующий хор рос, возносился к кульминации, звучал все громче, громче, и наконец по взмаху руки дирижера грянула финальная сверхчеловеческая, неземная нота, отбросив в небытие шестнадцать дудящих людишек, грянул гром в ля-бемоль мажоре. Затем, почти в бездыханности, почти в темноте, последовало плавное спадание, диминуэндо – медленное, четвертями тона, нисхождение в доминантовый аккорд, нескончаемо и тихо шепчущий поверх биения ритма (в размере 5/4) и наполняющий секунды напряженным ожиданием. И вот томление разрешилось, взорвалось, брызнуло солнечным восходом… [13, с. 581].

На некий мотив священнодействия в этой сцене указывает и место: новое кабаре открыто в Вестминстерском аббатстве. В едином музыкально-танцевальном порыве герои романа достигают того состояния, которое А. Лосев в определении сущности дионисийского обозначил как "блаженный восторг, поднимающийся в недрах человека, когда наступает такое же нарушение principii individuationis, восторг опьянения. Либо под влиянием наркотического напитка, о котором говорят в своих гимнах все первобытные люди и народы, либо при могучем, радостно проникающем всю природу приближении весны, просыпаются те дионисические чувствования, в подъеме которых субъективное исчезает до полного самозабвения" [14].

Однако кульминационной точкой развития диониссийской темы в романе Хаксли является представленная в пятой главе сцена "сходки единения", где церемония "фордослужения", включающая ритмические движения в такт тамтамов, возгласы ("Пей-гу-ляй-гу") и песнопения, приобретает черты первобытного ритуала, исполняя который герои романа забываются в общем экстазе.

В прививаемом жителям Мирового Государства первобытном опыте осуществляется сублимация духовных порывов в телесное бытие, представляющая некую пародию на образ природного человека. В трактовке Хаксли единение аполлонического и дионисийского не являет долгожданной гармонии: в Мировом Государстве дионисийское контролируется аполлоническим и "используется" для его усиления ("Прочная цивилизация немыслима без множества услаждающих пороков" [13, с. 695]). Возникает классическая ситуация "аполлонического зацветания дионисийского экстаза и музыки. Оргийное безумие, являясь плодоносной почвой для всякой образности, порождает из себя аполлоническое оформление" (Лосев). Образность, о которой говорит А. Лосев, в романе Хаксли передается яркой метафорой "связь цветов с электрошоком" [13, с. 542], развенчивающей мечту о гармонии природы и цивилизации и подчеркивающей невозможность гармоничного единения аполлонического и дионисийского начал.

Идея противопоставления аполлонического / дионисийского в "Дивном новом мире" реализуется на двух уровнях – пространственном и индивидуально-личностном, где акцентируются противоречия двух начал и одновременно их условность. 
Пространственный уровень включает в себя мотив противопоставления города и деревни, представляющий модификацию конфликта фаустовского и человеческого и вскрывающий его условность. Исследователи отмечают, что роман Хаксли выставляет на суд читателя две культуры жизнестроительства – "цивилизованную", урбанистическую и "естественную", природную [15, с. 59].

Образ футуристического Лондона – столицы Европы, являющий оплот цивилизации, воплощение аполлонического начала, внешне представляет собой гармоничное, упорядоченное пространство – город, органично вписанный в природный ландшафт, не пострадавший от преобразовательной деятельности человека. Представленные в романе зарисовки городского пейзажа выдержаны в лирико-поэтическом стиле и сочетают в себе описание активной деятельности людей и мудрый покой природы.

Сквозь панорамный образ нового Лондона, как палимпсест, просвечивает прежний город, угадывающийся по сохранившейся целиком или частично топографии – Нотинг-Хилл, Вестминстерское Аббатство, район Шепердс-Буш, округ Хаунслоу, пригороды Брентфорд и Сток-Поджес, улица Флит-Стрит, Черинг-Тийский (в прошлом Черинг-Кросский) вокзал и т. д. Историческая топография Лондона в романе представляет единственную связь нового города с прошлым, как бы соединяя два мира и два его состояния – новый, в котором "каждый счастлив", и старый, в котором уделом человека были старость, нищета, страдания, болезни – все то, от чего смогла избавиться цивилизация, получив контроль над человеческой жизнью. Однако различие оказывается только внешним, мнимым. Цивилизация не изменила человеческую сущность. В новом Лондоне, где "каждый счастлив", сохраняются, казалось бы, пережитки прошлого – зависимость человека от мнения высшего света, стеснение и неприкаянность, которую чувствуют герои, тоска (несмотря на употребление таблеток сомы) и душевная пустота.

В развитии городской темы в романе отчетливо звучат два мотива, определяющих "взаимоотношения" с Лондоном главных героев – Бернарда, Гельмгольца и Ленайны. Первый – мотив отчуждения и одиночества, рождающий образ несчастного сознания, – реализуется в описаниях психологических состояний персонажей, возникающих в процессе "допущения города до себя и себя до города": 
Бернард был сейчас все так же тоскливо отъединен от прочих, как и в начале сходки, еще даже горше обособлен, ибо опустошен. Оторван и далек в то время, когда другие растворялись в Высшем Организме; одинок, как еще никогда в жизни, и безнадежней прежнего замурован в себе. Из вишневого сумрака в мир обычных электрических огней Бернард вышел с чувством отчужденности, обратившимся в настоящую муку. Он был до крайности несчастен [13, с. 588].

Ленайна молчала. Она сидела в углу бледная, синие глаза ее туманились непривычной грустью, и эта грусть отгородила, обособила ее от окружающих [13, с. 650].

Своего кульминационного звучания мотив одиночества и внутренней пустоты достигает в "крамольном" стихотворении Гельмгольца, разрушающем иллюзию всеобщего счастья и единства и являющем образ города как абсурдного пространства:

Со мной разговор затевает,

Все громче свое запевает

Химера? абсурд? пустота? –

И ею ночь городская

Гуще, плотней занята,

Чем всеми теми многими,

С кем спариваемся мы.

И кажемся мы убогими

Жителями тьмы [13, с. 655].

С мотивом отчуждения в романе типологически связан мотив тоски по свободе, являющий образ города как пространства, ограничивающего устремления человеческого духа, подавляющего индивидуальность: "Разве не манит тебя другая свобода – свобода быть счастливой как-то по-иному? Как-то, скажем, по-своему, а не на общий образец?" (Бернард) [13, с. 592]; "Приходилось ли тебе ощущать, будто у тебя внутри что-то такое есть и просится на волю, хочет проявиться? Будто некая особенная сила пропадает в тебе попусту – вроде как река стекает вхолостую, а могла бы вертеть турбины" (Гельмгольц) [13, с. 576-577]. Воплощение мечты о совершенной форме мира – город – предстает пространством, в котором человеческий дух не может существовать, где существование возможно лишь в том случае, когда бытие подменяется забытьем, вызванным постоянным воздействием наркотика.

Отчужденность городского сознания усугубляется тем, что в новом мире связь с природным сознанием разорвана окончательно. В Мировом Государстве остался лишь один очаг деревенской культуры, являющий воплощение природного первобытного сознания – индейская резервация, насчитывающая несколько деревень и поселков и расположенная за "гордой оградой", отделяющей ее от нового мира. Городское и природное сознание, таким образом, отдалились на противоположные, разделенные стеной непонимания и неприятия полюса культуры. Индейская резервация превратилась в место для экстремальных туристических прогулок, которые совершались в эти края жителями "Заоградного мира". Но подобные посещения вызывали лишь взаимную неприязнь. 

Однако непримиримость и противопоставление двух миров и двух типов сознания в романе оказываются достаточно условными. Индейская деревня как воплощение природного, плоть от плоти земли, сознания весьма далека от совершенства. Город героями романа воспринимается как чужое пространство, но и природа не является матерью. Как отмечает И. Головачева, в утопии Хаксли "экзотическая природа при всей ее пышности и красоте предстает враждебной или в лучшем случае безразличной к человеку" [15, с. 61], как и город. В описании Мальпаиса акцентируется грязь, вонь, валяющиеся повсюду трупы животных, пьянство индейцев, жестокость и бессмысленность обрядов. Природная естественность, казалось бы, противопоставленная искусственной цивилизации, отталкивает своей безысходностью и являет, скорее, естественный распад коллективного родового сознания – в деревне жители испытывают такое же одиночество, как "новомиряне" в городе: "Всегда, всегда один и одинок" [13, с. 624] – перманентное состояние Дикаря Джона в Мальпаисе, неоднократно акцентируемое автором.

Неприятие обоих типов культур – урбанистической и "естественной" деревенской – побуждает Хаксли к поиску иного типа пространства, где гармоничное "жизнестроительство" оказалось бы возможным. Таким пространством, по мысли писателя, является остров, образ которого намечен уже в "Дивном новом мире" и получает свое дальнейшее развитие в последней утопии Хаксли "Остров" (1962). Но уже в 1954 г. в романе У. Голдинга "Повелитель мух" и эта мечта была развеяна.

Таким образом, на вопрос "что Хаксли полагал предпочтительным в конструируемом утопическом мире – радикальную цивилизованность или радикальную естественность?" исследователи справедливо отвечают: "Ответ очевиден: ни то, ни другое" [15, с. 59]. Неприятие писателем обеих крайностей И. Головачева связывает с критикой Хаксли выделенных им в эссе "Новый романтизм" (1931) двух видов романтической эстетики. Согласно Хаксли, "первый преувеличивает значимость индивидуального и естественного. К представителям этого вида он причисляет не только классических романтиков, но и Руссо, которого справедливо считал ответственным за концепцию естественного человека. Второй тип романтизма Хаксли называет "новым". Писатель критикует его за то, что он преувеличивает значение материального, технического и социального. К "новым романтикам" Хаксли причисляет кубистов, супрематистов, конструктивистов и поэтов различных авангардистских направлений. Очевидно, что он полагает и тот и другой "романтизм" неудовлетворительными: оба искажают правду о человеке и человечестве" [15, с. 59]. 

Исследовательница права: видение Хаксли "правды о человеке и человечестве" выходит далеко за рамки романтической эстетики. В попытке осмысления писателем "естественного" и "искусственного" типов человека, олицетворяющих дионисийское и аполлоническое начала, видится мысль о несовершенстве человеческой природы как таковой, вследствие чего и идея синтеза двух этих полюсов, высказанная Е. Замятиным в романе "Мы", не является выходом из тупиковой ситуации.

Идея всеобщего человеческого несовершенства реализуется в романе на индивидуально-личностном уровне развития конфликта аполлонического / дионисийского, где представлены два мировоззренческих антипода – Мустафа Монд и Дикарь Джон, в осмыслении которых явлена демифологизация популярных в литературе первой половины ХХ в. двух человеческих типов – "цивилизованного" и "природного". 

Иронический подтекст в характеристике образов Мустафы и Дикаря ощутим уже в том, что она выстраивается по принципу пародии на идею гармоничной человеческой личности: ни Мустафа, ни Дикарь не являются воплощением аполлонического или дионисийского начал в чистом виде.

Уже фамилия Мустафы – Монд – содержит намек на идею "гармонии"(. Мустафа Монд в прошлом – талантливый ученый-физик, преступивший законы и ограничения, связанные с научной деятельностью в Мировом государстве: отверг "правоверную теорию варки" и стал "варить по-своему. По неправоверному, недозволенному рецепту" [13, с. 687]. В сцене его беседы с Дикарем впервые возникает мотив вечного познания и, на первый взгляд, угадывается аллюзия на образ Фауста-ученого, преобразователя мира. Но это впечатление тут же опровергается автором: несостоявшийся Фауст-Монд отрекся от науки – первобытный инстинкт самосохранения, совершенно не свойственный легендарному персонажу, оказался сильнее и вытеснил (подавил) фаустовские порывы Мустафы. В отличие от Фауста он оказывается не способным ни на бунт, ни на какие-либо жертвы и соглашается на предложенную ему должность в Совете Главноуправителей. И хотя "жертва" предполагалась достаточно условная: Мустафе грозила не "умертвительная камера", а всего-навсего ссылка на остров, где он мог бы и дальше заниматься наукой и служить истине, Мустафа свободе научного поиска предпочел "власть под надзором".

Кроме того, Мустафа является единственным персонажем "Дивного нового мира", сохранившим связь с культурной традицией прошлого. Несмотря на внушаемую жителям Мирового Государства максиму "История – сплошная чушь" [13, с. 551], Монд прекрасно ориентируется в сложных перипетиях историко-культурных процессов. Его образование выходит далеко за рамки установленных правил "дозировки" знаний, что, по законам нового мира, граничит с крамолой, подрывая, тем самым, "цивилизаторские" истоки сознания Главноуправителя: "Ходят ведь странные слухи о старых запрещенных книгах, спрятанных у Монда в кабинете, в сейфе. Поэзия, библии всякие – форд знает что" [13, с. 551].

На деградацию аполлонического начала в образе Мустафы указывают и его приобретенные за время службы на посту Главноуправителя Западной Европы убеждения, реализовавшиеся в ряде принятых законов и правил: "Не одно лишь искусство несовместимо со счастьем, но и наука. Опасная вещь наука; приходится держать ее на крепкой цепи и в наморднике" [13, с. 686]. Страх перед Шекспиром и неконтролируемым научным знанием символически указывает на страх перед самим Аполлоном – покровителем наук и искусств. В этом смысле говорить о том, что образ Мустафы Монда есть воплощение аполлонического начала, можно лишь с рядом оговорок.

Восприятие автором "природного" человеческого типа также не столь однозначно. Уже в описании наружности Дикаря Джона заявлен момент некоей неестественности, искусственности образа. Автор представляет его не как индейца, а как "молодого человека в одежде индейца", чья внешность являет прямую противоположность традиционно узнаваемому облику индейца, нечто вроде образа "индейца-наоборот": "косы его были цвета соломы, глаза голубые, и бронзово-загорелая кожа была кожей белого" [13, с. 609]. В этой связи одежда индейца, скорее, напоминает попытку принять чужое обличие. Именно так Джона воспринимают обитатели индейской деревни – как чужака, рожденного женщиной из "Заоградного мира". Казалось бы, в силу обстоятельств своего происхождения – гены "цивилизованных" родителей, пробудившие в Дикаре страсть к учебе, и начала природной индейской культуры, впитанные с детства, – Дикарь Джон и должен был явить образ гармонично развитой личности, в характере которой аполлоническое / дионисийское нашли бы свое органичное единение и равновесие. Однако на самом деле мировоззрение Дикаря представляет собой не гармоничный синтез, а причудливый сплав индейских обычаев и религиозных верований и нравственных максим Шекспира: "Лежа в постели, он рисовал в воображении Небо и Лондон, Богоматерь Акомскую и длинные ряды младенцев в чистеньких бутылях и как Христос возносится и Линда взлетает; воображал Всемирного начальника инкубаториев и великого Авонавилону" [13, с. 618]. Из этого гротескного пассажа, представляющего пародию на замятинскую идею синтеза, по сути, проистекает авторская логика поведенческих характеристик Джона, в которых акцентируется чрезмерная чувствительность ("На глазах его выступили слезы" [13, с. 610]; "Джон сел и заплакал" [13, с. 619]; "Закрыв лицо руками, разрыдался" [13, с. 673] и т. п.), частая смена настроений, склонность к самоистязанию ("Стоит у маяка парень, обнажен до пояса, и хлещет себя веревочным бичом. Спина у парня вся в багровых поперечных полосах, и струйками сочится кровь" [13, с. 703]; "Он грудью кинулся на можжевельник, хватая в объятия не бархатное желанное тело, а охапку жестких игл" [13, с. 705] и т. п.), постоянное чувство неудовлетворенности и вины. И в этой связи свойственная Джону манера постоянно цитировать Шекспира, его попытки отстоять свою свободу, поведение праведника, способного на настоящее, глубокое чувство, – все это напоминает чужую одежду индейца, и чужое обличие, сквозь которое просматривается иная сущность персонажа – образ "истерика, мазохиста, страдающего от Эдипова комплекса" [15, с. 61], который в силу своей искусственности не может выступать чистым антиподом "цивилизаторскому" началу.

Пародийно-ироничный план осмысления образа Джона в романе Хаксли свидетельствует о демифологизации традиционного в литературе образа благородного дикаря( – воплощения деревенской простоты нравов, противопоставленной городской распущенности, а также воплощения врожденной добродетельности человека до его соприкосновения с цивилизацией. Здесь отметим, что в романе Хаксли процесс соприкосновения Дикаря с цивилизацией метафорически трактуется не столько как отравление, сколько как самоотравление: "Я вкусил цивилизации и отравился ею… я вкусил своей собственной скверны" [13, с. 698]. В этой самохарактеристике Дикаря усматривается критическое отношение Хаксли к идее синтеза аполлонического / дионисийского, связанное с неприятием в качестве идеала ни "естественного", природного, ни цивилизованного человеческого типа. Более того, по мысли писателя, синтез этот опасен, поскольку именно он приводит к порабощению человека цивилизацией, поскольку свобода необходима человеку, прежде всего, для удовлетворения своих собственных желаний и инстинктов: "Индустриальная цивилизация возможна лишь тогда, когда люди не отрекаются от своих желаний, а, напротив, потворствуют им в самой высшей степени" [13, с. 695]. В этой связи и образ вечной революции как борьбы за свободу предстает, скорее, как поза самолюбования, как "грандиозный эффект", как игра, у которой не может быть серьезных последствий. Такое восприятие бунтарства, свойственное Бернарду Марксу, иронически оценивается автором:

Бернард вышел гордо, хлопнув дверью, ликуя от мысли, что он один геройски противостоит всему порядку вещей; его окрыляло, пьянило сознание своей особой важности и значимости. Даже мысль о гонениях не угнетала, а скорей бодрила. Он чувствовал в себе довольно сил, чтобы бороться с бедствиями и преодолевать их, даже Исландия его не пугала. И тем увереннее был он в своих силах, что ни на секунду не верил в серьезность опасности.

Вечером он поведал Гельмгольцу о стычке с Директором, и отвагою дышала его повесть [13, с. 597].

Эта же мысль, содержащая выпад против романтической концепции бунтарства, которое предстает слишком эстетизированным, звучит в конце романа:

В натуральном виде счастье всегда выглядит убого рядом с цветистыми прикрасами несчастья. И, разумеется, стабильность куда менее колоритна, чем нестабильность. А удовлетворенность совершенно лишена романтики сражений со злым роком, нет здесь красочной борьбы с соблазном, нет ореола гибельных сомнений и страстей. Счастье лишено грандиозных эффектов [13, с. 683].

Таким образом, желанная гармония не может быть достигнута ни путем гармоничного единения, ни путем революции. В этом смысле представляется, что в антиутопии Хаксли содержится не столько критика конкретного социально-политического режима (пародия на демократический строй США, как отмечают исследователи), в романе сквозит разочарование в самой человеческой природе, исковерканной вследствие множества исторических и духовных экспериментов. В тотальном разочаровании Хаксли усматривается пессимизм Джойса, пришедшего к отрицанию человеческой культуры как таковой. По мнению исследователей, в романе "Улисс" Джойса три главных героя олицетворяют различные начала человеческого существования: Леопольд Блум – "всякий и каждый", воплощение первобытного инстинкта; его жена Мерион Твиди – пародия на образ вечной женственности, воплощение инстинкта деторождения, выродившегося в доминирование плотского начала и неприкрытую откровенность сексуальных влечений; Стивен Дедал – воплощение ущербного интеллекта [16, с. 272-273]. Эти же три начала человеческого существования просматриваются и в романе Хаксли, где Джон (наиболее распространенное английское имя, может содержать намек на джойсовского "всякого и каждого") являет воплощение первобытного инстинкта; Бернард Маркс – воплощение интеллекта – так же, как и Стивен Дедал, замкнут в своем недовольстве миром и скептицизме. Некая ущербность психики Дедала проецируется Хаксли на физическую ущербность Маркса – в его портрете неоднократно подчеркивается низкий рост, непривлекательная внешность, контрастирующая с красотой его друга Гельмгольца, в психологической характеристике выделяются худшие стороны образованного интеллигента: мстительность, зависть, мелочность, трусость, склонность к интригам, хвастовству и т. п. Наконец, Ленайна Краун – воплощение сексуального инстинкта – так же, как и Мерион Твиди, озабочена исключительно своими связями. Подобно замыслу Джойса, герои "Дивного нового мира" представляют тройное "Я" одного героя в сочетании инстинктивного, рационального и чувственного начал, и в глазах автора не являются образцом ни в своем единстве, ни по отдельности, воплощая, по сути джойсовскую идею деградации человеческой души.

В этой ситуации сама постановка вопроса о поисках совершенного миропорядка и человеческого идеала становится бесперспективной, что и приводит исследователей творчества Хаксли к мысли о том, что "Дивный новый мир" представляет собой философскую книгу о несостоятельности самой идеи утопии [12, с. 19].
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Анотація

г. СТЕПАНОВА. СИНТЕЗ аполлонІЙСЬКого / дІонІсІйсЬкого ЯК модус реалІзацІЇ фаустовсЬкоЇ темИ У романІ Олдоса ХакслІ "О дивнИй новИй СВІТ"
У статті досліджується своєрідність синтезу та антисинтезу аполлонійського та діонісійського начал у романі О. Хакслі "О дивний новий світ". Спроба створення гармонічного світу та гармонічної особистості аналізується в аспекті реалізації у романі фаустовської теми. Процес деміфологізації ідеї гармонії та вічної революції у О. Хакслі розглядається у співвідношенні з осмисленням цих ідей у романі Є. Замятіна "Ми".

Ключові слова: утопія, гармонія, аполлонійське, діонісійське, фаустовська культура, цивілізація.

Аннотация

А. СТЕПАНОВА. СИНТЕЗ аполлонического / дионисийского как модус реализации фаустовской темы в романе Олдоса Хаксли "О дивный новый мир"
В статье исследуется своеобразие синтеза и антисинтеза аполлонического и дионисийского начал в романе О. Хаксли "О дивный новый мир". Попытка создания гармоничного мира и гармоничной личности анализируется в аспекте реализации в романе фаустовской темы. Процесс демифологизации идеи гармонии и вечной революции у О. Хаксли рассматривается в соотношении с осмыслением данных идей в романе Е. Замятина "Мы".

Ключевые слова: утопия, гармония, аполлоническое, дионисийское, фаустовская культура, цивилизация. 

Summary

А. STEPANOVA. Apollonian and Dionysian’S synthesis AS A MODUS OF REALIZATION OF FAUSTIAN THEME in Aldous Huxley`s novel "Brave New World"
The article is devoted to the investigation of originality of synthesis and antisynthesis of Apollonian and Dionysian in Aldous Huxley`s novel "Brave New World". Attempt of creation of the harmonious world and the harmonious person is analyzed in aspect of Faustian theme realization in the novel. O. Huxley considers demiphologisation process of harmony’s ideas and eternal revolution in the ratio with understanding of the given ideas in Ye. Zamyatin's novel "We".

Key words: utopia, harmony, Apollonian and Dionysian, Faustian culture, civilization. 
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Культурно-исторические предпосылки литературы русского предромантизма: Национальное самосознание и споры о любви к отечеству 
Статья первая

Русский предромантизм как литературное явление до сих пор не вполне определен, хотя изучение этого феномена имеет собственную историю, и многие десятилетия ведется работа, направленная на уточнение его места и значения в литературном процессе конца XVIII – начала XIX века.

В целом ряде современных исследований разработан вопрос о культурно-исторической обусловленности западноевропейского предромантизма, отмечается закономерность его возникновения в XVIII веке как общекультурного явления. В мировоззренческом плане предромантизм характеризуется сочетанием "иррационалистических и мистических тенденций" с "идеями разума и закона"
. Отмечается его распространение на различные виды искусства, проникновение в быт 
. 

Хотя вопрос обусловленности русского предромантизма культурно-исторической ситуацией порубежного периода в России как самостоятельный до настоящего времени не ставился, отдельные наблюдения были сделаны уже в начале системного его изучения. В ранних работах о русском предромантизме подчеркивалась его органичность для русской культуры. Так, А.В. Архипова связывает развитие предромантизма с восторжествовавшей в русском обществе конца XVIII века идеей национальной самобытности. Рядом исследователей рассматривались вопросы об идейно-эстетических началах и общественно-исторических условиях становления предромантизма в России. С ним связывались общие пути стремительного освобождения русской литературы от подражательности
. В.Н. Касаткиной была разработана концепция русского предромантизма, основанная на становлении в его рамках романтизма как "конкретно-исторического творческого метода". Выходы в предромантизме к "национальному содержанию и национальной форме" литературного творчества зафиксированы в работах В.А. Западова, писавшего о нем как о самостоятельном направлении
. 

Долгое время самостоятельное значение русского предромантизма ставилось под сомнение, подчеркивалась его вторичность по отношению к европейскому. Лишь в последнее время начинают определяться предпосылки его становления на русской почве. 

Изучение отечественной наукой предромантизма в новом тысячелетии убедительно показывает, что это было мощное движение, с развитием которого связан литературный период, как минимум, в три десятилетия. В работах последних лет создается развернутая картина русского предромантизма. Выявляется специфика выразившегося в нем особого типа отношения к миру, особого творческого сознания целого поколения писателей, предопределившего собой жанрово-стилевое своеобразие литературного творчества. Проведены основательные исследования, утверждающие, что это явление не могло быть ни случайным, ни заимствованным 
. 

Современными специалистами по истории русской литературы XIX века предромантизму отводится свое место в периодизации литературного развития
. В изучении литературной деятельности ведущих представителей порубежной эпохи, Н.М. Карамзина, М.Н. Муравьева, А.Н. Радищева, И.А. Крылова, Г.Р. Державина выделяются факторы, убедительно говорящие в пользу интенсивно проходившего процесса утверждения индивидуально-творческих основ поэтики и стилистики. Именно литература, становящаяся в этот период как способ выражения авторского сознания, обнаруживала новые грани культурной ситуации в России конца XVIII– начала XIX века. Не случайно все чаще в последнее время утверждается необходимость рассмотрения литературного явления любого масштаба в системе национальной художественной культуры, с учетом историко-литературного и культурного контекста
 . 

Настоящее исследование призвано уточнить и конкретизировать объективные культурно-исторические условия, сложившиеся в России к 1790-м годам и повлиявшие на формирование предромантического художественного сознания, на становление предромантической поэтики. На наш взгляд, они определялись двумя наиболее действенными направлениями духовности – национальным традиционализмом и "православностью". 

В эпоху Екатерины II (1762–1796) культурная жизнь в России, безусловно, определялась влиянием европейского Просвещения, мировоззренческим основанием картины мира которого были универсализм и рационализм. Но отмечена она и противоположным этому движением – интересом к национальных корням и основам народной жизни, которая обладала собственными устоями, бытом, духовностью и началась задолго до века "просвещения", открытого реформами Петра Великого. Во второй половине XVIII века обществом, как справедливо замечает Э.Л. Афанасьев, осознается потребность в "обдумывании своего национального пути уже во всей его полноте и сложности", с тем, чтобы "определить свое родовое отношение к европейской цивилизации" [2, с. 28]. 

Все большее внимание уделялось устному народному поэтическому творчеству и мифологии. Определяющее влияние на восприятие фольклора в это время оказала, судя по наблюдениям М.К. Азадовского, сумароковская традиция. Утверждалась естественная природа мифологии и фольклора, порожденных бытом древнего человека [1, с. 48]. В этом русле осуществлялись первые издания, представлявшие духовную жизнь древних славян. М.В. Попов в книге "Краткое описание древнего славянского языческого баснословия, собранного из разных писателей…" (изд. 2-е, 1772), стремясь к полноте выражения духовных воззрений древних славян, наряду с книжными и устными отечественными источниками, использовал иностранные, содержащие сведения о древних славянских божествах и древнерусской обрядности. В сборнике М.Д. Чулкова "Абевега народных суеверий, идолопоклонства, жертвоприношений, свадебных простонародных обрядов, колдовства, шеманства и прочего" (М., 1786), по замечанию М.К. Азадовского, произведен "один из первых опытов систематизации мифологических представлений и обрядности русского народа" [1, с. 61]. Значительное место в нем заняли материалы, освещающие понятие "вера" (с. 80–147). Здесь были соединены сведения о космогонических и мифологических преданиях различных народов, входивших в состав Российской империи. 

В книге А.С. Кайсарова "Мифология славян" (1803) впервые был применен исторический подход к фольклорным источникам – отделены тексты, сохранившиеся в народном быту с древних времен, от тех, что образованы в более поздние эпохи, и от современных. Г.А. Глинка в "Древней религии славян" (1804) утверждал, что в мифологии и фольклоре следует видеть отражение "нравов и образа мыслей" предков, образное представление о существе "окружающих их вещей" [3, с. 9]. Эти издания, по устоявшемуся в отечественной науке мнению, отличались большой долей вымысла, обусловленной стремлением авторов-составителей представить целостную картину верований древних славян. В работе М.К. Азадовского это мнение не поддерживается [1, с. 64]. Ученый показал, что составители сборников были людьми, хорошо знавшими народную культуру, опирались в своей работе на многочисленные свидетельства, доставляемые из различных мест России с целью постичь свое, оригинальное, отличное от европейского. 

В XVIII веке были открыты и опубликованы многочисленные списки древних русских летописей. Они, несомненно, послужили восстановлению объективной картины культурного развития нации, послужили основой для активно развивавшейся во второй половине века историографии. Заметим лишь, что Н.И. Новиковым были впервые изданы многие памятники истории и культуры Древней Руси, сначала вошедшие в помесячные сборники, а затем опубликованные отдельным изданием в 10-ти, позднее – в 20-ти частях
. В издание вошли исторические документы (ярлыки ордынских ханов, духовные, договорные и другие грамоты великих и удельных князей), записки об истории Сибири, родословные знатных боярских родов, описания путешествий митрополита Исидора во Флоренцию и папского посла А. Поссевина, сказание о С. Разине, житие Ф. Ртищева, двинский и нижегородский летописцы, сказание о взятии Азова и другое. В предисловии к сборнику издатель замечал, что необходимо "иметь сведения о своих прародителях" и "стыдно презирать своих соотечественников, а еще паче гнушаться ими"
.

Идея самобытности отечественной словесности как выражения духа нации утверждалась в публицистике и критике. Особого внимания в этом смысле заслуживают журналы "Зритель" (1792) и "Санкт-Петербургский Меркурий" (1793) И.А. Крылова и А.И. Клушина. Издатели журналов утверждали органичность литературы самой русской действительности. Предметом обсуждения становились не только литературные явления, но представления этические и нравственные. Наиболее остро стоял вопрос о русском национальном характере и содержании понятия "патриотизм". Стремление писателей и журналистов нового направления разрушить замкнутость российской культуры воспринималось, на фоне преклонения большей части русского дворянства перед всем иностранным, как проявление космополитизма. Оно осуждалось с позиции национальной самобытности культуры.

В феврале и марте 1792 года в журнале "Зритель" состоялась публикация статьи П.А. Плавильщикова "Нечто о врожденном свойстве душ российских", вызвавшая многочисленные отклики. В майском номере "Зрителя" было опубликовано "Письмо неизвестного о порочном космополитизме русских дворян". Главная мысль письма выражена словами: "Для гражданина все должно быть священно в земле отцов его, даже самые их предрассуждения" 
. Иная точка зрения содержалась в письме "NN", автор которого выступил с критикой такой позиции. Задача писателя и журналиста, по его мнению, не в том, чтобы "хвалить все свое и пребывать в покое, но видеть недостатки, указывать на них, служить тем самым просвещению" 
. Русская культура, по мнению анонимного автора, не может замкнуться в себе самой. Необходимо знакомить русского читателя и театрального зрителя с лучшими произведениями иностранной литературы, предоставлять информацию о последних достижениях науки, искусства, культуры, всей мировой цивилизации.

Споры о национальном и общечеловеческом в культуре не прекращались на протяжении всего порубежного периода. Заметным явлением последних десятилетий XVIII века стала газета "Московские ведомости", открытая при Московском университете в 1756 году. Во время ее аренды Н.И. Новиковым (1779–1789) в ней публиковались разнообразные сведения о внутренней жизни государства, иностранные известия, статьи по литературе и искусству. 

То же просветительское направление получил "Московский журнал" (1791–1792) Н.М. Карамзина. Это был первый русский журнал с постоянным отделом "Русские сочинения в прозе и стихах". Действовали в журнале также критико-библиографический и театрально-критический отделы. Выраженная в публикациях журнала позиция Карамзина состояла в том, что утверждение общечеловеческих ценностей не может быть чуждым истинной любви к отечеству. В распространении плодов европейского просвещения он видел необходимые предпосылки национального развития. Первостепенное значение придавал деятельности для блага отечества европейски образованных и, одновременно, обладающих глубоким национальным чувством представителей образованного сословия. Особое внимание уделялось писательской деятельности, не случайно публицистика Карамзина в значительной своей части посвящена проблеме автора. В статье "О богатстве языка" (1795) он подчеркивает значение писательской деятельности для развития национального языка, не нарушающей его самобытных законов. Речь идет о национальном языке, "обогащенном умными авторами <…>, теми писателями, которые владеют духом языка, сами размышляют, сами чувствуют, а не попугаями других бывают" [4, с. 142]. По мысли Карамзина, будучи европейски образованным человеком, писатель является и гражданином своей страны, обретая начала отечестволюбия в истории. В статье "О случаях и характерах в русской истории, которые могут быть предметом художеств" (1802) он писал: "Я не верю той любви к отечеству, которая презирает его летописи или не занимается ими: надобно знать, что любишь; а чтобы знать настоящее, должно иметь сведение о прошедшем" [5, с. 189].

Со временем вопрос о языке приобрел первостепенное значение для формирования национального самосознания. В начале нового века споры о языке вспыхнули с новой силой в полемике по поводу "Рассуждения о старом и новом слоге российского языка" (1803) А.С. Шишкова. В "Рассуждении" развивалась концепция органичного и самобытного развития культуры на основе национальной традиции, исторически закрепленной в языке. Имея в виду многих неловких подражателей Карамзина, воспринявших новое направление в литературе как моду, Шишков писал, что они "растлили", "развратили" язык неумелым обращением: "Всяк, кто любит российскую словесность, развернув большую часть нынешних наших книг, с сожалением увидит, какой странный, чуждый понятию и слуху нашему слог господствует в современных опытах" 
. Следствие такого отношения к языку, по мысли Шишкова, – забвение основ национальной нравственности и духовности, в европеизации образа жизни и мышления русского человека он видел угрозу национальной самостоятельности России. 

Не случайно за "Рассуждением о старом и новом слоге" последовало "Рассуждение о любви к Отечеству" (1811) А.С. Шишкова, где утверждалось, что безоглядное заимствование форм западной культуры губительно для основ национальной веры, устоев общества, сути традиционной монархической государственности. Литературная жизнь становилась все более открытой для общества. Постепенно претворялось в жизнь мудрое изречение Шишкова, что литература "есть орган национальной жизни"
. Все больше внимания уделялось вопросам развития национальной словесности. Формировалось отношение к литературе как общенациональному делу, которое невозможно было помыслить без естественной и необходимой преемственности. Традиционализм мышления, касающийся содержания литературы и поэтических форм, на этапе самых первых зачатков литературного историзма выражался в ориентации на классическую поэзию античности, которая была понята по-новому, как выражение определенного момента самосознания древнего человека, устное народное творчество, памятники древнерусской письменности. 

Таким образом, появление предромантизма в русской литературе тесно связано с обращением к национальной мифологии и фольклору, осознанием самобытности отечественной словесности как выражения духа нации. Проблема национальной идентичности отразилась и в полемике о языке, инициированной ведущими литераторами того времени, очерчивающей векторы дальнейшего развития российской словесности.
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Анотація

Т. ФЕДОСЕЄВА. КУЛЬТУРНО-ІСТОРИЧНІ ПЕРЕДУМОВИ ЛІТЕРАТУРИ РОСІЙСЬКОГО ПЕРЕДРОМАНТИЗМУ: НАЦІОНАЛЬНА САМОСВІДОМІСТЬ ТА СУПЕРЕЧКИ ПРО ЛЮБОВ ДО ВІТЧИЗНИ (Стаття перша)

Статтю присвячено розгляду історико-культурної ституації в Росії кінця XVIII – початку XIX століття, яка обумовила появу в російській літературі передромантичних тенденцій та формування передромантизму як самостійного літературного явища. У центрі уваги автора актуалізація фольклора, міфології, давньоруських літописів, полеміка про мову та шляхи розвитку россійської культури, її рецепція у літературно-критичних журналах того часу.

Ключові слова: передромантизм, історизм, народність, полеміка про мову.

Аннотация

Т. ФЕДОСЕЕВА. Культурно-исторические предпосылки литературы русского предромантизма: Национальное самосознание и споры о любви к отечеству (Статья первая)

Статья посвящена рассмотрению историко-культурной ситуации в России конца XVIII – начала XIX века, обусловившей появление в русской литературе предромантических тенденций и формирование предромантизма как самостоятельного литературного явления. В центре внимания автора актуализация фольклора, мифологии, древнерусских летописей, полемика о языке и путях развития русской культуры, ее рецепция в литературно-критических журналах того времени. 

Ключевые слова: предромантизм, историзм, народность, полемика о языке.

Summary

Т. FEDOSEYEVA. CULTURAL AND HISTORICAL PREREQUISITES OF RUSSIAN PRE-ROMANTIC LITERATURE: NATIONAL SELF-CONSCIOUSNESS AND CONTROVERSIES ABOUT LOVE FOR THE NATIVE LAND (Article 1)

The article is devoted to consideration of historical and cultural situation in Russia at the end of 18th and the beginning of the 19th centuries that caused emergence of Pre-Romantic tendencies in Russian literature and formation of Pre-Romanticism as an independent literary phenomenon. The author’s attention is focused on actualization of folklore, mythology, Old Russian chronicles and polemics about the language and ways of national culture development, their reception in literary and critical journals of that period.

Key words: Pre-Romanticism, historicism, national roots, polemics about the language.
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Quo vadis: ПОШУКИ НАЦІОНАЛЬНОЇ ПЕРСПЕКТИВИ В РОМАНІ О. СЛІСАРЕНКА"ЧОРНИЙ АНГЕЛ"
Сучасне українське літературознавство, осмислюючи художній феномен національного письменства 20-х років, робить успішні спроби моделювання цілісної картини, яка відображає характер світовідчуття творчого суб’єкта в корелятивних зв’язках із радикальними трансформаційними процесами. Досить часто серед літературознавців (В. Агеєва, Ю. Безхутрий, Р. Мовчан, С. Павличко, Ю. Цеков та ін.) постулюється думка щодо неоднозначності інтерпретаційної парадигми літературно-художнього мислення "м’ятежних геніїв", їхньої "закодованості", певної "підспудної секретності" [1, с. 6], "дуалістичності художньої свідомості" [5, с. 206], що вимагає специфічного прочитання. Швидше, декодування в широкому контексті, розрізняючи в замаскованій семантиці "справжні думки письменника й обов’язкову риторику" [7, с. 174]. Відтак, у силовому полі критичної рефлексії – художній інструментарій і техніка авторської аргументації, відокремлення"свого" від "чужого", механізми "шифру", характерні прийоми самоідентифікації, сценарії самозахисту, реалізовані як на різних рівнях одного тексту, так і в різних творах одного автора. 

Мета запропонованої розвідки – з’ясування особливостей художнього світомоделювання в умовах становлення нової світоглядно-суспільної парадигми. З цією метою зосереджуємо увагу на індивідуально-авторській стратегії, яка ефективно шифрувала концептуально-протилежну до регламентованої догмами комуністичного проекту творчу позицію митця. 
Осмислення буттєвих констант у системі формування нових аксіологічних цінностей початку ХХ століття, сумніви у всесильній каузальності марксистської догматики й практики ініціювали українських письменників на пошуки перспективних шляхів національного розвитку, принаймні, у вимірі художньої реальності (М. Хвильовий"Вальдшнепи", М. Івченко "Робітні сили", М. Могилянський "Честь", О. Слісаренко "Чорний ангел", В. Гжицький "Чорне озеро", В. Підмогильний "Місто", "Невеличка драма" та ін.). Скажімо, в романі М. Івченка"Робітні сили" стала пріоритетною творча рефлексія комплексу актуальних проблем соціокультурного та морально-етичного характеру: перспектив українства, функціональної спроможності національної еліти, оптимальної кореляції сфери духовного / матеріального, раціонального / ірраціонального тощо. Автора більше цікавлять не ідейно-політичні чи соціокультурні трансформації, а конкретна людина, яка стала продуцентом означених трансформацій, її інтеграція у світ як рівноправний вступ у діалог із буттям. Вміло подаючи художній матеріал про життя й діяльність наукових співробітників селекційної станції Цукротресту, змальовуючи їх у різних ситуаціях, письменник зосереджує увагу на психологічній мотивації вчинків і поведінки героїв, на їхній суспільній та біологічній неодновимірності. Героєм твору є не червоноармієць, пролетар чи комунарівець (згідно з установками соціологізованого літературознавства, зорієнтованого на марксистську ідеологію), а інтелігент, що повноправно творить епоху, залишаючись при цьому духовно незалежним від будь-якого політичного тиску. Таким у романі зображений професор Савлутинський, постать неоднозначна й суперечлива, чиї роздуми, міркування, розлогі сентенції утворюють комплекс проблем, навколо яких розгортаються основні події.
Виходячи з того, що "йде залізобетонний вік, твориться велика соціальна революція" [4, с. 789], перспективу майбутнього нації герой роману вбачає в діяльності генерації інтелектуальних особистостей, "робітніх сил", які конструюватимуть стратегію практики самоствердження на раціонально-логічній основі розумових операцій і твердого розрахунку. Навзамін душевним переживанням, іманентній"давній ніжності і розчуленості", повинно прийти організоване вольове начало, доводить професор. Думається, для експлікації окресленої проблеми М. Івченко розвиває ідеї "філософії виживання нації" Д. Донцова, який не лише пропагував теорію сильного індивідуума, чиїй державотворчій волі повинна підкоритися нація, але й сформулював засади нового українського світогляду –"чинного націоналізму". Скажімо, автор роману вступає у творчий діалог з українським мислителем, артикулюючи гострі інвективи "старій культурі нашій – розперезаній, розпутній, дикій, неохайній, взагалі неорганізованій" [4, с. 659], "історичним сваркам… сало-чоботяній проблемі в нашій літературі, що йде з сімнадцятого сторіччя" [4, с. 659, 660], народові, очі якого "запливли отим фізіологічним соком, отим нахилом бачити своє, дрібне" [4, с. 660], нації, що "не вміє опановувати своїх переживань" [4, с. 786]. 
Домінування світоглядних установок над мисленням, тиражування в суспільстві подвійних стандартів свідомості й поведінки, політизація й соціальна ритуалізація, з одного боку, та тотальний ідеологічний диктат, партійний контроль над інтелектуальною сферою, легалізація репресивного механізму – з іншого, генерували активні імпульси до художнього осмислення процесу "переростання" комуністичної ідеології в телеологію й ініціювали пошуки "маскованої" техніки інтерпретації небезпечної проблеми. До слова, специфіку творчої експлікації modus vivendi радянського суспільства тоталітарна критика чітко фіксувала у найбільш автентичній риториці вже в кінці 20-х років. Партійна критика дорікала на засилля"…моди на всяку чорноту! Тільки подумайте: у Слісаренка "Чорний ангел", у Епіка "Чорний борух", у Гжицького "Чорне озеро"; коли додати до цього ще такі назви, як "Гробовище" Ярошенка, "Смерть" Антоненка-Давидовича, "Вуркагани" Микитенка, – то будемо мати щось цілком протилежне отій"голубій далині", яка з легкої руки Хвильового так всевладно панувала лише кілька років тому" [3, с. 275]. 

У художній картині роману О. Слісаренка "Чорний ангел" представлено кілька варіантів, ймовірніше, – утопічних проектів, подолання хаосу в атмосфері тотальної деструкції та утвердження соціальної гармонії. Перший проект експлікується в межах досвіду буття "вірного собі до скону" агронома Артема Гайдученка, псевдометою якого став технічний винахід – "справжній крок на шляху звільнення людини з-під влади матеріальних обставин… крок, що навчить ходити правильним шляхом, а не борсатися безпорадно, запевняючи себе й інших, що там щось перемагається" [10, с. 39-40]. Симбіоз субстанціальності реального, тобто революційного, світу та вищої реальності людського розуму Гайдученко декларує свого роду гарантом перспективного розвитку гармонійного соціуму. 

Принагідно додамо, що аналогічні думки артикулюються в науково-фантастичному романі В. Винниченка"Сонячна машина", семантично близьких романах "Останній Ейджевуд" і "Господарство доктора Гальванеску" Ю. Смолича, "Майстер корабля" Ю. Яновського. Постульована в романах українських авторів раціонально обґрунтована візія соціальної дійсності кореспондує з актуалізованими на початку ХХ ст. філософськими концепціями, що продукували ідеї, зміст яких полягав у прагненні"за допомогою знань не тільки знайти опертя у світі неозорого розмаїття людських стосунків, але, спираючись на знання світу в його цілісності… й керуючись тільки розумом, впорядкувати світовий устрій" [15, с. 112]. 

Автентичність наступного проекту верифікується в "Чорному ангелі" крізь світоглядні орієнтири та анархічну стихію діяльності Томи Карлюги. Асоціюючи людське життя з "величезним театральним коном", а особисте – із грою на сцені ролі "поодинокого глядача… а може… й не глядача, а суфлера, а може, й те й друге разом?" [10, с. 44], герой вбачає перспективу в ізоляції від соціуму та генерованого ним хаосу "нездоланної стихії". Ілюзорність врегулювання проблемної парадигми"суперечок з хаосом", "балансування над прірвою" через усамітнення, відмову від земних бажань і пристрастей дезавуюється в романі власне невдалим внутрішнім компромісом і самогубством Томи. Зрештою, артикульованим вердиктом автора: "облудному маякові – помилкам Карлюги …вітру попутного до нірвани!" [10, с. 195].

Третій варіант утопічної парадигми пов’язаний з образом позитивного героя Андрія Чмиря, "простої людини, без копійчаних мудрувань, що в них часто впадають малоосвічені люди, начитавшись дешевих книжечок" [10, с. 114]. Осмислюючи образ Чмиря, не зайвим буде нагадати про превалювання нової концептології в літературному дискурсі кінця 20-х років, виразно сфокусованої на ідеологічній стандартизації у сфері конструювання основних "архетипів радянської культури" (Г. Гюнтер), образу героя та його антагоніста – образу"класово-ворожого елемента" (Павлюк – Клименко у "Голяндії" Д. Бузька, Манченко – Натрус у "Чорному озері" В. Гжицького, Теодор Гай – Терещук у романі "Двері в день" Г. Шкурупія). Відтак, у першу чергу зазначимо, що О. Слісаренко в "Чорному ангелі" вибудовує власні міркування про"бійця революції" в аналогічному до ідеологічного трафарета ключі. Андрій Чмир є представником класу найбіднішого селянства, учасником світової війни та "визвольної боротьби" на"фронтах революції", організатором першої комуни, працівником "райвику" тощо. 

Разом із тим, як нам видається, у процесі мотивації сюжетних колізій роману цей персонаж набуває значно вагомішого, ніж репрезентація типу політично свідомої людини, значення. Ризикнемо навіть припустити, що автор використовує образ позитивного героя як один з "інструментів" аналізу нових конвенційних явищ тоталітарної парадигми. Скажімо, таких, як: фетишизація перманентної класової боротьби, артикуляція політики економічного примусу, замаскованої під добровільність, "остаточного знищення створених на ґрунті приватної власності стосунків у суспільстві" [10, с. 81], поступової трансформації диктатури пролетаріату в диктатуру єдиної партії, нівелювання ролі інтелектуальної національної еліти тощо. Іншими словами, устами позитивного героя, людини з "життьовою мудрістю, не унормованою освітою" [10, с. 114], яка "справді може підкорити своїй волі" [10, с. 125], автор вербалізує "небезпечну" соціокультурну проблематику, ризикуючи при цьому, звичайно, декодувати суб’єктивну власну позицію. 

І, врешті, останній, найбільш неоднозначний, в авторській інтерпретації варіант пошуків національної перспективи проектується у фокусі боротьби молодшого брата Артема Гайдученка – Петра. Спектр життєвих позицій класового ворога митець окреслює в контексті ідеологізованої літературно-художньої практики. Петро Гайдученко свого часу був учителем, офіцером, згодом став отаманом ватаги "виразно політичного характеру" [10, с. 69], яка "нищить все, що пахне більшовицькою владою", "нищить радянських робітників, спускає під укоси поїзди з хлібом" [10, с. 7]; бандитом, який шантажує закохану в нього дівчину, змушує її викрасти папери з формулами вибухової речовини; "суворим… Каїном", що вбиває рідного брата. Разом із тим, попри трафаретні словесні декларації, очевидними є симпатії автора роману до Гайдученка-молодшого, що підтверджуються на рівні експресії портретного опису героя ("у всій постаті було щось свавільне й дике, щось таке, що не терпить перепон" [10, с. 92]; "стояв перед згорбленим Артемом стрункий, як тополя, і міцний, як скеля" [10, с. 157]), риторики його висловлювань ("дивлюся на твій винахід трохи іншими очима, очима козака, будівника незалежної України!"; "я справді ухвалив украсти … робочі папери, щоб почати виробляти речовину у великих кількостях на потреби боротьби з московською наволоччю" [10, с. 158]), символізації зображення ("Петро махнув чорними крилами" [10, с. 159]), через інтертекстуальні паралелі, зокрема використання алюзій з християнської міфології ("стоїть перед Артемом стрункий і високий, як усучаснений архангел, що змінив свого архаїчного вогняного меча на машинну зброю" [10, с. 156]), тощо. 

У той же час, акумулюючи в художній площині роману амбівалентні модуси імплікації образу Петра Гайдученка ("козака, будівника незалежної України!" і "чортополоху на родючому ґрунті"), автор акцентовано фокусує увагу на процесі абсолютизації ідеї. Приміром, на тому моменті, коли"ідея починає домінувати над життям і стає ідолом, потребуючи поклоніння й численних жертвоприношень" [13, с. 76]. Фіксує не лише метаморфози, що сталися у фізичному й духовному світі Петра – його "видозміну" від"осучасненого архангела" до "суворого… Каїна" з  "безсилою злобою", але й намагається встановити їхній причинно-наслідковий зв’язок. Для нас тут важлива констатація наступного факту: максималістська конфігурація ідеологічного коду (перемога в боротьбі за Україну будь-якою ціною й будь-якими методами) визначила ціннісну ієрархію у сфері буття Петра Гайдученка, у якій, на жаль, не було місця ані коханню, ані родинним стосункам. 
Вельми помітно, що авторська рефлексія проблемної парадигми ідейного абсолюту в "Чорному ангелі" корелює з філософською теорією філософа С. Франка, який, осмислюючи історію духовного досвіду й пов’язані з ним розчарування, вбачав загрозу "не в тому... які саме політичні чи соціальні ідеали намагаються здійснити" політичні кумири, а "в самому способі їхнього здійснення, в якійсь основній, не залежній від приватного політичного змісту морально-політичній структурі відношення до життя й дійсності в ім’я суспільного ідеалу" [11, с. 127]. Окрім того, виразно окреслюється в романі проблема конфронтації родових інтересів із класовими, гостро актуалізована в українській літературі 1920-х років масштабними соціально-політичними зрушеннями та верифікована, зокрема в повістях "Горіли степи" М. Івченка, "Зустріч" Г. Епіка, в оповіданнях "Політика" Г. Косинки, "Мати" М. Хвильового, "Ненависть" Б. Тенети, у романі "Вершники" Ю. Яновського. 

Слісаренкові герої-інтелігенти не довільні характери окремих індивідуальностей, а своєрідний соціально-психологічний мікрообраз українського суспільства в період громадянської війни. За влучною характеристикою Я. Савченка,"певні символи соціальних процесів, персоніфіковані в тих чи тих героях" [9, с. 117], позаяк представляють реальні політичні сили, що ініціюють боротьбу на подолання хаосу й утвердження гармонії як сенсу буття людини. Кожен із них одержимий утопічною ідеєю, кожен по-своєму регламентує стратегію реалізації власного ідеального"проекту": Артем Гайдученко – шляхом винаходу термініду, Тома Карлюга – "знищенням держави і жорстоким терором", Петро Гайдученко – "боротьбою з московською наволоччю", Андрій Чмир – утвердженням соціалістичних ідеалів. Зрештою, для трьох із них ця мета виявилася idee fixe. Зрозуміло, іншої версії (згідно з технологією авторського ідеологічного маркування) для"внутрішніх ворогів" і "безвольних романтиків" в умовах фетишизації ідеї класового протистояння і не могло бути висловлено в романі. Проте для нас тут важливий іще один момент: подолання хаосу й пошук гармонії між людиною і соціумом у романі "Чорний ангел" детерміновані авторською концепцією світорозуміння, яка залишалася індиферентною до фанатичної одержимості будь-якого ґатунку, в тому числі й комуністичної. На цьому аспекті, вважаємо, варто зупинитися більш детально. 
Зашифрованою проекцією роздумів автора в романі "Чорний ангел", швидше гіпотезою щодо ймовірних "перспектив" розвитку в умовах, коли "комунізм, ставши… удержавленою ідеологією, стане разом із тим ідеологією реакційною", для підтримки якої "треба будувати в’язниці, утинати голови, в котрих виникне думка, не схожа на штамповану тавром державної канцелярії" [10, с. 74], можемо постулювати дискусії Артема Гайдученка з Томою Карлюгою, з братом Петром та Андрієм Чмирем. Симптоматично, що всі "крамольні" міркування він (автор. – О.Ф.) віддав "негативним" персонажам [6], про що свого часу писав М. Наєнко. У контексті спостережень очевидно: апелюючи до марксистської догматики й категорично відхиляючи утопічну конструкцію ідеального (безкласового) суспільства, анархіст Тома Карлюга логічно доводить алгоритм модифікації марксистської системи в "чистісіньку релігію", в яку "починають вірити, як в авторитарну, самовизначальну річ", догму, яку "використовуватимуть найганебніші гнобителі" [10, с. 75], "з якої будуть викопувати собі виправдання тортур, інквізиції, в’язниць і каторг, і навіть більше від того – доводитимуть на підставі тієї віри, що саме їхні інквізиції угодні богові…" [10, с. 71]. 

Як бачимо, Слісаренкові антиципації фактично розкрили невблаганний характер механізму геноциду власного народу комуністичними "фанатиками і свідомими шахраями", які на початковому етапі прикривалися гаслами "побудови безкласового суспільства, що єдине може створити умови нормального розвитку людства…" [10, с. 74]. Зауважимо принагідно: кількома роками раніше М. Хвильовий у романі "Вальдшнепи" вустами "московки" Аглаї вперше констатував загрозливі симптоми процесу анігіляції національної ідеї в Україні та формування механізму перетворення "партії… на звичайного собі"собірателя землі руської" [12, с. 262], проводячи тим самим чітку паралель із колонізаторською політикою царської Росії. Продовжив творчий діалог із М. Хвильовим та В. Слісаренком у романі "Чорне озеро" В. Гжицький, художньо експлікуючи проблему великодержавництва й великоруського шовінізму,"тричі шкідливішого", як говорить алтайський учитель Токмак, від постульованого націоналізму [2, № 7, с. 203]. 

Попередньо ми вже акцентували на процесі ідеологічного маркування митців, завуальованої репрезентації світоглядної позиції, приховування під натяками й алюзіями глибоких семантичних пластів несанкціонованої проблематики і т.п. Прикметно, в "Чорному озері" авторські акценти щодо фактичної (на шовіністично-колонізаторській основі) та офіційно маніфестованої в радянській державі національної політики, русифікації й асиміляції "малих" народів, російського міщанства як духовного спадкоємця колишніх колонізаторів, тиражування подвійних стандартів поведінки комуністів розставлені досить прямолінійно й переконливо. Більше того, в численних діалогах художника Ломова, інженера Манченка з алтайцями Танею Токмак, її батьком, доктором Теміром виразно прочитуються українські аналогії. Тут варто процитувати без коментарів окремі (показові) висловлювання: "…треба було ще довше триматись, а не кидати зброї за одну обіцянку автономії" [2, № 7, с. 193]; "…ви виссали з України стільки, що Дніпрельстан, допускаю навіть, що за ваші гроші, ніщо, в порівнянні з тим, що ви забрали" [2, № 7, с. 222]; "коли ж ви протиставляєте дві пролетарські культури одну одній… зраджуєте інтереси пролетаріату на користь буржуазному націоналізмові" [2, № 7, с. 223]; "Усі єдиним духом дишуть …І прості перекупки, і інтелігенти, і деякі комуністи."Єдіна недєліма" – ось квінтесенція всіх думок і бажань їхніх… Вони всюди хочуть бути вдома. Як же вони б могли відмовитись від Кавказу, від Криму, від Алтаю? Хто посмів би сказати, що Крим, Кавказ, Алтай не їхні? Їхні споконвічні! – І тут же"право нації на самовизначення, аж до відділення" [2, № 8, с. 309]. 
Зрештою, підсумовуючи, можемо констатувати, що"на рівні світогляду" О. Слісаренко, так само, як і В. Гжицький, М. Івченко та ін., дотримується регламентованої творцями ідеологічних концепцій схеми. Точніше, кажучи словами О. П’ятигорського, вимушено позиціонує себе"співавтором" цих концепцій. На рівні світовідчуття митець постає"знавцем та трансформатором речей, образів і понять" [8, с. 388]. Постулюючи локалізовані у просторі й часі сюжетні колізії, автор роману "Чорний ангел" фокусує читацьку увагу на реаліях пореволюційної сучасності, проте не у традиційному контексті соціального протистояння, а на більш складному когерентно-смисловому рівні. У процесі пошуків національної перспективи авторська свідомість зосереджується не на ідейно-політичних чи соціальних трансформаціях, а на конкретній, схильній до багаторівневої рефлексії людині, що стала продуцентом означених трансформацій, її інтеграції у світ як рівноправний вступ у діалог із буттям. 
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Анотація

О. Філатова. Quo vadis: пошуки національної перспективи в романі О. Слісаренка"Чорний ангел"
На матеріалі роману О. Слісаренка"Чорний ангел" простежуємо специфіку художнього моделювання світу в умовах становлення нової світоглядно-суспільної парадигми. З цією метою увагу зосереджуємо на індивідуально-авторській стратегії, розрізняючи "справжні думки письменника й обов’язкову риторику". 
Ключові слова: роман, інтерпретація, авторська стратегія, перспектива, утопія. 

Аннотация

О. Филатова. Quo vadis: поиски национальной перспективы в романе О. Слисаренка"Черный ангел"
На материале романа О. Слисаренка"Черный ангел" прослеживаем специфику художественного моделирования мира в условиях становления новой мировоззренческо-общественной парадигмы. С этой целью внимание сосредоточиваем на индивидуально-авторской стратегии, различая "настоящие мысли писателя и обязательную риторику". 

Ключевые слова: роман, интерпретация, авторская стратегия, перспектива, утопия.

Summary

O. Filatova. Quo vadis: the search of national perspective in the novel "The Black Angel" by O. Slisarenko
The specificity of artistic world modeling in the conditions of new ideological and social paradigm’s establishing is investigated in the article after the novel by O. Slisarenko "The Black Angel". For this purpose the attention focuses on individual author’s strategy, distinguishing "true thoughts of the writer and compulsory rhetoric".

Keywords: novel, interpretation, author’s strategy, perspective, utopia.
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ПРОБЛЕМА СОЗНАТЕЛЬНОГО / БЕССОЗНАТЕЛЬНОГО В ТВОРЧЕСТВЕ И.А. ГОНЧАРОВА

В критике и литературоведении как ХІХ, так и ХХ в. при исследовании авторской позиции И. А. Гончарова ставилась проблема объективности и субъективности (тенденциозности). При этом субъективность связывалась с сознательным творчеством, а объективность – с бессознательным. За полтора столетия, прошедшие со времени появления в печати первого романа И.А. Гончарова "Обыкновенная история", критическая и исследовательская литература не раз обращалась к вопросу о сознательном / бессознательном в творчестве писателя. Можно даже сказать, что в этом аспекте творческое наследие писателя вообще уникально и является единственным в истории русской литературы ХІХ века, вызвавшим столь бурную полемику по этому вопросу. 

В.Г. Белинский в статье "Взгляд на русскую литературу 1847 года" впервые обозначает творчество И.А. Гончарова объективным, противопоставляя автора "Кто виноват?", как преимущественно поэта-мыслителя, автору "Обыкновенной истории", как преимущественно поэту-художнику. В таланте И.А. Гончарова, по мнению В.Г. Белинского, главную роль играет преобладание художественного изображения над прямой авторской мыслью: "У него нет ни любви, ни вражды к создаваемым им лицам, они его не веселят, не сердят, он не дает никаких нравственных уроков ни им, ни читателю; он как будто думает: кто в беде, тот и в ответе, а мое дело сторона" [3, с. 382]. 

Мысль В.Г. Белинского об объективности манеры И.А. Гончарова развивается в статье Н.А. Добролюбова "Что такое обломовщина?". Критик не отказывает романисту в "чуткой восприимчивости" и "глубине чувства" [7, с. 343], признавая при этом его объективное творчество спокойным и бесстрастным. 

Д.И. Писарев в своей ранней статье "Обломов. Роман И.А. Гончарова", ставит в заслугу романисту "полную объективность" изображения, "спокойное, бесстрастное творчество, отсутствие узких временных целей…" [11, с. 4]. В своих более поздних статьях "Писемский, Тургенев и Гончаров", "Женские типы в романах и повестях Писемского, Тургенева и Гончарова" критик оценивает объективность И.А. Гончарова в резкой тональности уже как недостаток.
В разных вариациях – то с одобрением, то с осуждением – объективность творчества И.А. Гончарова анализируется в работах И.Ф. Анненского, Д.С. Мережковского, М.А. Протопопова, А.М. Скабичевского, Н.В. Шелгунова и др. 

Так, если И.Ф. Анненский утверждает, что "Гончарову было положительно чуждо обличительное, тенденциозное творчество" [2, с. 645], то Н.В. Шелгунов в статье "Талантливая бесталанность", апеллируя к статье В.Г. Белинского, утверждает, что И.А. Гончаров – талантливый писатель, лишенный, однако, "светлого прогрессивного ума" [13, с. 210], что его объективное изображение действительности непродуктивно. 

Концепция А.А. Григорьева подвергает сомнению традиционное, восходящее к В.Г. Белинскому представление о И.А. Гончарове как об объективном художнике. А.А. Григорьев утверждает, что "Гончаров прежде всего именно писатель тенденциозный" [6, с. 176], что "…построен его "Обломов" по таким же сухим догматическим темам, как "Обыкновенная история" [6, с. 181]. В обеих этих оценках примечательнее всего противопоставление художественного метода И.А. Гончарова. В своей трактовке творчества романиста А.А. Григорьев не видит и элементов бессознательного.

В начале ХХ в. Ю.И. Айхенвальд в книге "Силуэты русских писателей" называет недоразумением то, что И. А. Гончарова в течение XIX в. считали объективным художником: "…Гончаров необычайно субъективен в произведениях своего пера, он и не пытается достигнутъ писателъского беспристрастия" [1, с. 206].
Е.А. Ляцкий в работе "Гончаров. Жизнь, личность, творчество" заключает, что И.А. Гончаров – "один из наиболее субъективных писателей, для которых раскрытие своего "я" было важнее изображения самых животрепещущих и интересных моментов современной или общественной жизни" [10, с. 227]. Исследование Е.А. Ляцкого чрезвычайно богато фактическим материалом, а также целым рядом оригинальных наблюдений. Творчество И.А. Гончарова рассматривается исследователем сквозь призму его биографии. Е.А. Ляцкий трактует субъективность либо в чисто биографическом ключе, либо как "сродство" между писателем и его героями. 

В.Е. Евгеньев-Максимов смягчает формулировку Е.А. Ляцкого, видящего в основе творчества И.А. Гончарова сублимацию событий жизни писателя: "в процессе поэтической обработки своих картин и образов, Гончаров умел, если возможно так выразиться, объективировать субъективный по своему происхождению материал" [8, с. 149]. Мир, изображаемый писателем, не отделен от его личности, но он, вместе с тем, и не сводится к его автобиографическому полю; не переставая быть индивидуальными, события биографии художника приобретают социально-эстетическое значение.

Как видно, начиная с высказывания В.Г. Белинского о И.А. Гончарове, как о "художнике по преимуществу", и до сравнительно недавних литературоведческих исследований, прослеживается довольно широкий диапазон мнений при освещении вопроса о сознательности / бессознательности творчества романиста.

Характерно, что сам И.А. Гончаров в статье "Лучше поздно, чем никогда" избирает главным объектом исследования собственные произведения, свою писательскую индивидуальность во всей ее полноте. Романист подчеркивает, что способность творить сознательно или бессознательно зависит от того, что доминирует в художнике, – "ум или фантазия и так называемое сердце" [5, с. 104]. К первой категории писателей (сознательное творчество) И.А. Гончаров относит художников-проповедников, у которых "ум досказывает, чего не договаривает образ" [5, с. 104]. У писателей иного типа (бессознательное творчество) "при избытке фантазии и при – относительно меньшем против таланта – уме образ поглощает в себе значение, идею" [5, с. 104-105]. К последней категории, опираясь, вернее всего, на отзыв В.Г. Белинского, И.А. Гончаров относит самого себя: "во мне сказался необъяснимый процесс творчества, то есть невидимое для самого художника, инстинктивное воплощение пером-кистью тех или других эпох жизни…" [5, с. 138]. Романист заявляет, что осознание написанного приходит позднее, с помощью критических толкований В.Г. Белинского и Н.А. Добролюбова. 

Но следует заметить, что статьи И.А. Гончарова, прославляющие бессознательность творчества, наполнены более чем сознательной интерпретацией собственных романов. Выступая в качестве художника по преимуществу, И.А. Гончаров, в то же время, предпринимает исследование собственного творчества и строит эстетическую концепцию так, что она отражает, в первую очередь, его собственное художественное сознание, его манеру видения и обобщения фактов окружающей действительности. "Вижу не три романа, а один, – пишет романист. – Все они связаны одною общею нитью, одною последовательною идеею – перехода от одной эпохи русской жизни, которую я переживал, к другой – и отражением их явлений в моих изображениях, портретах, сценах, мелких явлениях и т. д." [5, с. 107]. В результате "бессознательный" "поэт-художник" на деле оказывается "сознательным", хотя и не бесстрастным критиком собственного творчества. 

По мнению исследователя О.Г. Постнова, единственная возможность осмыслить вопрос о соотношении сознательного / бессознательного в творчестве И.А. Гончарова заключается в "противоречии между писательской теорией и практикой" [12, с. 46]. Это противоречие было у романиста "если и не "движущим", как того требует гегелевская диалектика, то, по крайней мере, стимулировавшим в определенный период творчества его поиски и как художника, и как мыслителя" [12, с. 46]. И.А. Гончаров постоянно находится как бы в двух ипостасях: сознательно-критической и бессознательно-поэтической. Создается впечатление, что романист творит по вдохновению, плоды которого "вмещает" в рационалистические поэтические формы.

Умственный и интуитивный способы исследования жизни в чистом виде крайне редки: чаще всего писатель является и художником, и мыслителем. Как справедливо замечает Ф.И. Буслаев, "истинно и вполне изящно только то, что ведет к добру и правде, что возвышает и облагораживает ум и сердце" [4, с. 466]. Отметим, что Ф.И. Буслаев, ссылаясь на высказывание И.А. Гончарова о сознательном и бессознательном творчестве, подчеркивает, "что мнения таких великих мастеров своего дела, как автор "Обломова", всегда пользуются авторитетностью в эстетической критике" [4, с. 466].

Расцвет творчества И.А. Гончарова приходится на 40-50-е годы ХІХ в. Занимая важное место в литературном процессе того времени, И.А. Гончаров, оказываясь как бы на перекрестке главных общественных движений эпохи, представляет собой вполне сформировавшуюся творческую индивидуальность, устойчивую в своих убеждениях, воззрениях и вкусах.

По воспоминаниям современников, И.А. Гончаров по складу своего характера далеко не был похож на людей, которых рождали энергичные и деятельные 60-е годы ХІХ в. Напряженность, импульсивность, одержимость – типичные качества писательских дарований второй половины ХІХ в. И.А. Гончарову же было свойственно необычное для того времени спокойствие и уравновешенность, что способствовало появлению неверного представления о квиетизме романиста. По убеждению А.Ф. Кони, за внешним спокойствием писателя находилась "глубокая внутренняя отзывчивость на различные явления общественной и частной жизни" [9, с. 70]. Не безразличие к тому, "кто в беде", мы видим в объективной романистике И.А. Гончарова, а его принцип познания мира, эстетический критерий в действии. Эпическая объективность является у И.А. Гончарова, по существу, своеобразной формой выражения активной авторской позиции. 

Не без подозрения относился И.А. Гончаров к ломке старых устоев патриархальной России, начавшейся в 1850-60-е годы. В недоверии писателя к бурным переменам и стремительным порывам заявляет о себе определенная авторская позиция, в которой личное начало объединяется с общим, субъективное становится формой существования объективного. Хотя первоначальным пунктом художественного осмысления жизни у И. А. Гончарова являются личные наблюдения и переживания, писатель неизменно поднимается над ними к высотам творческого синтеза.

Таким образом, вся романистика И.А. Гончарова характеризуется динамичным слиянием поэтичности в пластическом воспроизведении писателем характеров с рационалистичностью в приемах и формах их оценок. В своих романах автор изображает жизнь, руководствуясь и сознательным намерением, и неосознаваемыми импульсами, безотчетным желанием сделать что-то именно таким, а не другим образом.
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Анотація

О. ХОМЧАК. ПРОБЛЕМА СВІДОМОГО / НЕСВІДОМОГО В ТВОРЧОСТІ І.О. ГОНЧАРОВА
У статті досліджується рецепція творчості І.О. Гончарова в критиці ХІХ ст. й особливості інтерпретації його романів у літературознавстві ХХ ст. і початку ХХІ ст.; аналізується широкий діапазон думок при висвітленні питання про свідомість / несвідомість творчості письменника. Зроблений акцент на амбівалентності авторської свідомості письменника, що знаходить вираження в двох творчих іпостасях: свідомо-критичній і несвідомо-поетичній.

Ключові слова: рецепція, свідоме / несвідоме, об’єктивність, тенденційність.

Аннотация

Е. ХОМЧАК. ПРОБЛЕМА СОЗНАТЕЛЬНОГО / БЕССОЗНАТЕЛЬНОГО В ТВОРЧЕСТВЕ И.А. ГОНЧАРОВА

В статье исследуется рецепция творчества И.А. Гончарова в критике ХІХ в. и особенности интерпретации его романов в литературоведении ХХ в. и начала ХХІ в.; анализируется широкий диапазон высказываний при освещении вопроса о сознательном / бессознательном в творчестве писателя. Сделан акцент на амбивалентности авторского сознания писателя, что находит выражение в двух творческих ипостасях: сознательно-критической и бессознательно-поэтической. 

Ключевые слова: рецепция, сознательное / бессознательное, объективность, тенденциозность.

Summary

Е. KHOMCHAK. THE PROBLEM OF CONSCIOUS/ UNCONSCIOUS IN I.A. GONCHAROV’S CREATIVE WORK

The article deals with the reception of I. A. Goncharov’s creative work in the criticism of the 19th century and the peculiarities of his novels’ interpretation in the literary studies of the 20th century and the beginning of the 21st century. In the article it is analysed a wide range of statements while revealing the question of conscious / unconscious in the writer’s creative work. The author sets a stress on the ambivalence of author consciousness of writer, that finds expression in two creative posings: conscious-critical and unconscious-poetic.

Key words: reception, conscious / unconscious, objectivity, tendency.

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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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.

Зразок оформлення статті

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: ОМilenchuk@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

УДК










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: ОМilenchuk @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: ОМilenchuk @ksu.ks.ua
With kind regards, Doctor of Philology,

Professor Nina Illivna Ilyinska
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� Тут і надалі цитати подано за виданням: Куліш П. Жизнь Куліша / П. Куліш // Твори : у 2 т. – К. : Наукова думка, 1994. – Т.1. – С. 234–265.


( Фамилия Мустафы указывает на Альфреда Монда – английского финансиста, создателя и главу крупной химической монополии Imperial Chemical Industries. Монд известен как автор теории «гармонии» классовых интересов рабочих и капиталистов, которая получила название «мондизм». 


( Эта тенденция, по всей видимости, восходит к Вольтеру, который критически относился к концепции «естественного человека» Руссо.


� Махов А.Е. Предромантизм // Литературная энциклопедия терминов и понятий / сост.и гл. ред. А.Н. Николюкин�xe "Николюкин А.Н "�. М., 2001. Стлб. 798. 


� Соловьева Н.А. История зарубежной литературы. Предромантизм / Н.А.Соловьева. – М.: Изд.центр «Академия», 2005. – 272 с.; Вершинин И.В. Предромантические тенденции в английской поэзии XVIII века и «поэтизация» культуры / И.В.Вершинин. – Самара: Изд-во СамГПУ, 2003. – 354 с.; Луков Вл.А. Предромантизм. М. : Наука, 2006.


� Архипова А.В.�xe "Архипова А.В."� О русском предромантизме // Русская литература. 1978. № 1. С. 14–25; История романтизма в русской литературе (1790–1825) / отв. ред. А.С. Курилов�xe "Курилов А.С."�. М., 1979; Русский и западноевропейский классицизм. Проза. М., 1982.


� Касаткина В.Н.�xe "Касаткина В.Н."� Предромантизм в русской лирике. К.Н. Батюшков. Н.И. Гнедич.�xe "Гнедич Н.И."� М., 1987; Западов В.А. Сентиментализм и предромантизм в России // Литературные направления в русской литературе XVIII века. СПб., 1995. С. 38–53.


 � См.: Разживин А.И. «Чародейство красных вымыслов». Эстетика русской предромантической поэмы. Киров, 2001. С. 86–87; Пашкуров А.Н Категория Возвышенного в поэзии русского сентиментализма и предромантизма: эволюция и типология. Казань, 2004; Петров А.В. Становление художественного историзма в русской литературе XVIII века. Магнитогорск, 2006; Федосеева Т.В Теоретико-методологические основания литературы русского предромантизма. М., 2006; Федосеева Т.В. Развитие драматургии конца XVIII – начала XIX века (Русский предромантизм). Рязань, 2006; Предромантизм и романтизм в мировой культуре: матер. науч.-практич. конф. / отв. ред. О.М. Буранок: в 2 т. Самара: Изд-во СГПУ, 2008; Кистанова (Попович) А.В. Мифологические мотивы и образы в поэзии русского преромантизма. Херсон, 2011; Литература русского предромантизма: мировоззрение, эстетика, поэтика / Т.В. Федосеева, А.В. Моторин, А.И. Разживин и др.; под ред. Т.В. Федосеевой. Рязань, 2012. 


� См.: История русской литературы XIX века: 1800–1830-е годы: учеб. пособие: в 2 ч. / под ред. В.Н. Аношкиной, Л.Д. Громовой. М.: ВЛАДОС, 2001. Ч.1. С. 44–53; Лебедев Ю.В. История русской литературы XIX века: учебник для вузов. Ч. 1: 1800–1830-е годы. М.: Просвещение, 2007. С. 50–63.
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