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   Г. Бахматова 

кандидат филологических наук, доцент кафедры мировой литературы и культуры имени проф. О. Мишукова Херсонского государственного университета

СТАНОВЛЕНИЕ ПОЭТИКИ ОРНАМЕНТАЛЬНОЙ ПРОЗЫ 20-х годов: концептуальность стиля  

Генезис орнаментальной, сказовой и поэтической прозы 1920-х годов прослеживается из трех основных источников в поэтике романа на рубеже ХІХ и ХХ веков: это символистский  роман, обновленный  реализм и "промежуточные явления" (термин В. Келдыша). В новейших научных исследованиях орнаментальная проза раскрывается как ритмическая парадигма для выражения пульсирующего динамического ритма эпохи с использованием приемов типографического орнамента [16], как стилевая организация модернистского романа [17], и до сих пор не потеряла своей научной привлекательности и загадочности. 

Антиномия "история – вечность" была актуальна как для литературы рубежа веков, так и для  ранней послереволюционной  прозы, переосмысливающей понятие "вечности" в сравнении с дооктябрьской литературой. В начале века "вечность" понималась по-разному в литературе различных творческих методов (мы понимаем их как художественные  методы познания действительности).  

В русле обновленного реализма вечность понималась как незыблемость мира природы с его внутренним космосом, как извечное внутреннее стремление человека к совершенству (раннее творчество М. Горького, А. Серафимовича, С. Сергеева-Ценского, М. Пришвина, А. Толстого). В "промежуточных явлениях" вечность представлена в виде неизменяющихся при всех исторических катаклизмах человеческих страданиях и безысходности, надежды и радости (М. Замятин, А. Ремизов, Л. Андреев). В символистском романе вечность признавалась как изначальное, праисторическое, мифологическое единство человека, природы, космоса, как неразрывная цельность всех деталей жизни земли и вселенной (романы и Симфонии Андрея Белого, Ф. Сологуба, В. Брюсова).

В литературе после Октября понятие "вечности" приблизилось к революционной истории, перестраивающей жизнь страны, мира, вселенной.  "Большевизм – это желание сделать мир чудом", для него характерна "психология веселого отряхивания" [14, с. 373-382] – писал А. Толстой в дневниках тех лет. Раскрепощение во всех сферах жизни в искусстве рождало художественную раскованность и свободу. 

Однако при всем историческом материализме эпохи революций к соображениям необходимости (накормить всех одинаково) необходимо было присоединить что-то "из иной сферы бытия, из сферы духовно-идеологической", нужна была санкция "из мира высших целей человеческого существования, то есть из мира идеалов" [2, с. 12], как писал М. Бахтин о карнавальной культуре средневековья. 

В атмосфере 20-х годов люди ощущали свою прямую принадлежность к большой истории, которую они переделывали своими руками, стремились поскорее расправиться с социальным злом и приступить к "космической революции" (А. Платонов). 

Новый характер мироощущения революционной эпохи  выразил Б. Пастернак через глобальность перемен, затрагивающих саму природу человека:
"Однажды мы гостили в сфере

Преданий. Нас перевели

На четверть круга против зверя.

Мы – первая любовь земли" [1, с. 335].

Новое художественное мышление начинается с новой концепции человека и общества, определяющей новые темы и проблемы литературы. Общественный идеал порождает новый эстетический идеал, активизация отношения к реальному миру (желание его переделать), детерминирует активизацию художественных форм. 

Явление орнаментальности в послереволюционной прозе было реакцией на вхождение масс в историю, которая заговорила народным языком. Даже самые  рафинированные писатели признавали: "Октябрьская революция не могла не повлиять на мою работу, так как отняла у меня "биографию", ощущение личной значимости. Я благодарен ей за то, что она раз и навсегда положила конец духовной обеспеченности и существованию на культурную ренту…" (О. Мандельштам) [13, с. 2-3]. Таким образом, в 
20-е годы характер человека, его "отдельность" формировалась в процессе ощущения себя частицей движущей силы истории.

Путь символистского романа и тяготеющих к нему явлений дооктябрьской литературы от истории к вечности был повернут литературой начала 20-х годов от вечности к истории, но на новом уровне ее художественного осмысления, при котором вечность постоянно имелась ввиду. Огромная дистанция на рубеже веков между историей как данностью мира и вечностью как идеалом новой целостности человека и мирозданья в революционную эпоху резко сократилась, вечность приблизилась вплотную к преобразующейся истории, когда казалось, что "Через дорогу за тын перейти Нельзя, не топча мирозданья" (Б. Пастернак). 

Нам кажется бесспорным давнее утверждением С. Бочарова о том, что "поиски соответствия между этим космическим и социальным были проблемой литературы" [5, с. 270], ощущались как ее задача. Космос в бесконечности – это просто и понятно, но космос в ничтожном явлении (хотя бы в Октябре) – "это чудо" (А. Платонов)

Свидетельства глобальности восприятия революции, прямого сопряжения своей истории с вечностью легко прослеживаются в критике начала 20-х годов. А. Воронский писал о неслучайности подхода первых советских писателей к "вечным" и "проклятым" вопросам жизни, смерти, места человека в космосе, "весь вопрос в том, чтобы сочетать это личное с общественным" [6, с. 222]. Е. Замятин, в то время активно участвующий в литературной жизни страны, так формулировал задачи литературы: "…нужны огромные, мачтовые, аэроплановые, философские кругозоры, нужды самые последние, самые страшные, самые бесстрашные "зачем" и "дальше" [11, с. 70]. 

В поисках стиля, соответствующего эпохе, орнаментальность следует рассматривать как явление времени особо пристального  интереса к языку, к семантической, эмоциональной, ритмической напряженности речи.

Поэма А. Блока "Двенадцать", написанная в феврале 1918 года, то есть на самом "лезвии" рубежа двух эпох, как бы балансирующая между ними, в значительной мере определила стилевые искания ранней советской прозы, особенно в русле орнаментальности и сказа. Определяя грандиозность задач революции ("Переделать все"), говоря о неизбежности возмездия, "фальшивых нот" в музыке революции, Блок подчеркивал свою главную мысль: "Гул этот, все равно, всегда о великом" [4, т. 6, 12].  Поэма "Двенадцать"  предуготовила  новаторские художественные приемы орнаментальной прозы. В стилевом отношении  впервые был введен в литературу революционный язык времени, воспринятый многими художниками как "не только глубоко новый, но непререкаемый, императивный в этой новизне" [15, с. 24]. В художественной концепции было произведено распределение содержательного материала, при котором "фальшивые ноты" в "мировом оркестре" отражены в сюжетном повествовании, в его многоголосии, а вера в праведность революционной борьбы и ее жертв, гимн революции отражены в лейтмотивной структуре лирических авторских отступлений, которая вытесняла собственно сюжетные линии, закрывала собой фабульность повествования, создавала не сюжетный, а описательный тип композиции. 

Революция историческая  требовала и в искусстве "не реформы, а революции" [6, с. 7], так как "в старые формы новые настроения не укладываются" [6, с. 359]. 

Основные разработки теории орнаментальной прозы были сделаны Н. Кожевниковой и Л. Силард, частично ее стилевые признаки исследованы Д. Лихачевым, В. Жирмунским, Ю. Тыняновым, В. Забурдяевой. Все приемы орнаментального стиля – не простые украшения, а рассчитаны на "приращение смысла" (Д. Лихачев). Орнаментальная проза всего ХХ века восходит прежде всего к четырем "Симфониям" А. Белого начала века, создавшего в них орнаментализм в чистом виде, существующий для последующего развития данного типа прозы как возможный предел – именно в них был проведен опыт полной замены фабульности преобладающим эстетически значимым словом и глубинной связанностью всех моментов лейтмотивной структуры по принципу музыкальной симфонии [12, с. 65-66]. В орнаментальной прозе слово – не только способ выражения, но и художественная цель, при которой, композиционно-стилистические фигуры вытесняют элементы сюжета, независимого от слова напрямую. 

Таким образом, все отличительные признаки орнаментальной прозы сводятся к ее двум отличиям от классической прозы: к особому, поэтическому словоупотреблению  в прозе и  к особому, лейтмотивному построению прозаического целого.

Признаки художественности слова в орнаментальной прозе:  

1) слово выходит за границы языковой нормы и прозаической однозначности, информативности и приобретает смысловую "зыбкость", часто сочетаются прямое и метафорическое значения слова;

2) основной троп орнаментальной прозы – это реализация метафоры, овеществление абстрактных понятий и духовных ощущений;

3) остранение слова в минимальном контексте и распространение его влияния на большие фрагменты текста создает обилие сквозных деталей, мотивов [9, с. 59-65];

4) дополнительное напряжение создается за счет обоюдного тяготения художественного слова к информативности и снятию многозначности как проявления его прозаического характера и противоположной направленности – тенденции к увеличению многозначности слова по законам поэтической речи как проявления его орнаментальности [12, с. 70];

5) используются синтаксические приемы ритмического орнамента: параллелизм, симметрия структур с синонимическим содержанием, перечисления и повторы, анафора, эпифора, обилия вводных конструкций [7, с. 9].

Второй отличительный принцип орнаментальной прозы – поэтический, лейтмотивный  характер ее структурирования также обладает рядом признаков:

1) основа организации целого в прозе данного типа – повтор и возникающие на его основе сквозная тема и лейтмотив [9, с. 56];

2) лейтмотивная структура содержит тенденцию вытеснения собственно прозаического повествования о персонажах и событиях, и эта противоположная устремленность прозаического произведения от начала к концу, от события к событию и устремленность лейтмотивной структуры от конца к началу создает напряженность орнаментальной прозы [12, с. 73].

Оба принципа орнаментальной прозы несли на себе важнейшие концептуальные нагрузки, причем строго разделенные. Поэтическое словоупотребление воплощало  синкретизм восприятия всех реалий "взвихренного" революцией мира. Подчиненность фабульно-повествовательной структуры лейтмотивному уровню построения художественного целого выражала  диалектику объективного и субъективного начала в литературе (в нашем случае – сюжетного и лейтмотивного уровней повествования), что и стало, согласно исследованиям  литературы 1920-х годов Г. Белой, "локатором тех изменений, которые происходят с искусством в эпохи исторических потрясений" [3, с. 149]. 

После Октября  реальные исторические перемены не успевали за полетом революционной мечты о всемирном счастье и справедливости, поэтому "музыка революции" не успевала складываться в "гимн" "о великом" (А. Блок) в реальной жизни, однако она успела это сделать в литературе!  В труде С. Федорченко "Народ на войне" (Книга Ш. Гражданская война), собравшем многие высказывания простых людей, многоголосие в широкой панораме жизни и борьбы революционного народа, зафиксирована эта вера в высшую справедливость конечных целей революции: "Хоть клянися-крестися, что не так, а знаю я, – наша правда" [10, с. 29].

Между лейтмотивным и событийным повествованием в орнаментальной прозе произошло своеобразное разделение содержательного материала как наглядная концептуальность стиля: на фабульно-сюжетном уровне раскрывался мир видимости, хаоса, ужаса, диссонансов, а на уровне лейтмотивном – светила внутренняя жизнь, непоколебимая вера в праведность революционных намерений.  

Итак, выход к авторитетному стилю своей эпохи в русле орнаментальной прозы совершался на основе лейтмотивов, которые тем убежденнее передавали веру в святость революционных идеалов, чем страшнее и правдивее изображались в объективном повествовании все жертвы исторического переворота, что и обусловило художественную подлинность всех этих произведений.  

В орнаментальной прозе начала 20-х годов концептуальную нагрузку объективного отставания реальности от идеала несла на себе сюжетно-событийная структура, а идейную нагрузку долженствующего быть несмотря ни на что гимна революции нес на себе лейтмотив, становящийся конструктивным принципом и вытесняющим собственно прозаическое повествование о развитии действия.

Необходимость переустройства реализма "доброго старого времени" в период эпохальной ломки осознавалась в начале 1920-х годов критиками и писателями: "Здесь нужна не реформа, а революция. Новый реализм должен восстановить нам мир во всей его независимости от нас, в его прочной данности, – но вместе с тем он должен уметь применить с успехом и заостренную манеру письма импрессионистов, модернистов и символистов… Значение А. елого здесь очевидно" [6, с. 97] – писал в то время А. Воронский. Об этом же говорили критики 20-х годов А. Лежнев, Ю. Тынянов, В. Шкловский, Б. Эйхенбаум, М. Бахтин, В. Жирмунский, К. Локс, и многие другие. В. Каверин вспоминает о времени своего участия в группе "Серапионовы братья" так: "Выбор между двумя направлениями – разговорным и "орнаментальным" предстоял в ту пору любому из нас. Так называемый орнаментализм был представлен очень сильными писателями, энергично действовавшими и вовсе не желавшими упускать из-под своего влияния молодежь" [8, с. 11].  
К собтсвенно орнаментальной прозе 1920-х годов относятся повести, рассказы и романы Артема Веселого, Вс. Иванова, А. Малышкина, Б. Лавренева, Л. Рейснер, Б. Пильняка, М. Булгакова, К. Федина. К ним примыкает поэтическая и сказовая проза: это поэтическая  проза Б. Пастернака и О. Мандельштама. Сказовая проза нашла свое отражение  в творчестве И. Бабеля (красноармейский сказ), Л. Сейфулиной, Артема Веселого, Вс. Иванова (крестьянский сказ, дилектизмы), М. Зощенко (пародийный сказ), К. Федина (ранние рассказы с обывательским сказом провинции), Л. Леонов (лирический сказ славянские фольклорные стилизации).  

Итак, орнаментальная проза сформировалась в послеоктябрьской прозе как особая стилевая формация в ранней послереволюционной литературе, тогда как орнаментализм как стиль и архитектоника был художественно разработан еще на грани двух веков, в дооктябрьской литературе. Новая революционная эпоха положила начало созданию нового мира, породившему новое мироощущение, воспринимающее уже не "текучесть" времени и мира (как в начале ХХ века), а их "взорванность", смешение всех уровней бытия. Новая литература должна была преломить во внутреннем состоянии человека новое содержание истории и сама стать системой идейно-художественного познания новой действительности.
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Анотація
Г. БАХМАТОВА. СТАНОВЛЕННЯ ПОЕТИКИ ОРНАМЕНТАЛЬНОЇ ПРОЗИ 
20-х РОКІВ: концептуальнІсть стилЮ  

Стаття присвячена становленню поетики орнаментальної російської прози першої чверті ХХ століття (теоретичний аспект). У статті досліджується концептуальний розподіл змістовного матеріалу в поетиці орнаментальної прози між сюжетно-подієвій та лейтмотивній структурами тексту. 
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Г. БАХМАТОВА. СТАНОВЛЕНИЕ ПОЭТИКИ ОРНАМЕНТАЛЬНОЙ ПРОЗЫ 
20-х годов: концептуальность стиля  

Статья посвящена становлению поэтики русской орнаментальной прозы первой четверти ХХ века (теоретический аспект). В статье исследуется концептуальное распределение содержательного материала в поэтике орнаментальной прозы между сюжетно-событийной и лейтмотивной структурами текста. 
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Summary
G. BAKHMATOVA. POETICs’ FORMATION of ornamental prose of the 
20s: STYLE’s conceptualness  

The article is devoted to the formation of a new ornamental poetics of Russian prose. This article examines distribution of conceptual content material in the poetics of ornamental prose between plot-event and leitmotiv structures of the text.
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"ГОРОДСКОЙ ТЕКСТ" В ИТАЛЬЯНСКИХ СТИХАХ-ЭКФРАСИСАХ Н. ГУМИЛЕВА И А. БЛОКА 

В последние десятилетия XX века в литературоведении активизировалось изучение культурного взаимодействия России и Италии.

Ученые Н.П. Комолова, Я.В. Леонтьев, Т.В. Цивьян, С.Л. Константинова, С. Гардзонио, П. Деотто отмечают особое место, принадлежащее Италии в системе пространственных образов русской литературы XIX–XX веков. Следует выделить работу Н.П. Комоловой "Духовные связи России и Италии в начале XX века". В данном исследовании представлена общая характеристика культуры двух стран начала века и детальный анализ произведений некоторых русских поэтов и художников того времени, побывавших в Италии. Другая работа этого исследователя – ""Италия" Ахматовой и Гумилева", в которой прослеживаются итальянские мотивы в творчестве А. Ахматовой и Н. Гумилева в сопоставлении с творчеством А. Блока. В своей работе "К рецепции Италии в русской поэзии начала XX века" Т.В. Цивьян детально описывает черты русского поэтического изображения Италии и одновременно определяет поэтические характеристики русской Италии, русского поэтического маршрута по Италии как элемента итальянского текста ("текст Италии") русской поэзии. Работа С.Л. Константиновой "Итальянский текст" русской литературы XIX–XX вв." посвящена выявлению основных структурно значимых тем и мотивов "итальянского текста", уделяется особое внимание поэтическим произведениям начала XIX века – времени оформления в русском литературном сознании мифопоэтического образа южной страны. Особая роль отводится здесь поэтам и писателям так называемого "эстетического" направления: К. Батюшкову, А. Пушкину, Е. Баратынскому, З. Волконской, Д. Веневитинову, С. Шевыреву, А. Хомякову, Н. Гоголю. Италия, по мысли автора, воспринималась ими как сакрализованное пространство, как "мир "истинного бытия", мир, отвлеченный от временности, историчности и жизненной ограниченности" [8, с. 34], обладающий определенным набором ландшафтных и культурологических характеристик. По аналогии с разработанным В.Н. Топоровым понятием "петербургского текста" исследователи вводят понятие "итальянский текст", или "сверхтекст", под которым понимается "сложная система интегрированных текстов, имеющих общую внетекстовую ориентацию, образующих незамкнутое единство, отмеченное смысловой и языковой цельностью" [9, с. 35]. В функции культурного центра, лежащего за рамками текстовых границ и выступающего по отношению к сверхтексту как фактор генеративный, его порождающий, выступает концепт "Италия", определяющий "общность художественного кода", единый лексико-понятийный словарь, систему мотивов и другие структурные элементы сверхтекста [9, c. 36].

Цель данной статьи – проследить развитие итальянской темы в творчестве поэтов, определить ее роль в творческом процессе как смысло- и мифообразующего компонента, выявить структуру городского текста и более узкого его направления топоэкфрасиса итальянских стихов Н. Гумилева и А. Блока. 

Вычленение и описание городского текста в русской поэзии начала ХХ века представляется достаточно актуальной историко-литературной и теоретической проблемой. Ведь едва ли не каждый поэт того времени отдал дань теме города: у А. Блока и Н. Гумилева появляются циклы, в названиях которых содержится семантика "города", пишутся стихотворения, поэмы, даже романы, в центре которых образ города. 

Под городским текстом мы понимаем комплекс образов, мотивов, сюжетов, который воплощает авторскую модель городского бытия как специфического феномена культуры. Очевидно, пристальное внимание поэтов Серебряного века к урбанистической проблематике объясняется тем, что в кризисные эпохи поэты остро ощущают содержащиеся в культуре духовные ценности, особенно сильно сознают угрозу их утраты [6].

Мы рассматриваем "городской текст" в контексте более актуального на текущий момент в литературоведении нового контекста экфрасиса. Точнее говоря, ключевым для работы является термин "топоэкфрасис". Совсем недавно его ввел в употребление О.А. Клинг. Под топоэкфрасисом О.А. Клинг понимает описание в литературном произведении места действия, которое несет в себе особую эстетическую нагрузку. С одной стороны, это описание хранит связь с топографическими прототипами, а с другой – создается по законам превращенной действительности "второй реальности", трансформируется и деформируется как авторским виденьем (реальным автором), так и образом автора, "кругозором героя", а также имплицитным и эксплицитным читателем, другими способами организации текста [7, с. 97].

В топоэкфрасисе, или в том типе воссоздания пространства, которое имеется в виду, происходит соединение в сублимированном виде разных видов искусства, в частности, архитектуры и скульптуры, живописи и графики, фотографии и кино, наконец, театра, хотя и в меньшей мере. На приемы формирования пространства в словесных произведениях в последние годы оказывает влияние виртуальное искусство. Следует отметить: понятие "топоэкфрасис" применимо в тех случаях, где место действия является героем литературного произведения. Классическим примером разработки топоэкфрасиса, когда место действия превращается в героя художественного произведения, могут быть "Воспоминания в Царском Селе", "Медный всадник" А.С. Пушкина, где соединились элементы паркового искусства, скульптуры и художественного слова [3, с. 45]. "Петербуржский" или "московский" тексты русской поэзии В.Я. Брюсова или А. Белого, О.Э. Мандельштама или М.И. Цветаевой, А.А. Блока или Н.С. Гумилева своим существованием подчеркивают важность отдельного специального исследования топоэкфрасиса в поэтических текстах. Безусловно, место действия должно рассматриваться не в отрыве от времени действия литературного произведения, тем более не в отрыве от контекста бахтинского "большого времени". Тем не менее, необходимость обнаружить специфику литературной топографии и способы превращения топопрототипов (прообразов) в явление словесного искусства обусловливает рассмотрение проблемы пространственной изолированно от категории времени [3, с. 54]. Именно благодаря исследованию топоэкфрасиса можно увидеть то, как происходит превращение "реальной" действительности в явление словесного искусства. В нашем случае исследования "городского текста" город и является местом действия. Таким образом, будет рассматриваться город как герой произведения. 

В данной статье мы хотели бы сравнить восприятие итальянского топоэкфрасиса А. Блоком и Н. Гумилевым, рассмотреть городской текст Блока и Гумилева на примере стихотворений-экфрасисов. 

У А. Блока путешествие в Италию вылилось в цикл "Итальянские стихи" [2]; у Гумилева итальянские мотивы прослеживаются во многих стихах, большая часть из которых вошла в сборник "Колчан". Путешествие обоих поэтов по Средиземноморью совершалось примерно в одно время: Блок – 1909 год, Гумилев – 1912 год [9, с. 57]. То есть они смотрели на одну и ту же Италию, но видели ее по-разному. 

Летом 1909 года Александр Блок побывал в Италии, и тогда же появился цикл, названный им "Итальянские стихи" [2]: виды природы, образы истории, мифологии и архитектуры этой страны, ее искусство. Сами названия городов (Равенна, Венеция, Флоренция, Фьезоле, Сиена), имена великих итальянцев (Данте, Леонардо), имена святых, зодчих и царей (Беато, Франциск, Медичи) в стихах Блока становятся поэтическими символами. Итальянские мотивы представлены именами собственными, а также пейзажными и архитектурными зарисовками [4, c. 220].

Италия у А. Блока – это союз красоты и вечности. Для поэта на первом месте стоят колоритные образы-символы Италии. Все его "Итальянские стихи" достаточно трагичные и ностальгические. Италия у А. Блока – это страна, богатая прошлым и бедная настоящим.

Всё, что минутно, всё, что бренно,
Похоронила ты в веках.
Ты, как младенец, спишь, Равенна,
У сонной вечности в руках.

Рабы сквозь римские ворота
Уже не ввозят мозаик.
И догорает позолота
В стенах прохладных базилик. [2, c. 252]

Стихотворение "Равенна" является топоэкфрасисом, так как именно город является героем этого произведения. По выражению Л. Геллера, экфрасис в данном случае есть принципом культурно-историческим и философско-эстетическим [4, c. 20] (первый заключает в себе обмен информацией поверх барьеров, через хроно-топографические границы, а второй утверждает красоту обозреваемого и прекрасного как материализацию зримого и гармонию пространственных отношений).

От медленных лобзаний влаги
Нежнее грубый свод гробниц,
Где зеленеют саркофаги
Святых монахов и цариц.

Безмолвны гробовые залы,
Тенист и хладен их порог,
Чтоб черный взор блаженной Галлы,
Проснувшись, камня не прожег. [2, c. 252]
Если же рассматривать данное стихотворение, пользуясь структуралистской классификацией М. Рубинс, которая состоит из девяти элементов: референт, действительность, художник, произведение искусства, изобразительное искусство, поэт, текст, литература, читатель [10, с. 69], то это стихотворение-экфрасис представляет собой самый сложный уровень экфрасис, включающий в себя такой элемент, как "поэт". Данное стихотворение формирует следующую комбинацию: поэт, референт, литература, что дает возможность говорить о таком типе экфрасиса, как урбанистический, когда поэт описывает не произведение искусства, уже созданное каким-либо художником, а реальный вид на город. 

Италия у Н. Гумилева – это солнечная средиземноморская страна, представленная рядом наиболее репрезентативных, типично "итальянских" городов (Рим, Венеция, Флоренция, Генуя, Пиза, Неаполь, Болонья), это колыбель европейской цивилизации, родина великих поэтов, художников, скульпторов (Вергилий, Данте, Тассо, Леонардо, Рафаэль, Фра Беато Анджелико, Канова и т. д.). Топоним "Италия", появляющийся в "итальянском тексте" Гумилева после путешествия, связан в первую очередь с темой "Судьба Италии – в судьбе / Ее торжественных поэтов" ("Ода Д’Аннунцио"). Италия у Гумилева отличается зримостью и конкретностью, что достигается благодаря присутствию в текстах лексики, фиксирующей физико-географическое положение страны, ландшафт, природные реалии, передающей климатические особенности различных ее уголков, представляющей флору и фауну [1, с. 18].

В функциональном плане "набор" итальянских мотивов, связанных с топонимом "Италия", у Гумилева существенно отличается от тех, что были разработаны предшествующей литературной традицией. Гумилев не создает, подобно своим предшественникам (прежде всего поэтам-романтикам), образа Италии как земного рая, в котором человек живет в гармонии с природой. Отсутствует у Гумилева и представление об Италии как о стране, вселяющей вдохновение в душу художника. Ни разу не говорит поэт и о своем духовном родстве с Италией.

Образ Генуи создается Гумилевым опосредованно и через подтекстные мотивы. Поэт прибегает к уподоблению увиденного произведению живописи. Представление картин городской жизни посредством живописного полотна ставит в итальянских стихах проблему соотношения искусства и действительности. В духе литературы рубежа веков подлинную бессмертную жизнь Н. Гумилев находит в искусстве. 

В Генуе, в палаццо дожей

Есть старинные картины,

На которых странно схожи

С лебедями бригантины.

Возле них, сойдясь гурьбою,

Моряки и арматоры

Все ведут между собою

Вековые разговоры,

С блеском глаз, с усмешкой важной,

Как живые, неживые...

От залива ветер влажный

Спутал бороды седые. [5, c. 154]

Стихотворение "Генуя" является топоэкфрасисом, так как именно город – герой этого произведения. Но в отличие от стихотворения А. Блока "Равенна", Н. Гумилев, скорее всего, описывает Геную, используя уже созданное произведение живописи, то есть он использует экфрасис, который, по Л. Геллеру, является принципом не только культурно-историческим и философско-эстетическим, но и эпистемологическим (принцип переводимости, метафоричности искусств) [4, c. 20]. Философские и эстетические основы восприятия Италии Гумилевым проявляются в разработке приемов культурологического цитирования, сопоставления "рифмующихся" событий различных эпох. В свете подобного подхода итальянские экфрасисы в произведениях поэта-акмеиста, с одной стороны, являются воплощением определенной эпохи с характерными для нее чертами, с другой – в той или иной степени соотносятся с современной автору эпохой рубежа XIX–XX веков, получая в результате статус вечных, вневременных сущностей. Трактовка Гумилевым образов Италии способствует формированию в его творчестве концепции единства и синхронии мировой культуры, то есть, по Л. Геллеру, является поэтическим принципом экфрасиса, обращая временное в пространственное и наоборот [4, с. 19].

Если же рассматривать данное стихотворение, пользуясь структуралистской классификацией М. Рубинс [10, c. 69], то это стихотворение-экфрасис представляет собой простейшую экфразу, которая включает в себя такие элементы, как произведение искусства, текст, литература. 

Экфрасис присутствует в данных текстах не только на уровне названия стихотворения, а и выполняет сюжетообразующую функцию, являясь героем произведения.

Таким образом, для обоих поэтов Италия становится воплощением самого Искусства, что позволило и А. Блоку, и Н. Гумилеву создать множество итальянских стихотворений-экфрасисов. В произведениях Н. Гумилева реальные герои кажутся сошедшими с полотен эпохи Возрождения, оживают исторические персонажи, так как автор, в основном, создает экфрасисы, описывая или используя как источник произведения живописи. А. Блок использует преимущественно не вымышленные объекты или произведения искусства, а реальные пейзажи, архитектуру и городское пространство, что делает его экфрасис особенно реальным и эвристическим.
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Аннотация

Е. Кан. "ГОРОДСКОЙ ТЕКСТ" В ИТАЛЬЯНСКИХ СТИХАХ-ЭКФРАСИСАХ Н. ГУМИЛЕВА И А. БЛОКА 

В статье рассматриваются проблемы исследования экфрасиса в итальянских стихах Н. Гумилева и А. Блока, определяется типология и функции данных экфрасисов. Выявлена структура городского текста и более узкого его направления – топоэкфрасиса итальянских стихов Н. Гумилева и А. Блока. Сравнивается восприятие итальянского топоэкфрасиса А. Блоком и Н. Гумилевым. Проанализирован городской текст А. Блока и Н. Гумилева на примере стихотворений-экфрасисов.

Ключевые слова: экфрасис, топоэкфрасис, итальянский текст, городской текст.

Summary

E. Kan. Ekphrasis in Italian verses of N. Gumilev and A. Blok: research problems

The article deals with the problems of ekphrasis research in verses of N. Gumilev and A. Blok, it determines the typology and functions of the given ekphrasis. It discovers the structure of the urban text and its narrower area such as topoekphrasis in Italian verses of N. Gumilev and A. Blok. It is compared the perception of Italian topoekphrasis by A. Blok and N. Gumilev. It is analyzed the urban text of A. Blok and N. Gumilev on the examples of ekphrastic poems.

Key words: ekphrasis, topoekphrasis, Italian text, urban text.
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РЕЦЕПЦІЯ ОБРАЗУ М. КОЦЮБИНСЬКОГО В УКРАЇНСЬКІЙ ІСТОРИКО-БІОГРАФІЧНІЙ ПРОЗІ
Ще за радянських часів постать М. Коцюбинського хвилювала мистецьку уяву. Письменник не випадав із списку "бажаних" для зображення у біографічних творах, віталося його товаришування з М. Горьким. До того ж, слід віддати належне й І.М. Коцюбинській, якій вдалося "організувати" зустріч М. Коцюбинського з В. Леніним, що сприяло канонізації автора "Fata morgana" як класика української дожовтневої літератури.

Серед прозових текстів про письменника можемо виділити твори Л. Смілянського, І. Цюпи, І. Стебуна, Ю. Кузнецова. Зрозуміло, що твори про М. Коцюбинського не залишалися поза увагою науковців. До повістей І. Стебуна та Л. Смілянського звертаються у своїх дисертаційних дослідженнях І. Савенко [12] та Г. Грегуль [1]. Проте ще зарано говорити про всебічне осмислення прозових історико-біографічних творів про автора "Intermezzo". Тож запропонована розвідка покликана проаналізувати особливості прозових творів про М. Коцюбинського. Не претендуючи на вичерпність, все ж маємо на меті звернутися до найбільш знакових поетичних текстів радянської доби, в яких, попри певну данину часу і однобокість, все ж віднаходимо по-справжньому мистецькі рядки про непересічну творчу особистість. Йдеться про повісті Л. Смілянського "Михайло Коцюбинський" та І. Цюпи "Через терни до зірок", книгу І. Стебуна "Історія одного потаємного кохання". Слід згадати й оповідання Ю. Кузнецова "Intermezzo", автор якого зосередився на найдраматичніших моментах особистого життя М. Коцюбинського.

Згубно вплинула на художню цінність та документальну достовірність творів Л. Смілянського й І. Цюпи літературна політика радянської доби, що не залишала митцям жодної можливості для того, щоб відійти, бодай у деталях, від усталеності оцінок, суджень, концептуальних підходів. Опубліковані історико-біографічні твори уважно вивчала критика, основним завданням якої було відшукати серйозні ідеологічні прогалини, вказати на них, розкриваючи негативність їхньої суті, та застерегти від подальшого повторення, окреслюючи бажані шляхи доопрацювань. Саме у такий спосіб вчинили з повістю Л. Смілянського. Реагуючи на зауваження критики, письменник змушений був доопрацьовувати текст. Внаслідок цього твір втратив сюжетно-композиційну гармонію, а образ М. Коцюбинського перетворився на зразок для наслідування підростаючому поколінню. "Вдосконалення" не призвели до бажаного результату, адже недоліки у творі (основний з яких – відсутність образу Коцюбинського-митця) так і залишилися, на що вказали критики: П. Колесник, В. Козаченко, Б. Мельничук тощо.

На відміну від своїх знаних попередників, авторів історико-біографічних романів та повістей В. Петрова та С. Васильченка, Л. Смілянському імпонувала традиційна історико-біографічна проза. Опираючись на вироблені традиції, він створив історико-біографічну повість сюжетно-подієвого типу "Михайло Коцюбинський". У творі йдеться про останні роки життя митця. Як припустила Г. Грегуль, це було зроблено не випадково, адже саме зображення людини з цілком сформованим світоглядом легше підвести під вимоги літературної політики [1, с. 9].

У повісті Л. Смілянського помітні вироблені вимогами часу штампи. Йдеться про зображення реального другорядного героя – національно-буржуазного ворога, Б. Грінченка, який по відношенню до головного героя є його антиподом, оскільки він зневажає літературу, на зразок статті Плеханова "Психология рабочего движения" [13, с. 8], та вважає книги Горького шкідливими для українського селянина-гречкосія [13, с. 11]. У своїй книзі Л. Смілянський не міг не згадати про Є. Чикаленка та В. Леонтовича, хоча їхні імена також були затранскрибовані за радянських часів. А оскільки радянський читач мало що знав про них, то окремі сторінки повісті набули відверто інформативного характеру часто з негативним відтінком. Так, Є. Чикаленко був "трохи на підпитку" [13, с. 15], полюбляв "бравірувати своїм демократизмом і любов’ю до українського селянства. Фінансував київську газету "Рада" і був одним із її редакторів" [13, с. 16], "…любив, щоб говорили про нього як про українського мецената" [13, с. 17]. А В. Леонтович – "багатий землевласник і капіталіст" [13, с. 16], який "був не від того, щоб і собі зажити слави серед культурного світу. Він потроху у вільний час брав участь у громадському житті, пробував свої сили в літературі і плекав мрію спокійно прожити все своє життя ліберальним паном" [13, с. 165] та ще людина, яка за борги вимагала від М. Коцюбинського закладної на його будинок. І лише кількома словами про його допомогу родині письменника: "Леонтович уживав усіх заходів, щоб заслужити прихильність Коцюбинського, і завжди, коли гурт друзів Михайла Михайловича робив йому якусь важливу послугу, Леонтович умів докласти до цього й своїх рук" [13, с. 166].

Вдається Л. Смілянський і до вивершення постаті головного героя за рахунок зображення наскрізної негативності антигероїв: Граблянського та пана Василевського. Пан Граблянський "добре відомий у різних колах української інтелігенції, близький до літератури, але не письменник, близький і до політики, але не політичний діяч" [13, с. 143]. Ймовірно, йдеться про М. Грушевського, щоправда, про його фах вченого-історика не сказано жодного слова, проте докладний історичний екскурс, який проголошує герой [13, с. 201], дає підстави висловити подібне припущення.
На окрему розмову заслуговує і образ пана Василевського. На сторінках повісті Л. Смілянський докладно пояснює причини негативного ставлення до нього М. Коцюбинського тим, що Василевський не бачив "достатньої рації в існуванні української літератури" [13, с. 60]. Протагоніст твору на звістку про візит Василевського "мовчки й розгнівано повернувся й пішов з хати" [13, с. 59], пояснивши сестрі: "Не до смаку мені його вдача, його життя, фізіономія, – все це тільки дратує мене" [13, с. 59]. Так само М. Коцюбинський негативно поставився до того факту, що його дружина листується з Василевським і зауважив: "Я б не хотів, щоб між нами і цією людиною були якісь близькі взаємини. Він схильний до інтриганства… та й взагалі нам з такими людьми не по дорозі…" [13, с. 140]. Вже тяжко хворий письменник за кілька днів до смерті бачив, як "Василевський довго і захоплено цілував руку Віри Устинівни" [13, с. 214], а, помираючи, просив дружину берегти дітей від Василевського: "До моїх дітей дорога йому заказана" [13, с. 215].

Звернемось до фактів та документів. У листі до В. Коцюбинської від 8 липня 1909 р. письменник зазначив: "Вчора дістав твою одкритку, в якій пишеш, що 20 поїдеш до Василевських. Значить, більше листів од тебе на Капрі не буде. Дуже жаль. Я міг би дістати ще 2, сьогодні і завтра…" [5, с. 146]. Як бачимо, М. Коцюбинський не висловлює жодного жалю з приводу візиту до Василевських, а шкодує лише про те, що не одержить звістки саме на Капрі, оскільки незабаром мав виїхати з острова. Характерно, що в коментарях до VI тому семитомника творів М. Коцюбинського упорядники зазначають, що йдеться про родину І.О. Василевського (Ісидора Олександровича Василевського), директора селянського банку в Чернігові, близького знайомого родини Коцюбинських [5, с. 229].
У листі до чоловіка від 15 листопада 1912 р. В. Коцюбинська повідомляє, що були в неї Ф.С. Шкуркіна-Левицька та Василевський "останій випрохав "Заветы", обіцяв акура[тно]" [10, с. 127]. У коментарях до листа зазначено: "Василевський Сидір Олександрович – голова правління Чернігівського селянського банку, громадський діяч, приятель родини Коцюбинських, свояк Дніпрової Чайки, брат її чоловіка Ф. Василевського (Софрона Крутя)" [10, с. 128]. До речі, Феофан Олександрович Василевський – український публіцист. До 1895 р. жив під наглядом поліції у селі Королівці, потім працював губернським статистиком у Херсоні [9, с. 142]. Зберігся лист С. Василевського від 21 квітня 1911 р. російською мовою (адресат підписався "Исидор Василевский" – А.М.) [8, с. 105], в якому останній висловив жаль, що родина Коцюбинських не змогла побувати у нього на свята, очевидно Великодні, і запрошував завітати на кілька днів. Просив книги Горького. Про листи М. Коцюбинського до нього нічого не відомо.

Отже, історичний пан Василевський не був аж таким антагоністом українського письменства, більше того, у його родині віталися заняття літературою, підтримувався інтерес до сучасного літературного процесу. Важливо, що інформація про С. Василевського, подана в семитомнику М. Коцюбинського, що побачив світ 1973 – 1975 рр., у коментарях до І т. чотиритомного видання "Листів до Михайла Коцюбинського" [8, с. 105] та книзі "Я так поріднився з тобою", в якій опубліковано листи М. Коцюбинського до дружини й подано відповідні доповнення упорядників [6, с. 216], не міститься жодних фактичних розбіжностей.

Таким чином, негативні оцінки пана Василевського, подані Л. Смілянським на сторінках повісті, можна пояснити спробою виправдати захоплення М. Коцюбинського О. Аплаксіною. З цією ж метою письменник всіляко применшував роль і значення Віри Устимівни в житті чоловіка. Автор повісті акцентував увагу на її рішучості, витримці, проте відмовив у здатності зрозуміти високі духовні поривання Михайла Михайловича, що, звичайно, не відповідало реальному станові речей. Сучасники М. Коцюбинського, друзі його родини, з величезною повагою відгукувалися про В. Коцюбинську, яка надзвичайно самовіддано опікувалася інтересами своєї родини і кожного її члена, брала активну участь у всіх культурних заходах, ініційованих чернігівською інтелігенцією, писала наукові розвідки, до того ж працювала у земстві поруч із чоловіком.

Важливу роль у творі відіграє М. Горький – реальний другорядний герой твору. У повісті Л. Смілянського М. Коцюбинський називає його не інакше, як "втіленням всього найпередовішого, революційного в сучасній російській культурі", а його твори "найбільшим досягненням великої російської літератури" [13, с. 145]. Навіть поїздка на Капрі – це не відпочинок і лікування, а поїздка до нього, О. Горького [13, с. 47].
М. Коцюбинський спілкується з безіменним партійним діячем, який передає йому видану в Женеві брошуру Леніна "К деревенской бедноте", яку, у свою чергу, М. Коцюбинський давав читати знайомим на село (знову безіменним!) та старому Камищукові, з яким до то ж обговорює твір М. Горького "Мати". Зрозуміло, що про інші твори російського письменника на сторінках повісті Л. Смілянського не йшлося зовсім. Згадуються твори Л. Андреєва, І. Буніна, Ф. Сологуба, але так само, як і книги В. Винниченка, вони оцінювалися винятково негативно такими прогресивними діячами як М. Горький, М. Коцюбинський, В. Лисенко.

Невиправдано багато уваги Л. Смілянський відводить аналізу непростих обставин революційної боротьби, яку наполегливо й самовіддано ведуть Григорій Камищук та Надія Загірня, причому остання доводиться рідною сестрою коханої протагоніста, Марині. Л. Смілянський виписав два розділи: "ІV. Присуд" та "V. Камера смертників", в яких подає картини суду та страти Н. Загірньої, яку звинуватили у вбивстві жандарма та спробі звільнення Г. Камищука. З цього приводу сестра О.І. Аплаксіної Зінаїда Іванівна під час зустрічі з І. Денисюком у Чернігові навіть зіронізувала: "Я ще жива, як бачите. Хоча Смілянський у своїй книжці про Коцюбинського написав, що вже померла" [2, с. 410].

Проте, варто виділити й позитивні сторони роботи Л. Смілянського. У часи тотального знищення представників української культури, він насмілився говорити про одного з чільних її діячів. Тим більше сказати про інтимне, приватне життя українського класика, автора повісті "Fata morganа". Як згадує про цей період І. Денисюк, це був апогей засоціологізованого літературознавства, коли кожен письменник – "великий", "видатний" – "все своє життя боровся" і ходив у якомусь залізобетонному панцирі, який щільно закривав його серце [2, с. 410]. Торкатися подібних тем, з огляду на широке коло знайомств М. Коцюбинського, його тісну співпрацю з таврованими за радянських часів М. Грушевським, В. Винниченком, В. Леонтовичем, Є. Чикаленком та ін., репресії щодо членів родини, було вкрай небезпечно. Все ж, віддаючи належне письменницькому хисту Л. Смілянського, зауважимо, що йому вдалося змалювати щирі взаємини двох закоханих, самовідданість і глибоку самопожертву коханої протагоніста, її вміння зрозуміти всю глибину почуттів коханого. До того ж, попри десятиліття, які минули від часу першої публікації повісті Л. Смілянського "Михайло Коцюбинський", в українській літературі ще не створено художнього полотна, яке б за широтою охоплюваного періоду, кількістю героїв, глибиною проникнення у внутрішній світ класика дорівнялося до повісті "Михайло Коцюбинський".

Центром книги І. Цюпи "Через терни до зірок" є постать Юрія Коцюбинського. Закономірно, що автор не міг не згадати й про М. Коцюбинського. На відміну від Л. Смілянського, І. Цюпа зосереджується на почуттях М. Коцюбинського турботливого, люблячого батька, який підтримував поривання сина, виховував любов до праці, щиро захоплювався успіхами свого нашадка. Більшість подій відбувається на фоні природи. Пейзажі, подані на сторінках повісті "Через терни до зірок", вступають в інтертекстуальні зв’язки з усією творчістю М. Коцюбинського: "Тиха Сіверянська вулиця підступає до їхнього будиночка високими гіллястими ясенами. В затінку тих ясенів любив сидіти батько з малим сином, розповідати про сирітку дівчинку Харитю, про старезного чаклуна діда Хо…" [15, с. 9-10]; "Фата моргана! Земля! Червоне марево! <…> Щоночі тепер пожежі. Як тільки смеркне і чорне небо щільно укриє землю, далекий обрій враз розцвітає червоним сяйвом, і до самого рання осінні хмари наче троянди…" [15, с. 19]. В оцінці сина мати – "правдива і ласкава", батько –"чесний і добрий" [15, с. 26]. Зупиняється письменник і на громадському житті родини – "літературних суботах", інтересові молоді до знаного українського митця. В цілому, видається, І. Цюпі вдалося передати затишну й гостинну атмосферу помешкання Коцюбинських, у якому панували любов та взаємоповага. А Вірі Устимівні, як матері й вправній господині, відведено почесне місце. 

На окрему розмову заслуговують ще два твори, що вийшли з-під пера І. Стебуна та Ю. Кузнецова. Важко визначитися із жанром "Історії одного потаємного кохання". І. Стебун зазначає, що йдеться про "документальное повествование" [14, с. 2] (Цитуємо мовою оригіналу – А.М.). Відтак, слід розуміти, що її автор не претендує на художність. Тож варто зосередитись на її пізнавальному значенні. Автор книги запропонував вдале композиційне рішення, помістивши текст під назвою "Історія одного потаємного кохання", листи М. Коцюбинського до О. Аплаксіної та спогади учасниці листовного діалогу, ініціатором яких був сам дослідник. До того ж, публікацію здійснено мовою оригіналу, російською. Якщо зважити на той факт, що першу публікацію листів М. Коцюбинського до О. Аплаксіної було здійснено у 1938 р. і вона відразу ж стала бібліографічною рідкістю; другу – у 1999 р., то книга І. Стебуна протягом десятиліть залишалася чи не єдиним джерелом фактичного матеріалу. Весь епістолярій М. Коцюбинського, адресаткою якого була О. Аплаксіна, перекладений українською мовою, належно прокоментований, доповнений науковим апаратом, побачив світ у 2008 р. [14]. Проте, вважати "Історію одного потаємного кохання" повноцінним історико-біографічним полотном, на нашу думку, все ж не варто. І. Стебун не створює художніх образів. Він ділиться враженнями, описує перипетії своєї дослідницької роботи, акцентує на своїй винятковій ролі. У своїх спогадах "Мати свою Беатріче…" М. Коцюбинська згадує, що її мати, працівник музею, Катерина Коцюбинська, висловлювала сумніви щодо того, чи варто було оприлюднювати такий інтимний матеріал, поки живі адресатка і близькі люди адресанта. "Гадаю, – продовжила Михайлина Хомівна, – не в останню чергу це було пов’язано з малосимпатичною постаттю призвідці й автора цієї сенсації, який сповна використав "дивіденди" від неї, претендуючи на лідерство в коцюбинськознавстві" [3, с. 318]. Важко не погодитися з подібною оцінкою.

Звичайно, подана у книзі І. Стебуна інформація цікава з огляду на те, що він особисто спілкувався з родиною Аплаксіних. Слабкість "Історії одного потаємного кохання" полягає, на нашу думку, в тому, що її автор не зображує творчої лабораторії письменника, а зосереджується на історії створення, аналізі, а подекуди й відвертому переказі творів М. Коцюбинського.

Якщо попередні твори ми розглядали в контексті традиційного (сюжетно-подієвого) типу художніх життєписів, то оповідання Ю. Кузнецова "Intermezzo" належить до асоціативно-психологічного типу [Докладніше див. 11], що зумовило відмінний, порівняно з попередніми художніми життєписами, характер перетворення історичної правди в художню. Художньо-подієвий плин оповідання збагатила перцептуальна часова площина, що уможливила вільний перехід героя від одних спогадів і вражень до інших.

Оповідання цінне з огляду на той факт, що її автор відомий в українському літературознавстві як один із найбільш фахових сучасних знавців творчості М. Коцюбинського. Йому належить цілий ряд солідних досліджень творчості українського класика. Одним із перших він сказав про "школу" М. Коцюбинського в українській літературі та поєднав його доробок із досягненнями європейських імпресіоністів. Тож глибоке проникнення у творчу лабораторію митця дало можливість створити цілісне і виважене оповідання, на сторінках якого, попри невеликий обсяг, всього кілька сторінок, його авторові вдалося створити художній образ М. Коцюбинського.

Оповідання Ю. Кузнецова "Intermezzo" сприймається як своєрідна духовна передісторія написання М. Коцюбинським твору, що став його своєрідною візитівкою. Автору вдалося передати стан найвищого морального і фізичного виснаження: проблеми в родині, які виникли через його захоплення О. Аплаксіною, загроза ув’язнення сестри Ольги і пов’язані з цим клопоти, погрози з боку начальства, їхнє невдоволення політичною діяльністю очолюваної М. Коцюбинським чернігівської "Просвіти"; а водночас – крах надій і сподівань на особисте щастя, яке в уяві протагоніста нерозривне від образу його Беатріче. 

Автор оповідання не оминув і переживань В. Коцюбинської, якій до рук випадково потрапив лист від О. Аплаксіної, адресований М. Коцюбинському: "Він подивився в її очі, повні сліз і горя. Холодок пробіг під серцем. Він хотів пригорнути її, заспокоїти, сказати, що все якось влаштується, але розумів – це неможливо. Прірва пролягла між ними" [7, с. 194]. Віра Устимівна, в оповіданні "Вона", постає спокійною і впевненою у собі жінкою, берегинею сімейного вогнища: "Її спокій, гідність збивали з пантелику. <…> Вона продовжувала про дітей, про їхні спільні ідеали, про перші роки кохання, про його ніжні листи, і при цьому лишалася незворушною – ні сльозинки, ні докорів – сухий бухгалтерський підсумок їхнього життя" [7, с. 196].

Про гнітючий стан протагоніста свідчать і його думки про самогубство: "Хіба умерти? Ні Вона, ні Беатріче не постраждають від цього. Що він може їм дати, крім горя? В цій думці про смерть на мить відчув заспокоєння" [7, с. 195]. Відмову від кохання він порівнює зі смертю: "Нащо тоді жити? Скніти серед мертвих речей. Ходити в труні і удавати з себе живого?" [7, с. 195]. Важливо, що імені О. Аплаксіної у творі не згадується, а лише її міфологізований бурхливою мистецькою уявою образ Беатріче: "На фоні розпеченого диску бачив обличчя Беатріче – тепле, усміхнене, загадкове, бажане, ішов, перечіплювався, падав, підводився, знову ішов, мріючи тільки про те, щоб так було вічно" [7, с. 197].

Твір рясніє численними інтертекстуальними перегуками з творчістю М. Коцюбинського, автор розкриває перед читачем секрети творчої майстерності класика. Відомо, що М. Коцюбинський був надзвичайно спостережливим, помічав і занотовував до записника найдрібніші деталі. В оповіданні подано таку картину, яка відсилає до новели "Сон": "Старенький фаетон, розбризкуючи навсібіч багнюку, переїжджав калюжу. Вона пішла хвилями. Церква, управа й управління захиталися, потопаючи в багні. Усміхнувся – чим не символ нашої державності? Треба б записати, може здасться колись" [7, с. 191]. У новелі "Сон" віднаходимо такі рядки: "Антін покидає бульвар і виходить на міську площу, де в самому центрі калюжа. Йому не треба дивитись на місто. Він може глянуть в калюжу і побачити город: важкий білий собор в шапці зеленої бані. Цегляний будинок управи і жовті стіни суду. Все се вмістилося в одній калюжі" [4, с. 155]. Як справжній митець, протагоніст оповідання знаходить спокій у процесі творення: "Писав і поволі відступали від нього і лист, і ляльки, і весь людський театр. Холодок під серцем танув. Він знову був у блаженному краю свого intermezzo" [7, с. 197].

Отже, прозові твори про М. Коцюбинського переконують у тому, що постать українського класика незмінно привертала увагу письменників. Однак на сучасному етапі ще зарано говорити про повноцінне мистецьке осягнення образу автора "Intermezzo". Повісті та оповідання про М. Коцюбинського були створені за часів панування ідеологічних схем та шаблонів, що негативно позначилося на їхньому художньому рівні. Проте Ю. Кузнецову вдалося наблизитися до розуміння постаті М. Коцюбинського, створити повноцінні художні образи майстра слова.

Сподіваємось, результати дослідження допоможуть об’єктивному висвітленню творчого доробку письменників, авторів історико-біографічних творів про М. Коцюбинського, сприятимуть подальшому звільненню від спрощених оцінок, стануть корисним матеріалом для поглибленого розуміння особливостей розвитку вітчизняної історико-біографічної традиції.
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Анотація

А. МЕНШІЙ. РЕЦЕПЦІЯ ОБРАЗУ М. КОЦЮБИНСЬКОГО В УКРАЇНСЬКІЙ ІСТОРИКО-БІОГРАФІЧНІЙ ПРОЗІ

У статті досліджується образ М. Коцюбинського в українській історико-біографічній прозі, зокрема у творах Л. Смілянського, І. Цюпи, І. Стебуна, Ю. Кузнецова. Поза тим, що постать класика української літератури привертала увагу авторів історико-біографічних творів, на сучасному етапі ще зарано говорити про цілісне художнє осмислення образу автора "Цвіту яблуні". Порівняно з текстами, що були створені за часів панування ідеологічних схем та шаблонів, цілком оригінальним видається потрактування образу М. Коцюбинського, запропоноване Ю. Кузнєцовим в оповіданні "Intermezzo".

Ключові слова: українська історико-біографічна проза, біографічна традиція, історична й художня правда, факт і документ, авторська концепція.

Аннотация

А. МЕНШИЙ. РЕЦЕПЦИЯ ОБРАЗА М. КОЦЮБИНСКОГО В УКРАИНСКОЙ ИСТОРИКО–БИОГРАФИЧЕСКОЙ ПРОЗЕ

В статье исследуется образ М. Коцюбинского в украинской историко-биографической прозе: произведениях Л. Смелянского, И. Цюпы, И. Стебуна, Ю. Кузнецова. Несмотря на то, что классик украинской литературы неизменно привлекал внимание авторов историко-биографических произведений, на современном этапе еще рано говорить о целостном художественном осмыслении его образа. По сравнению с текстами, которые были созданы во времена доминирования идеологических схем и шаблонов, оригинальным является осмысление образа М. Коцюбинского, предложенное Ю. Кузнецовым в рассказе "Intermezzo".

Ключевые слова: украинская историко-биографическая проза, биографическая традиция, историческая и художественная правда, факт и документ, авторская концепция.

Summary
A. MENSHIY. RECEPTION OF M. KOTSYUBINSKY’S IMAGE IN UKRAINIAN HISTORICAL AND BIOGRAPHICAL PROSE 
The article deals with M. Kotsyubinsky’s image in Ukrainian historical and biographical prose: in the works of L. Smelyanski, I. Tsupa, I. Stebun, Y. Kuznetsov. Although the Ukrainian classic permanently drew attention of authors of the historical and biographical prose, it’s early to talk about integral artistic comprehension of his image at the present stage. As compared with texts that were created in the time of ideological schemes and clichés predominance the interpretation of M. Kotsyubinsky’s image in Y. Kuznetsov’s short story "Intermezzo" is more ingenious.

Keywords: Ukrainian historical and biographical prose, biographical tradition, historical and fictional truth, fact and document, author’s conception.
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Просветительские идеи декабризма

Научный подход к проблеме декабризма сформулировал несколько аспектов исследования. Традиционных из них два: начало революционного движения в России и литературное наследие декабристов. 150-летний юбилей дал толчок к более детальному изучению этого явления. В. Базанов и Н. Эйдельман рассматривали патриотические освободительные идеи "людей 14 декабря", М. Нечкина исследовала их литературную политику, В. Вацуро и М. Гиллельсон обратили внимание на юриспруденцию, экономические и конституционные взгляды декабристов. 

В литературоведении популярными стали темы, например, "Грибоедов и декабристы", "Пушкин и декабристы" и т. д. (Л. Фризман). В данной статье осуществлена попытка изучения декабризма как явления культуры, гражданского, нравственно-политического.  

Восстание на Сенатской площади состоялось 14 декабря 1825 года, в день несостоявшейся коро​нации Николая І. Длилось оно шесть часов, более шестисот человек демонстрировали свою граждан​скую позицию в северной столице России. А на заснеженных полях Украины проливалась кровь сол​дат и офицеров восставшего Черниговского полка: выступление "Славян" длилось с 25 декабря 1825 г. по 3 января 1826 г.

В результате этого события коронация Николая I была перенесена на июль 1826 года. Следственная комиссия по делу декабристов пятерых из них при​говорила к смертной казни, 121 были сосланы в Сибирь, неугодные и в чем-то провинившиеся отправ​лены на Кавказ. С течением времени Николай I пе​режил 65 декабристов, 56 пережили его.

И только после смерти Николая I (1855 г.) восшедший на престол Александр ІІ амнистировал осужденных и разрешил после официального три​дцатилетнего молчания открыть запрещенную те​му и обнародовать книгу Корфа "14 декабря 1825 г. и император Николай". Как представил Корф это историческое событие общественности? Автор книги пытался доказать, что восстание было "маскара​дом распутства", "замышляющим преступление", т. е. событием, не имевшим глубокого исторического смысла и являвшимся важным только как опасность для императорской фамилии. Декабрист Г. Батеньков был иного мнения, он считал, что покушение 14 декабря не мятеж, но первый в России опыт революции политической, опыт почтенный в бытописании и в глазах других просвещенных народов. Книга Корфа вышла 8-тысячным тиражом, была переведена на европейские языки. "Другие просвещенные народы", в частности анг​личане, недоумевали: "Если это была толпа развратных и буйных шалунов, воспользовавшихся нелепостью импровизированного междуцарствования для того, что-бы  пошуметь на площади и  через несколько часов рассе​яться, то как же объяснить страх Николая I перед 14 декабря, эту idée fixé царствования, которую он не забыл и на смертном одре?" [9, с. 151]. Эта цитата приведена из книги Н. Эйдельмана "Герцен против самодержавия", в которой автор прослеживает различные точки зрения на события декабря, используя материалы секретной политической истории России XIX века.

В истории эта дата в советской науке связана с начальным этапом революционных проб в освободительном движении, завершившимся другой эпохальной датой – 1917 год. Не отвергая такого политического взгляда на факт декабристского восстания, именно сегодня, в начале века XXI, с позиции не только исторических, но и культурологических учений хочется осмыслить декабризм именно как явление интеллектуального потенциала нации и при помощи аналитики выявить формы его выражения, его составляющие, исследовать корни этого явления.

В работе В. Белинского "Сочинения А. Пушкина" (статья 8) критик констатирует: "Время от 1812 до 1825 года было великою эпохою для России", одним "из интереснейших моментов развития русской истории", "...Можно сказать без преувеличения, что Россия больше прожила и дальше шагнула от 1812 года до настоящей минуты (1843), нежели от царствования Петра I до 1812 года" [1, с. 376].
Эта констатация связана не только с периодом национального подъема, с событиями войны 1812 года, но и со временем, когда "сословие превратилось в общество", когда "...класс дворянства был по преимуществу  непосредственным источником образования всего общества".

Возникновение гражданской жизни общества начиналось, по мнению критика, с законодательного акта от 21 апреля 1785 года – "Жалованной грамоты дворянству" Екатерины II. Действительно, указ о вольности дворянства породил, с одной стороны, недорослей, с другой – дал стремительный толчок развитию гражданского образования. Как это ни парадоксально звучит сегодня, но именно "Жалованную грамоту дворянству" можно считать одной из исторических предпосылок возникновения декабризма.

Последователем этого указа выступает внук Екатерины II –Александр I. В эпоху его царствования было открыто большое количество гимназий, учи​лищ, университетов, ослаблена цензура; литература и наука "осела" в периодике, формировался читатель, критик, журналист, писатель, и эта образовательная идея, овладевшая умами мыслящей части России, стала второй, если не основной, составляющей декабризма.

В подтверждение сказанному хочется привести материалы "Законоположения союза Благоденствия", например:

"§ 1. Союз Благоденствия в святую себе вменяет обязанность распространения между соотечественниками истинных правил нравственности и просвещения, споспешествовать правительству к возведению России на степень величия и благоденствия, к коей она самим творцом предназначена" [3, с. 21].
"§ 10. Правосудие, следствие доброй нравственности, есть, без сомнения, одна из главных отраслей народного благоденствия" [3, с. 24].
Декабристы уже тогда понимали, что невежество и безграмотность населения страны ведут к беспределу, и чтобы изменить суть "правосудия и общественного хозяйства" (экономику) и тем самым помочь правительству "возвести Россию на степень величия и благоденствия", нужно образование. Эта идея художественно точно проиллюстрирована в стихотворении А. Пушкина "Свободы сеятель пустынный". Сеятель-образователь не получит долгожданных плодов, если в "порабощенные бразды бросал живительное семя".
Паситесь, мирные народы!

Вас не разбудит чести клич.

К чему стадам дары свободы?

Их должно резать или стричь.

Наследство их из рода в роды

Ярмо с гремушками да бич.

Понятие гражданственности, углубленное деятельностью А. Радищева, связанной с участием его в работе комиссии по отмене крепостного права, получает все большее общественно-политическое звучание. В "Русской правде" или Заповедной государственной грамоте, названной в честь древнего русского законодательного памятника Ярослава Мудрого, в § 4 "Все должны быть перед законом равны" говорится: "Все люди в государстве имеют одинаковое право на все выгоды, государством доставляемые… Из сего явствует, что все люди в государстве должны непременно быть перед законом совершенно равны и что всякое постановление, нарушающее сие равенство всех перед законом, есть нестерпимое зловластие, долженствующее непременно быть уничтоженным" [3, с. 48].
Основные положения "Русской правды" были обсуждены и единогласно приняты руководителями Южного общества на Киевском съезде в 1823 году, актуальны они и поныне. Рабство, по мнению декабристов, – удел нецивилизованной страны. Эта мысль художественно выражена пушкинским афоризмом: "Свободой Рим возрос, а рабством погублен".
Значительную роль в становлении политических устремлений декабристов сыграла французская революция. Вольность, благоденствие, человеколюбие, образование, права, воспитание и обязанности граждан приобретают политическое звучание: "свобода, равенство, братство, просвещение, конституция".

Мировоззрение декабристов формировалось под влиянием войны 1812 года. Патриотическая идея была настолько сильна, что Родине посвящались не только "души прекрасные порывы", но и готовность умереть во славу Отечества: это считалось подвигом.

Реформаторские идеи Наполеона, экономическая революция в Англии XVII века, развитие буржуазных отношений в Западной Европе приводили русских дворян-помещиков к мысли о новой эко​номической политике. Крепостное право уже тогда декабристами воспринималось не только как форма угнетения, а как исторически изжившая себя экономическая система. В неоконченной комедии "Лентяй" И. Крылова, в "Мертвых душах" Н. Гоголя классики литературы уже изображали распад "дикой" экономики России. Ведь неслучайно Е. Онегин задумал учредить в русской деревне "порядок новый". Следует сказать, что Отечественная война 1812 года для русской истории оказалась не только национально-освободительной кампанией, но и своеобразным "туристическим путешествием", во время которого русский люд познакомился с бытом и социальной жизнью Западной Европы. Осмысление "тамошней действительности" закрепилось в сознании понятием "Политическая экономия", именно этой "западной науке" и пытался следовать русский европеец Евгений Онегин. Именно он "читал Адама Смита" и был "глубокий эконом": А Пушкин без улыбки замечает, что "быть можно дельным человеком и думать о красе ногтей". Однако важно уточнить, что "западная наука" отвергалась не только экономическим устройством России, но и психологией большинства дворянства. Ибо "западная наука" зародилась, по мнению декабриста Н. Тургенева, "вместе с конституционной свободою Европы". А в программно-политических произ​ведениях декабристов главная идея сводилась к провозглашению основ гражданства и созданию такой государственной структуры, при которой конституция стала бы законодательной формой союза "Спасения" и "Благоденствия" между всеми слоями общества.

В § 9 "Законоположения Благоденствия" читаем: "Союз всеми силами попирает невежество и, обращая умы к полезным занятиям, особенно к познанию отечества, старается водворить истинное просвещение" [3, с. 24]. "Споспешествовать просвещению" – таковой была литературная политика декабристов. Идеология XX века обвиняла декабристов в том, "что страшно далеки они от народа", поэтому и потерпели пораже​ние. Но люди 14 декабря пошли на этот шаг осмысленно: в историческом опыте нации уже были и Разины, и Пугачевы, и, по мнению дворян-декабристов, дикий бунт не давал желаемых результатов. Подобную точку зрения высказывает М. Лермонтов в романе "Вадим" и в стихотворении "Предсказание": 

Настанет год,

России черный год,

Когда с царей корона упадет,

Забудет чернь к ним прежнюю любовь,

и пища многих будет смерть и кровь.

А в стихотворении "Свободы сеятель пустынный" А. Пушкин выражает мысль о том, что в народе еще не пробудилось чувство собственного и гражданского достоинства. Даже в знаменитой "Капитанской дочке" писатель художественно дорисовывает образ Пугачева, наделяя его чувствами любви, сострадания и милосердия, хотя исторический Пугачев у того же Пушкина – иной ("История Пугачева" писалась одновременно с "Капитанской дочкой").

В идеологизированном советском литературоведении корифеям русской литературы – А. Пушкину и М. Лермонтову – ставилась в вину их "дворянская ограниченность" в понимании исторической роли народа.

Стоит допустить иное: может, это не "дворянская ограниченность", а реальное понимание вещей? Просветить народ, образовать ум – вот путь к цивилизованному протесту. И поэтому именно о роли просвещения – первом условии гражданского пре​образования в России – говорится в правилах демократии "Общества соединенных славян": "Почитай науки, художества, ремесла", а устав "Союза благоденствия" вменял своим членам убеждать население, что "сила слова и прелесть стихотворения не состоит в созвучии слов", "ни в высокопарности мысли, а в непритворном изложении чувств высоких, к добру увлекающих" [3, с. 83].
Этой идеей пронизано стихотворение А. Пушкина "Деревня", состоящее из двух частей. В первой поэт иронизирует и полемизирует с В. Жуковским.

Деревня – "пустынный уголок", "приют спокойствия, трудов и вдохновенья". Вторая часть иная: на фоне идиллически созданной картины природы возникают у лирического героя другие ассоциации. "Но мысль ужасная здесь душу омрачает", "здесь барство дикое, без чувства, без закона присвоило себе... и труд, и собственность, и время земледельца".

Нелегальный литературный кружок декабристов "Зеленая лампа" – "приют вольных муз", альманах "Полярная звезда" – печатный орган декабристов, "Вольное общество любителей российской словесности" считали литературу проводником гражданско-патриотических идей. Ф. Глинка боролся за "очищение языка", "литературный слог должен быть понятен всем", П. Пестель требовал, чтобы законы писались "ясно, просто и никаких толков не требовали".
В литературном развитии эпохи наступило то время, когда "изящная словесность" превратилась в русскую литературу. Об этом свидетельствуют журналы тех лет – документы эпохи, в которых печатались сначала "обзоры изящной словесности", а затем появился "Взгляд на русскую литературу", которая стала средством выражения идей декабризма. Годы творчества поэтов пушкинской поры и декабристов отражают период бурного расцвета русского романтизма. Герой-мечтатель, герой-скептик, герой-скиталец – дань западноевропейскому романтизму не удовлетворяла поэтов-декабристов. К. Рылеев, В. Раевский, В. Кюхельбекер, А. Одоевский разрабатывают образ положительного героя, героя-патриота, жертвующего жизнью за свободу.

С меркантильных позиций сегодняшнего времени "Исповедь Наливайко" К. Рылеева, возможно, звучит наивно:

Известно мне: погибель ждет 

Того, кто первый восстает 

На утеснителей народа, – 

Судьба меня уж обрекла. 

Но где, скажи, когда была 

Без жертв искуплена свобода? 

Погибну я за край родной, - 

Я это чувствую, я знаю... 

И радостно, отец святой, 

Свой жребий я благословляю.

А строки из "Гражданина" (1824 г.) не утратили даже сегодня злободневного звучания:

Я ль буду в роковое время 

Позорить гражданина сан 

И подражать тебе, изнеженное племя 

Переродившихся славян?

А какие точные определения у К. Рылеева в обрисовке временщика, государственного чиновника:

Надменный временщик, и подлый, и коварный,

Монарха хитрый льстец и друг неблагодарный,

Неистовый тиран родной страны своей,

Взнесенный в важный сан пронырствами злодей!

Лирический герой стихотворения, да и сам автор свято верит:

Все трепещи, тиран! За зло и вероломство 

Тебе свой приговор произнесет потомство!

Победа в войне 1812 года – а почти каждый декабрист был героическим участником военных баталий – повлекла за собой идею осмысления исторического опыта народа. Выходит в свет "История государства российского" Н. Карамзина; историческая тематика становится ведущей в научной, публицистической и художественной практике эпохи. Создать историческую личность, которая бы могла стать примером для подражания, – эта задача была основополагающей в творчестве поэтов, прозаиков и теоретиков литературы того времени. Категория историзма повлекла за собой осмысление категории народности, самобытности словесности. Создание национального искусства, свободного от слепого подражания западным образцам, вывело на литературную арену фольклор. Именно декабристы обратили пристальное внимание на народное творчество.

Донести до читателя ценности гражданского бытия и нравственные заповеди – задача не из легких, возможно, поэтому в наследии русских писателей, почти у каждого, звучит тема поэта и поэзии, осмысление роли художественного слова в формировании гражданственности. Примечательно, что "Памятник" Горация нашел свое отражение в стихотворениях Державина, Пушкина и декабриста Батенькова.

Г. Державин:

...из безвестности я тем известным стал, 

Что первый я дерзнул в забавном русском слоге 

О добродетелях Фелицы возгласить, 

В сердечной простоте беседовать о боге 

И истину царям с улыбкой говорить.

А. Пушкин:

Я памятник себе воздвиг нерукотворный, 

К нему не зарастет народная тропа... 

И долго буду тем любезен я народу, 

Что чувства добрые я лирой пробуждал, 

Что в мой жестокий век восславил я свободу 

И милость к падшим призывал!

Г. Батеньков:

Узнают обо мне в России необъятной

Лишь те безумцы, чей мне сродствен бранный дух.

О чем сей слух? О том, что, в сумрачной Сибири

Влача свой долгий век, я истину искал,

Что был я одинок, но счастлив в этом мире

И в дни душевных гроз стихи свои слагал.

Поиск истины – признак интеллектуального развития нации. Возможен он при условии равнопра​вия (Державин), политической и нравственной свободы (Пушкин) и гражданского мужества (Батеньков). Энциклопедизм знаний, высокий уровень культуры, государственность мышления легли в основу создания декабризма – нового общественно​го явления начала XIX века.

Литературное творчество декабристов и их гражданская позиция – это факт истории. Но именно вдумчивое изучение наследия "романтиков 14 декабря" наталкивает на мысль о том, что проблемы юридической и экономической безграмотности населения страны, несовершенство конституционных норм, бюрократическая система остаются животрепещущими вопросами и сегодня. Да, наивно было полагать, что "сто прапорщиков смогут изменить" существующее положение в тогдашней России. Но и события 1917 года не вполне выдержали испытание временем. И все же путь нравственно-политического просвещения, предложенный декабристами почти два столетия назад, способен объединить граждан и правительство, а путь еди​нения славян и наше "возведет отечество на степень величия и благоденствия".
Литература:

1. Белинский В.Г. Собрание сочинений в 9-ти томах / В.Г. Белинский. – М., 1981. – Т. 6. – 678 с.

2. Вацуро В.Э., Гиллельсон М.И. Сквозь умственные плотины / В.Э. Вацуро, М. И. Гиллельсон. – М.: Книга, 1986. – 382 с.

3. Декабристы. Избранные сочинения в 2-х томах. – Т. 1. – М.: Правда, 1987. – 542 с.

4. Декабристы рассказывают. – М.: Молодая гвардия, 1975. – 335 с.

5. Иосифова Б. Декабристы / Б. Иосифова. – М.: Прогресс, 1983. – 383 с.

6. Литературное наследие декабристов. – М., 1978. – 349 с.

7. Нечкина М.В. Декабристы / М.В. Нечкина. – М.: Наука, 1979. – 415 с.

8. Фризман П.Г. Декабристы и русская литература / П.Г. Фризман. – М.: Художественная литература, 1988. – 256 с.

9. Эйдельман Н. Герцен против самодержавия (секретная политическая история России ХVІІІ-ХІХ вв.) / Н. Эйдельман. – М.: Мысль, 1973. – 367 с.
Анотація

Т.  хома. просвітницькі ідеї декабризму

Автор статті звертає увагу на проблеми державної перебудови, запропонованої декабристами; скасування кріпосного права інтерпретується не стільки як відмова від рабства, скільки як створення нової економічної системи. Цікавим є трактування революційного гасла французів "Свобода, рівність і братерство" Наполеоном, який трансформував його в "Свободу, рівність, власність". Для декабристів гасло розширюється: "Свобода, рівність, братерство, просвітництво, конституція". Вдалою є паралель між "Історією держави російської" М. Карамзіна та "Історією російського народу" М. Полєвого. Формується громадянське суспільство, засноване на принципах демократизації.

Ключові слова: декабризм, "революція в умах", правила моральності і просвітництва, літературна творчість декабристів.

Аннотация

Т. хома. Просветительские идеи декабризма

Автор статьи обращает внимание на проблемы государственного переустройства России, предложенного декабристами; отмена крепостного права интерпретируется не столько как отказ от рабства, сколько как создание новой экономической системы. Интересна трактовка революционного лозунга французов "Свобода, равенство и братство" Наполеоном, который трансформировал его в "Свободу, равенство, собственность". Для декабристов лозунг расширяется: "Свобода, равенство, братство, просвещение, конституция". Удачна параллель между "Историей государства российского" Н. Карамзина и "Историей русского народа" Н. Полевого. Формируется гражданское общество, основанное на принципах демократизации.

Ключевые слова: декабризм, "революция в умах", правила нравственности и просвещения, литературное творчество декабристов.

Summary

T. khoma. enlightener’s ideas of Decembrism
The author of the article pays attention to the problems of Russia’s government reconstruction, proposed by Desembrists; repeal of serfdom is interpreted not so much as a cancellation of the  slavery, but as a  new economic system. There is an interesting Napoleon’s interpretation of Frenchmen’s revolutionary slogan "Freedom, equality and brotherhood", he transformed it  into "Freedom, equality, property". The slogan is broadened for Desembrists: "Freedom, equality, brotherhood, education, constitution". There is a good parallel between "History of Russian state" by N. Karamzin and "History of Russian people"  by N. Polevoy. It is formed a civil society, based on the principles of democratization.

Key words: desembrism, "revolution in minds", rules of morality and education, literary creative work of Desembrists.
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 І. Береза 

кандидат філологічних наук, доцент кафедри української філології, теорії та історії  літератури Чорноморського державного університету імені Петра Могили
РЕЦЕПЦІЯ МОДЕРНІЗМУ ЧИ ЇЇ ВІДЛУННЯ? (ДИСКУРС ПРОБЛЕМАТИКИ ОПОВІДАННЯ "ТЕНЬ НЕОСОЗДАННЫХ СОЗДАНИЙ" ДНІПРОВОЇ ЧАЙКИ)

Проблеми мистецьких пошуків були й будуть одними із неперебутніх у творчості письменників. Вони щільно припасовані до проблем пошуку істини інтелігенцією будь-якої культури. Дніпрова Чайка, живучи на межі епохи реалізму і модернізму, так само вступала на шлях визначення завдання мистецтва в суспільстві, його змісту і форм. Вона ніде прямо не оголошувала своєї прихильності до модернізму. Водночас вже в невеличкій довідці "Енциклопедії українознавства" її творчість номінується як зразки українського модернізму [8, с. 537].

Як справедливо зауважував миколаївський поет В. Бойченко, в останні роки творчість Людмили Олексіївни Василевської-Березіної призбирається і вивчається її земляком Іваном Немченком, але, на жаль, багато матеріалів з архіву загинуло [2, с. 57]. Додамо, що немало зроблено щодо популяризації і вивчення спадщини Дніпрової Чайки Ярославом Голобородьком, який акцентує досягнення письменниці на культурно-мистецькому тлі Півдня України [6]. Є і посібник для учнів середньої школи земляка Дніпрової Чайки історика-краєзнавця Леоніда Ржепецького [13]. Але ще не всі аспекти творчості мисткині проаналізовані з урахуванням нових можливостей літературознавчої науки, коли модернізм перестав бути негативним тавром для митців. Врахуємо, що одна з перших книг про життя і творчість Дніпрової Чайки була видана лише у 1984 році, і в ній автор вимушений був за тих ідеологічних настанов зазначити роздвоєність письменниці щодо сприйняття "модерністських течій в літературі" [11, с. 39]. 

Тож, звернувшись до оповідання Дніпрової Чайки "Тень неосознанных созданий", розглянемо місце дискурсу модернізму в оприявленні мотиву самореалізації митця.

Починається оповідання із подачі "емоційно насиченого пейзажу" [9, с. 152] – картини живописного куточку неподалік Чорного моря, де на дачній веранді однієї всіма шанованої учительки Марії Дмитрівни зібралося інтелігентне товариство, аби слухати читання нової п’єси. Цей пейзаж позначено імпресіоністичними рисами. В описах моря, прибережжя, заростей кущів та дерев відчутний рух, коливання життя. Майстерно вплітаються у шелест та зітхання моря, тишу "кострубатих кущів дерези, під наметами акацій, сивої маслини" людські голоси, які теж переливалися від вибуху реготу до м’якого голосу, "як тихе дзюрчання води" [7, с. 40-41]. До речі, у К. Бальмонта є написаний наприкінці 90-х років ХІХ століття вірш "В окресностях Одессы", який, дуже можливо, читала і Дніпрова Чайка, що певним чином зачепило уяву письменниці і антитезою до "чахлой травы, измученой зноем" відзвучилося у змалюванні прибрежної окраїни дачної Одеси, де діють персонажі оповідання "Тень неосозданных созданий".

На тлі гармонійного співіснування природи і людей завдяки оприявленню емоційно наснаженої п’єси зароджується протест, який виливається у пристрасні звинувачення і втечу одного з присутніх молодих людей на берег моря.

Авторка не передає хоча б двома словами суть п’єси, не роз’яснює в чому "хижацтво" і "людоїдство" автора. Її цікавить інше, адже сприйняття п’єси – це привід обговорити, акцентувати проблеми сучасного їй мистецтва. Що ж до п’єси, то це могла бути драма когось із представників модерного театру ХІХ – початку ХХ століття, у творчості яких яскраво відобразилися трагічні події як української історії, так і загальнолюдські проблеми різних прошарків, зокрема інтелігенції.

І якщо чутлива і добра до всіх Марія Дмитрівна не таїть своїх почуттів – плаче за трагічною розв’язкою п’єси, то більш стримані її гості переводять емоції на диспут із питань "Хто винен? За що? Так де ж та правда?" [7, с. 42]. Врешті п’єса піддається критиці "нетерплячої молоді". Вони "чіплялися й до деяких хиб, ловили заміри автора видимі й потаємні, а потім, звичайно, як молоді, силувалися впровадити молодого автора до якої-небудь групи чи школи літературної" [7, с. 44]. Йдеться і про ставлення до проблеми декадансу. Власне мисткині вдалося в оповіданні відтворити полеміку навколо цієї проблеми, яка точилася між І. Франком і В. Щуратом, відбивала погляди С. Єфремова, діячів "Молодої Музи". Дніпрова Чайка віддзеркалила "рецептивний парадокс декадансу", який спочатку був визнаний "хворобою" творчості і наділений відповідною маргінальною опінією, і який не був сприйнятий однозначно [12, с. 173]. Звертаючись до відомих зразків "занепадницької" російської літератури, члени салону висловлюють головним чином негативне ставлення до цієї літератури, відшукуючи в текстах штучність, відірваність від реалій життя, кумедні, на їх погляд, художні метафори. Зауважимо, що і назва оповідання, і цитований однією з молодих відвідувачок салону початок поезії "Творчество" (1895 р.) визначного лідера російського символізму В. Брюсова, і перший рядок вірша наголошують на проблемі творчої реалізації непересічної особистості. Такою є Антоніна Павлівна, для котрої дуже болісним є питання збереження своєї індивідуальності. Тому на регіт молоді з приводу "розвінчання" декаденщини Яковенком, вона гордо і по-войовничому оголосила: "А розумієте ви, добродії мої, усю трагедію хоч би отого, всіма осміяного, виразу – "тень несозданных созданий?" [7, с. 46].

Письменниця поблажливо ставиться до тих проявів молодого скептизму і максималізму, оприявнюючи свою позицію як спостерігача за процесом розвитку нових тенденцій в мистецтві, толерантного і вдумливого інтелектуала. Дніпрова Чайка стає тут на позицію впровадження, "легітимізації і розвитку індивідуалістичної свідомості як об’єкта письменницької інтенції" [12, с. 173]. Антоніна Павлівна, яка певним чином віддзеркалює погляди авторки, ніби стоїть осторонь критиканів нових віянь, зокрема і декадансу. Власне, через її відповідь "легкому критиканству" молоді подається захист декадансу і модернізму. І те, що цей захист і заклик до неупередженого ставлення у пошуку нових шляхів мистецтва звучить з уст людини із значним життєвим досвідом і освіченністю, додає їм більшої переконливості. Досить емоційно, обірвавши сміх легковажної молоді, Антоніна Павлівна наголосила: "А щоб зазирнути глибше, пошукати правдивого зерна попід тими лушпайками, то шкода! А може в тих незграбних калічкуватих виразах у стократ більше правди, ніж ви сподіваєтесь? Може, той вираз – се крик терплячої, наболілої не нашим буденним болем душі, що й не прибрала гаразд слів до вимови, а базарною мовою не хоче заличкувати себе" [7, с. 45-46]. Тож Дніпрова Чайка захищає права митців творити потрясінням свого серця і бачить цінність творчої особистості в небуденних проявах талантів. Виводячи як антитезу до такої позиції образ Яковенка, вона не пристає на його погляд, як про це пише у своїй книзі В. Пінчук [11, с. 90], а лише оприявнює погляди противників модернізму.

Характерно, що стан, в якому Яковенко дискутує з жінкою, письменниця описує як дратівливий, що аж ніяк не викликає до нього симпатій. І те, що Яковенко безапеляційно відкидає і декаданс, і символізм та імпресіонізм, також не є доказовим у його позиції. Для людей, обізнаних у літературі, заперечення типу: "оті Бальмонти, Гіппіуси і вся їхня братія варта доброго слова?" [7, с. 46] свідчать про поверховість і, навіть, про безкультур’я. Згадаймо, той же К. Бальмонт, автор 35 збірок віршів, став для багатьох читачів улюбленим письменником, вірші якого, позначені символізмом та імпресіонізмом, відрізнялися винятковою музичністю і вишуканим внутрішнім римуванням. Не говорячи вже про чудові переклади Е. По, Шеллі, Кальдерона, Руставеллі, Гауптмана, "Слова о полку Ігоревім" та ін. [1]. Його поезії знайшли відгук і у творчості сучасних йому українських поетів, які у 1918 році видали збірку перекладів творів К. Бальмонта "В світі понад чуття". Тож стосовно нього Яковенко постає перед читачами, як і молоді критикани, з невмотивованими запереченнями. А отже, автор стоїть не разом із ним, а навпроти. Прикметно, що реакцію молоді на Яковенкове заперечення декадансу Дніпрова Чайка окреслює як епатажну і невдумливу: "... вся компанія аж у долоні заплескала на такий фінал і зареготалася односердно" [7, с. 46].

Так само не є об’єктивною й оцінка творчості З. Гіппіус, про яку ще В. Брюсов у 1913 році писав: "Как сильный, самостоятельный поэт, сумевший рассказать нам свою душу, как выдающийся мастер стиха, Гиппиус должна навсегда остаться в истории нашей литературы" [5, с. 3]. Можливо, у позитивістськи налаштованого Яковенка неприйняття творчості З. Гіппіус було пов’язано із усталеною в ті часи в масовій свідомості думкою, що З. Гіппіус була слухняною виконавицею "декадентського катехізису" її чоловіка Д. Мережковського. Ці й інші пасквальні думки висловлював у пресі кінця ХІХ ст. народницький критик О. Скабичевський [5, с. 6].

Водночас, не виключено, що йдеться про критику символізму після епатажних виступів із збірками "Русские символисты" та "Шедевры" Валерія Брюсова. Зокрема і стосовно його вірша "О, закрой свои бледные ноги", який цитує в оповіданні Дніпрової Чайки один із студентів. Зауважимо, що для В. Брюсова важили перш за все не загальні ідеї, соціальні і політичні, а сам поет і його суб’єктивне "я" ставало у центрі уваги [3, с. 382]. 

Зауваження щодо можливостей присутньої в салоні молоді оцінити тільки-но прочитану "нову гарну п’єсу", так само віддзеркалюють пересічну думку тогочасних читачів чи заангажованих критиків: "... він, новий, оригінальний, вислизав у їх, наче в’юн із рук...". І не вдавалося їм, користуючись теоретичними кліше, "впровадити молодого автора до якої-небудь групи чи школи літературної" [7, с. 44]. Йдеться про існування стереотипів та їх подолання, про зберігання власної індивідуальності. Талант Антоніни Павлівни розкривається поступово, коли на прохання господарки салону згоджується "виспівати" душу. Чимось вона нагадує героїнь "Чайки" А. Чехова, чимось героїнь О. Кобилянської [10]. О. Камінчук із цього приводу має підстави зауважити: "Романтичний колорит портретного опису і пристрасного прагнення Антоніни Павлівни до самовираження у творчості співставлений з образом Софії з оповідання О. Кобилянської "Valse melancolique" [9, с. 152].

І Марія Дмитрівна, стаючи на захист Антоніни Павлівни, акцентує її право мати свою думку, свої хиби, свої помилки, своє бачення світу, чим людина й цінна цьому світові. Щира приятелька Антоніни Павлівни спонукає останню виспіватися. Письменниця підкреслює розмаїті акценти в мелодіях та мотивах співочого репертуару Антоніни Павлівни, серед яких і пристрасть кохання, і журба, і гордість, і огида до щоденного нудного життя [7, с. 51]. Знання і талант Антоніни Павлівни, її щирість і пристрасність, розмаїття жанрів зачаровують слухачів, які ще недавно вважали виконавицю "сухим чиновником", "старою панною", "чуперадлом". "Зрушений" манерою виконання був і Яковенко, що змушений був визнати новизну в образах відомих: "Скільки, кажу, не звикли ми до невмирущих образів, утворених в музиці, а тут я чую щось нове, нові, цілком свіжі відтінки, нову, оригінальну душу в кожному слові!" [7, с. 53]. І далі розмова точиться навколо паростків талантів кожної особистості. І врешті персонажі оповідання доходять висновку щодо відносин суспільства і творчої особистості. "Не розмінювати сили своєї душі" закликає збуджена увагою і важливістю обговорюваної проблеми Антоніна Павлівна. Вона акцентує важливість кожної людини в реалізації своїх запитів і талантів. Дніпрова Чайка вкладає в уста героїні своє бачення реалізації митця у світі: "Ми маємо обов’язок перед своїм краєм, перед громадою, перед законом і мораллю, і сповняючи ці обов’язки, тішимось чесністю, а забуваємо один найгірший обов’язок – перед своєю вдачею" [7, с. 54]. Як вірно зазначив Я. Голобородько, "письменниця впритул підійшла до проблеми гармонії "я"-особистості, "я"-свідомості та долі нації..." [6, с. 45].

Декілька раз Дніпрова Чайка наголошує на думці про вторення життєвого "я", яке необхідно осмислити і розвивати: "Не силкуйтесь зробити себе кращим по чужому рецептові. Не йдіть битими шляхами, перетоптуйте краще свої стежинки, хоча й би через каміння, колючки, болота" [7, с. 58]. 

Сама Антоніна Павлівна рефлексує через жах відчувати навколо себе "тени неосозданных созданий", про що і сповіщає молодь голосом на зриві, "як ляснувша струна". І згідно естетичним засадам символізму Дніпрова Чайка завершує промову-сповідь героїні сходом сонця, який змальовано живописно і оптимістично, із деталями самого процесу появи світла над морем та викликаною у молоді радістю щодо початку нового дня. Море під сонячним промінням "захмурилося, усміхнулося, ще не прочнувшись, як пещена дитина під материною ласкою" [7, с. 58].

Прикметно, що авторка, змальовуючи середовище українських інтелігентів – освітян, студентів, чиновників, звертається до літератури російської. І лише пісенний репертуар складається із значної частини українських творів. Так і напрошується до згадки слова російськомовного українського поета Кисельова: "Всё остальное – только песня на украинском языке".

Підсумовуючи, зазначимо, що Дніпрова Чайка в аналізованому оповіданні відтворює картину дискусії між письменниками-модерністами і канонічно налаштованими митцями та критиками. Також сама письменниця не стоїть на засадах позитивізму. Вана сповідує свободу творчості, право митця на власні пошуки, акцентує неповторність кожної творчої особистості. Тож у творі маємо і рецепцію модернізму, і його відлуння.
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Анотація

І. БЕРЕЗА. РЕЦЕПЦІЯ МОДЕРНІЗМУ ЧИ ЇЇ ВІДЛУННЯ? (ДИСКУРС ПРОБЛЕМАТИКИ ОПОВІДАННЯ "ТЕНЬ НЕОСОЗДАННЫХ СОЗДАНИЙ" ДНІПРОВОЇ ЧАЙКИ)

У статті подано аналіз оповідання "Тень неосозданных созданий" Дніпрової Чайки з огляду на присутність у ньому рис модернізму. Йдеться про характерні ознаки імпресіонізму та символізму. Не оминається увагою звернення авторки до поетичної спадщини російських декадентів через образи та алюзії поезій В. Брюсова, З. Гіппіус, К. Бальмонта. Наголошується реалістичне зображення сприйняття українською інтелігенцією кінця ХІХ – поч. ХХ століття новаторства неоромантиків і символістів. 

Ключові слова: модернізм, декаданс, рецепція, символізм.

Аннотация

И. БЕРЁЗА. РЕЦЕПЦИЯ МОДЕРНИЗМА ИЛИ ЕЁ ОТГОЛОСОК? (ДИСКУРС ПРОБЛЕМАТИКИ РАССКАЗА "ТЕНЬ НЕОСОЗДАННЫХ СОЗДАНИЙ" ДНИПРОВОЙ ЧАЙКИ)

В статье представлено анализ рассказа "Тень неосозданных созданий" Днипровой Чайки, учитывая присутствие в нём черт модернизма. Речь идет о характерных признаках импрессионизма и символизма. Не лишено внимания обращение автора к поэтическому наследию русских декадентов через образы и алюзии поэзий В. Брюсова, З. Гиппиус, К. Бальмонта. Отмечается реалистическое изображение восприятия украинской интелигенцией конца ХІХ – нач. ХХ века новаторства неоромантиков и символистов. 

Ключовые слова: модернизм, декаданс, рецепция, символизм.

Summary

І. BEREZA. RECEPTION OF MODERNISM OR ITS ECHO? (DISCOURSE OF THE SUBJECT MATTER OF THE STORY "SHADOW OF UNCREATED CREATURES" BY DNIPROVA CHAIKA)

The article focuses on the story "Shadow of uncreated Creatures" by Dniprova Chaika in view of modernistic features in it. It is about the characteristic features of impressionism and symbolism. The author pays attention to the poetic heritage of Russian decadents through the images and allusions of poetry of V. Bryusov, Z. Gippius, K. Balmont. The author notes the realistic representation of perception of the neoromantics and the symbolists innovations by Ukrainian intelligentsia of the late XIX – early ХХ century.

Keywords: modernism, decadence, reception, symbolism.
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ІСТОРИКО-МІФОЛОГІЧНІ АСПЕКТИ ОБРАЗУ ХРИСТА В РОМАНАХ ХХ СТОЛІТТЯ

У літературі ХХ століття міфи сприймалися як своєрідні складові загальнолюдської пам’яті та каталізатори загальнолюдської моралі. Так,  англійський вчений Дж.Ф. Бирлайн у своїй праці "Паралельна міфологія" міф визначає як "щось постійне й незмінне для всіх людей в усі часи. Загальні моделі, сюжети і навіть деталі, що містяться в міфах, зустрічаються всюди. Пояснюється це тим, що міф – це сукупна спадщина спогадів наших предків, які  передаються з покоління в покоління. Міфи навіть можуть входити в структуру нашої підсвідомості; не виключається, що він закодований в наших генах". Він також підкреслює, що "основа моральних кодексів завжди виводилась із міфології та релігії" [3, с. 14-15]. У цьому контексті є сенс звернутися до художніх біблійних образів, які мають світове розповсюдження. Вони зумовлені не тільки соціально-політичними аргументаціями, а також і власне художніми та аксіологічними факторами. І тому важко уявити собі, що "вічні біблійні образи" Ісуса Христа, Іуди, Агасфера, Каїна та багатьох інших можуть зникнути з світового літературного простору як образи, які вичерпали свою життєву енергію, а значить і актуальність. Доки існує інтерес певної частини суспільства до типових та загальнолюдських процесів, доти буде існувати зацікавленість міфологією як наукою. З цього приводу німецький письменник Т. Манн у лекції, присвяченій "Йосипу та його братам" говорив: "… у типовому завжди є дуже багато міфічного в тому сенсі, що типове, як будь-який міф, – це первісний зразок, первісна форма життя, позачасова схема, здавна задана формула, в яку вкладається життя, що намагається усвідомити саме себе, смутно прагнучи знову знайти колись призначені йому прикмети" [9, с. 115].
До ХХ століття ніхто з письменників не наважувався піддавати цей Образ відвертій художній трансформації, і лише в минулому столітті увага світських письменників до особи Ісуса Христа стала безперечним фактом. Він з’являється як літературний персонаж у багатьох художніх творах, оскільки митці слова намагалися поєднати світський та релігійний тексти, прагнучи знайти причини абсурдного устрою суспільства, та, найголовніше, вихід із складних життєвих ситуацій, які породила есхатологічна епоха. 

Існує усталена думка, що сила добра укорінюється не тільки в природі людини, істоти роздвоєної й суперечливої, а живиться з Джерела, яке стало для багатьох людей символом спасіння та надії. Ось чому професор богослов’я Андрій Кураєв зауважує: "Людина може заблукати у дзеркальному лабіринті культурних образів. Вона може написати есе на тему "Євангельські сюжети у творчості російських символістів" і при цьому забути, що, крім "образів Христа" є сам Христос і до Нього можна звернутися прямо і на "ти". Тоді людина належить до спільноти тих, про кого апостол Павло сказав: "Завжди вчаться, але ніколи не можуть прийти до пізнання істини" (2 Тим. 3,7) [7, с. 54]. Таким чином, існує думка, що значущість Христа як художнього образу доцільно розглядати під історичним, а не міфічним кутом зору. В цьому ж контексті професор біблієзнавства Манчестерського університету Ф.Ф. Брюс зауважує: "Нікому не забороняється грати в теорію міфічності Христа, але ті, хто займається цим, суперечать історичним свідоцтвам. Для неупередженого фахівця існування Христа настільки ж не викликає сумніву, як і Юлія Цезаря. Теорії "міфу про Христа" поширюються людьми від історії далекими" [8, с. 71].

Окрім законодавчих книг Нового заповіту та значної кількості джерел нехристиянських істориків першого і другого століття важливе значення мають кумранські рукописи, книги Ісаї, знайдені в 1947 році в Кумранській печері поблизу Мертвого моря. Вони на тисячу років старші, ніж найдавніші з раніше відомих рукописів (980 р. н.е.), більше 95% тексту дослівно співпало з канонічною давньоєврейською Біблією, що дійшла до наших часів.

В останньому виданні Британської енциклопедії особистості Ісуса Христа присвячено 20 тисяч слів – більше ніж Аристотелю, Цицерону, Олександру Македонському, Юлію Цезарю, Будді, Конфуцію, Магомету або Наполеону [8, с. 72-77].

Торкаючись літературознавчого аспекту зазначеної проблеми, слід підкреслити, що пріоритетною основою дослідження образу Христа має бути канонічна, ортодоксальна концепція, оскільки саме релігійна домінанта насичує художній текст етичними та моральними імпульсами, стає фундаментом художніх, теоретичних зображень і трансформацій. Слід уточнити, що є сутнісною основою звернення світової культури до євангельського сюжетно-образного матеріалу, особистості Ісуса Христа, наскільки відтворення "літературних Євангелій" етично виправдано, якщо пам’ятати, що "за часів Христа, при всьому прогресі у сфері думки, людство не отримало жодного морального ідеалу" [10, с. 124].

Значна кількість трактовок євангельського образу пов’язана перш за все з особистістю письменника, який намагається художньо-екзегетично осмислити особистість Засновника християнства та його вчення, з творчою манерою і своєрідністю художнього світобачення автора. З цього приводу О. Гарнак сказав: "…є дещо зворушливе у тому, як кожен бажає знайти в цьому Ісусі Христі себе самого зі своєю точкою зору та зі своїм особливим колом інтересів або, врешті-решт, довести свою близькість до нього" [5, с. 2].

Наприклад, М.О. Булгаков, говорячи про Ієшуа в романі "Майстер і Маргарита", наділяє його людськими рисами. Так, коли Ієшуа дає відповідь на запитання Іуди Іскаріота про сутність влади, то  ми можемо спостерігати один із міфів, який був пов’язаний з тим, що нібито Христос, насправді, говорив про владу зовсім інше, порівняно з тим, що написано в Біблії: "… всякая власть является насилием над людьми и… настанет время, когда не будет власти  ни кесарей, ни какой-либо иной власти. Человек перейдет в царство истины и справедливости, где вообще не будет надобна никакая власть" [4, с. 358]. Порівняємо цей текст із біблійним: "Нехай кожна людина кориться вищій владі, бо немає влади не від Бога, і влади існуючі встановлені від Бога" [Рим. 13:1]. До речі, розмова про божественне призначення влади в сучасних умовах має гостро полемічний характер. І як це не парадоксально – неканонічна версія новозавітної історії про Ісуса Христа звучить переконливіше, ніж у Посланні до римлян. Навряд чи у М.О. Булгакова були сумніви щодо історичності Христа, але в його романі міфологічна канва представлена досить впевнено, і ми можемо сприймати булгаковський міф як поетичну фантазію художньої творчості, що тісно пов’язана з поетичністю власне міфічних уявлень.  

У романі Ю.Й. Домбровського "Факультет непотрібних речей", як і в булгаковському, перегукуються дві епохи: 1930-ті роки минулого століття та епоха зародження християнства. Відчувається прагнення авторів утвердити ідею перемоги людяності та духовності над тиранією. Так, Ю.Й. Домбровський торкається питань про сутність зла та природу людини. Особисті страждання, пережиті автором у сталінських таборах, сприяли психологічно точній передачі страждань Георгія Зибіна – "хранителя старожитностей", ученого-інтелігента – та внутрішнього стану Христа  перед стратою. З’являється тема Христа й антихриста. Тут якраз і є підстави говорити про поєднання історії та міфології, які разом втілюють один із ключових життєвих законів – єдності та боротьби протилежностей. В одному з епізодів роману Сталін читає заведену на нього охоронним відомством справу. В ній зазначено особливу прикмету цього злодія: "на лівій нозі другий і третій пальці зрослися". Мітка антихриста, як сказав йому хтось у семінарії. Христос і антихрист, як символи вічних та складових понять про добро і зло, посідають чільне місце в художньому сюжеті  твору. 

Сутність подвигу Ісуса в романі пояснюється необхідністю відновити віру в людину. Світ до Христа, як вважає персонаж роману Андрій Кутарга, "смертельно втомився і зневірився". У нього не було сил жити. В роки правління "вождя народів" людина була психологічно і морально знівечена, потрібен був приклад досконалого людського життя. Слід визнати, що "мотив поклоніння повній абсолютній цінності є невід’ємною якістю самої людської природи" [10, с. 241]. Необхідна відправна точка, щоб відродити людську душу. Протиотрутою аморальності Ю.Й. Домбровський вважає реанімацію євангельської моральності: щоб повернути віру в людину, необхідно було слідувати прикладові Христа, який істину поставив вище за інстинкт самозбереження. Отже, шляхом мучеництва йде головний герой роману Георгій Зибін. Він не слухає старого Буддо, який радив підписати неправдиві звинувачення, аби врятувати своє життя й уберегти себе від страждань. Без страждання немає очищення і спасіння. Мейстер Еккарт запевняє: "найшвидший кінь, який доставить вас до досконалості, є страждання" [10, с. 410].

Сюжетним стрижнем роману слід вважати перемогу Зибіна над біснуватими силами. У творі наведено цитату з Біблії: "Той, хто знищив одну душу, знищив увесь світ, а той, хто спасає невинного, спасає все людство" [6, с. 62]. 

У романі відчувається постійна присутність Образу Христа. Так, дід Середа в розмові про давньоримську монету мимохідь згадує Понтія Пілата, помилково зараховуючи його до римських імператорів. Але ж цей сюжет має алюзивний характер. Історики стверджують, що грек Гермідій обіймав посаду біографа правителя Іудеї, а також писав біографію Пілата. Відносно римської монети Гермідій сповіщав, що невдовзі перед стратою Христа повинні були чеканити монету з великим зображенням кесаря Тиверія з одного боку і з маленьким зображенням Пілата з іншого. В день суду над Христом, коли дружина Пілата надіслала до нього людей, через яких переконувала чоловіка не виносити смертного вироку Христу [Мф. 27; 19], вона, за словами Гермідія, спитала Пілата про міру спокутування провини, якщо засуджений ним – дійсно Син Божий, а не злодій. Пілат пообіцяв, що у випадку воскресіння Христа він відмовиться від чеканки свого зображення на монеті. Зрозуміло, що бути зображеним на монеті вважалося в Римі за честь. Свою обіцянку Пілат виконав. Після подій, пов’язаних із Христовим Воскресінням, Пілат відмовився від свого зображення на монетах. Це повідомлення Гермідія має підтвердження: із римської нумізматики відомо, що в Єрусалимі в цей час було виготовлено монети із зображенням кесаря з одного боку і без зображення Пілата з іншого. Тому фраза в романі, на перший погляд малозначуща, має глибинний смисл, вона підсилює значення Христа, дає можливість відчути вселенську масштабність цієї Особистості.

Тема наслідування людиною подвигу Христа продовжується в романі Ч.Т. Айтматова "Плаха". Один із головних персонажів цього твору Авдій Калістратов намагається зупинити зло, тим самим врятувати носіїв зла – наркоманів і браконьєрів. Квінтесенцією оповідання є сцена розп’яття Авдія. Відбувається таїнство спокутування гріхів людських, які бере на себе наш герой, зазнавши  катувань. Авдій обрав хресний шлях. У чому полягав смисл його страждань? Страждання є показником недосконалості світу, але одночасно й знаряддям подолання цієї недосконалості – "…тільки через нього відбувається перемога вселенського Смислу і Добра над світовим Хаосом" [1, с. 410]. Тут письменник звернувся саме до міфічної історії, в якій йдеться про "друге пришестя" Ісуса Христа. Він відверто проігнорував ось цей канонічний варіант Святого Письма: "Ото, незабаром приходжу, і за Мною заплата Моя, щоб кожному віддати згідно з ділами його [Об’явлення, 22:12]. Коли ж в романі Ч. Айтматова "Плаха" Пілат запитав Ісуса про друге пришестя, то Він відповів: "Не я приду, воскреснув, а вы, люди, … ко мне придете в неузнаваемых грядущих поколениях. И это будет моё второе пришествие" [1, с. 55].

Прерогативним чинником художньої тканини досліджуваних романів виступає не ортодоксальна концепція, а міфологічне підґрунтя, яке розширює межі зображення моральних рис історико-біблійної Постаті, дії якої націлені на духовне відродження заблукалого в лабіринтах хаосу людства. Саме в міфологічному пласті художньої свідомості письменників-романістів виникають нові ідейно-образні аспекти-акценти, які зумовлені потребою нового підходу до ідейно-філософського та естетичного сприйняття людини та світу, тобто міфологічні парадигми художнього мислення М. Булгакова, Ю. Домбровського, Ч. Айтматова набули загальнолюдського звучання.
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Анотація
М. ДУДНІКОВ. ІСТОРИКО-МІФОЛОГІЧНІ АСПЕКТИ ОБРАЗУ ХРИСТА В РОМАНАХ ХХ СТОЛІТТЯ
У статті розглядаються історико-міфологічні інтерпретації образу Христа в романах М. Булгакова, Ю. Домбровського, Ч. Айтматова. Акцентується увага на дослідженні міфологічного дискурсу – ролі біблійно-міфологічних сюжетів у відтворенні ідейно-філософського змісту художнього твору, при цьому, використовуються наукові праці не тільки літературознавців, але й релігійних філософів: А. Гарнака, Ф.Ф. Брюса, С.Л. Франка, А. Кураєва. Утверджується  думка щодо історичності Христа в річищі  його морально-етичних функцій у художньому тексті.
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Аннотация

Н. ДУДНИКОВ. ИСТОРИКО-МИФОЛОГИЧЕСКИЕ АСПЕКТЫ ОБРАЗА ХРИСТА В РОМАНАХ ХХ СТОЛЕТИЯ

В статье рассматриваются историко-мифологические интерпретации образа Христа в романах М. Булгакова, Ю. Домбровского, Ч. Айтматова. Акцентируется внимание на исследовании мифологического дискурса – роли библейско-мифологических сюжетов при создании идейно-философского содержания художественного произведения, при этом, используются научные труды не только литературоведов, но и религиозных философов: А. Гарнака, Ф.Ф. Брюса, С.Л. Франка, А. Кураева. Утверждается мысль об историчности Христа в русле его морально-этических функций в художественном тексте.
Ключевые слова: мифы, библейские образы, художественно-экзегетическое осмысление, кумранские рукописи, нравственные идеалы.

Summary

N. DUDNIKOV. HISTORICAL AND MYTHOLOGICAL ASPECTS OF THE CHRIST’S IMAGE IN THE 20TH CENTURY NOVELS
The article highlights historical and mythological interpretation of the Christ’s image in the novels by M. Bulgakov, Y. Dombrovskiy, Ch. Aitmatov. It also focuses on the  study of mythological discourse – the role of biblical and mythological plots in creating ideological and philosophical content of  a literary piece, thus it is used not only works of literary critics, but also religious philosophers: A. Harnack, F.F. Bruce, S.L. Frank, A. Kuraev. It is approved the thought about historicity of the Christ in a context of his moral and ethical functions in the art text. 

Keywords: myths, biblical images, artistic and exegetical interpretation, Qumran manuscripts, moral ideals.
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 МОТИВЫ БЕЗУМИЯ И ЮРОДСТВА В ЦИКЛЕ 
А. БЕЛОГО "БЕЗУМИЕ" 

Тема безумия – одна из центральных в мировой литературе. Она актуализируется в переходные эпохи, когда происходит смена культурных и литературных парадигм. М. Фуко, проследив тему безумия как культурного феномена от эпохи средневековья до конца ХІХ столетия, обнаружил, что отношение к безумию всегда было неоднозначным в мировой литературе и эволюционировало во времени [23, с. 42]. Специфику национальных тенденций сакрализации безумия исследовали Д. Лихачев, А. Панченко,  показавшие, что в России феномен безумия тесно связан с таким явлением, как юродство [13; с. 14]. Литературоведы (А. Пайман, Л. Колобаева, Н. Ильинская, М. Эпштейн) отмечают, что в литературе Серебряного века рецепция юродства и безумия представлена разнопланово и маркирована рядом лексем: "сумасшествие", "безумие", "юродство", "шутовство", "клоунада". 

Использование поэтами и философами начала ХХ века мотива безумия связано с переоценкой ценностей, сменой культурных парадигм, эсхатологическим мироощущением, кризисом рационалистической мысли, открытиями в области медицины, психиатрии, социальной философии (переосмысление трудов Ч. Дарвина, развитие учений З. Фрейда, критика современного общества М. Нордау). Рубеж ХІХ-ХХ веков отмечен как время "больной эпохи" (Р. Крафт-Эббинг), что нашло отражение в повышенном интересе к формам девиантного поведения. 
В модернистском тексте безумие, юродство героя представлено многогранно: как путь, тип святости в восточно-христианской духовности; сложный, многоликий феномен, балансирующий на грани между православным христианством и смеховой (низовой) культурой; как форма философской свободы; поведенческий нигилизм; традиция творческого поведения и эстетический принцип писательства, защитная реакция от абсурдного мира, аномального следствием контакта с ним [21, с. 513].

Художественное воплощение мотивов безумия и юродства находит свое отражение в творчестве писателей разных школ и направлений: М. Арцыбашева, З. Гиппиус, М. Горького, А. Блока, В. Брюсова, В. Набокова, И. Бунина, Н. Гумилева, А. Куприна, Ф. Сологуба, А. Ремизова и других. В  литературных текстах рубежа веков безумный, юродивый – совсем не обязательно святой подвижник, чаще в нем актуальна этическая составляющая, что соответствует процессам секуляризации культуры. Слово "юродство" становится "рифмой" слову "творчество". И художник, и юродивый смотрят на мир с необычной точки зрения, и тем самым противопоставляются обыденному восприятию жизни, основанному на здравом смысле. В данной статье мотивы безумия и юродства рассматриваются на примере  цикла "Безумие" сборника  А. Белого "Пепел".

 Существование своеобразной арлекинады – ряженья в различные одежды с элементами от тернового венца до колпака сумасшедшего – характерная составляющая всего творчества А. Белого. Подобное поведение являлось не только фактом художественного произведения, но и фактом самой жизни Белого, о чем свидетельствуют многочисленные воспоминания современников (В. Иванов, Ф. Степун, И. Бунин, Н. Берберова, М. Волошин, О. Мандельштам, М. Цветаева). Так, М. Цветаева с горечью констатирует, что "люди говорили об Андрее Белом с тем пусть крохотным, пусть истовым оттенком превосходства: здоровья над болезнью, здравого смысла над безумием" [16, с. 119].

Несколько слов о степени изученности проблемы. Темы безумия и юродства в поэзии А. Белого фрагментарно рассматривается в работах А. Лаврова, Л. Колобаевой, А. Пайман, М. Гаспарова, Н. Ильинской, Н. Макшеевой, В. Ильина, Т. Хмельницкой, Т. Косолаповой, О. Темиршиной [7; 6; 12; 3; 10; 4; 20; 9]. Общим местом в работах ученых становится характеристика лирического героя сборника "Золото в лазури". Так, в исследованиях Л. Колобаевой лирический герой поэта то ли безумец, вообразивший себя Христом, то ли символ реального присутствия Спасителя среди не узнавших его людей [6, с. 198]. А. Пайман отмечает, что на первый план выходит тема поэта как лже-Христа. Распятый своими последователями за то, что раньше времени провозгласил "конец", он становится объектом насмешек и надруганий [12, с. 195]. В статье Т. Хмельницкой "Литературное рождение Андрея Белого" "Лже-Христос" – это поэт-пророк, и в тоже время безумец, юродивый, осмеянный страдалец [20, с. 120]. 

Концептуальными для нашего исследования являются работы Н. Ильинской [4; 5, с. 191-192]. Наиболее целостно феномен юродства представлен в ее статье "Феномен юродства в русской поэзии ХХ века" [5].  Автором проанализировано его художественное воплощение в поэзии А. Белого, О. Мандельштама, А. Вознесенского, В. Блаженного. В статье представлены различные модели и приемы трансформации средневекового юродства, маркирующего национальную ментальность и православную духовность. Так, рассматривается рецепция юродства А. Белого в поэзии О. Мандельштама; гротескная модель юродства как уподобления Христу в религиозно-поэтическом сознании А. Белого; идентификация лирического субъекта с парадигмальными чертами юродства в творчестве А. Вознесенского; маска юродивого как маркер антиповедения в поэзии В. Блаженного. Особое внимание уделено реконструкции и трансформации таких черт юродства, как скитание "меж двор", "духовное странничество",  апофатическая модель отношений с Богом. В результате исследования автором выявлена типологическая схожесть в переосмыслении этого  культурного феномена и парадоксальной  формы святости в русской поэзии ХХ века.  

Мотивы юродства в сборнике "Пепел" исследователи (Т. Косолапова, М. Яковлев, А. Гончарук, С. Роман, О. Темиршина) не ограничивают форматом православной религиозности, усматривая ее модификации в жизнестроительстве символистов, рассматривающих искусство как игру, театр мистериального действия, а мир – как маскарад. По мнению Т. Косолаповой, в ряде стихотворений сборника "Пепел" А. Белый художественно воплощает образно-мотивный комплекс, определяющий основной тон его ранней лирики и непосредственно связанный с иронией как принципом мировосприятия: "Христос – Антихрист – пророк – лжепророк – безумец – Арлекин" [9, с. 146].

Актуализация мотивов безумия и юродства в сборнике "Пепел" связана со сложившимся общественно-историческим состоянием России, ее "переходностью" и обострением споров о пути ее развития. В религиозно-поэтическом сознании поэта этот путь обозначается через мифологемы юродства и безумия. По меткому замечанию Эллиса, сборник А. Белого "Пепел" – "книга безнадежности и безумия", отчаяния, книга беспредельной юдоли, проклятий родине и тихой, тайной молитвы за нее [12, с. 240].

В сборнике А. Белого "Пепел" образ безумца, юродивого представлен в шестнадцати стихотворениях цикла "Безумие". Литературоведы традиционно называют его циклом о "полевом пророке" (см., например, монографию Л. Колобаевой "Русский символизм" [6, с. 203]). Изначально может показаться, что А. Белый в образе безумного "полевого пророка" актуализирует "вечный концепт духовного странничества" (Ю. Степанов). В "духовном странничестве", по мнению исследователя Ю. Степанова "<…> тревожные души пускаются в странничество либо по миру, в поисках все же <…> в этом мире мира другого, либо внутри себя, в поисках Бога" [18, с. 42].

Но в религиозно-поэтическом сознании А. Белого тема "духовного странничества" обрастает "вариациями на тему". Во-первых, в семантическом поле концепта "духовное странничество" внимание сосредоточено на таком компоненте, как бегство от городской суеты в вольные земли, т. е. в поля: "Поле – дом мой. Песок – мое ложе" ("Полевой пророк") [2, с. 712], отречение от всей прежней жизни ради служения высшей цели: "Как возвещу в простор окрестных сел <…> / Как возвещу бунтующий глагол, / Неизреченный и свободный" ("Полевое священнодействие") [2, с. 714], аскетизмом и самопожертвованием. Во-вторых, лирический субъект А. Белого – это странник, сторонний всему тому, что привязывает его к суетному миру: "Ныне, странники, с вами я: скоро ж / Дымным дымом от вас пронесусь…" ("Полевой пророк") [2, с. 712]. Он безумец, возомнивший себя "просторов рыдающим сторожем", "исходившим великую Русь" [2, с. 712], называющий себя "последним язычником" [2, с. 715]. В-третьих, с мотивами безумия и юродства связана "арлекинада" А. Белого, когда весь мир представляется как сплошное театральное представление, в котором поэт выступает свободным теургом, причастным к вселенским процессам и творчеству истории. 

Лирический субъект как поэт-пророк осознает свою универсальность и творческое всесилие в ипостаси человека. Он начинает верить в свою богоизбранность и боговдохновенность, становясь в своих глазах Человекобогом. И если в сборнике "Золото в лазури" поэт-пророк наделяется пророческими функциями, а сам его образ отчетливо соотносится с образом распинаемого Христа, то в сборнике "Пепел" он подменяется его функциональными двойниками: кровавым арлекином и "полевым пророком". Поэт-пророк, пытаясь приобщить людей к вечному и не сумев этого сделать, становится шутом, дураком, сумасшедшим, безумным странником полей. 

Особенностью мотива безумия в поэзии А. Белого является его тяготение к языческой ритуалистике и образности. Автор поднимает из небытия те пласты национальной ментальности, в которых в явной и скрытой форме сохранен дохристианский религиозный синкретизм. Так, например, безумный, юродивый лирический герой цикла "Безумие" проходит "мистическое посвящение" (М. Спивак), что наблюдается и в других произведениях А. Белого периода символизма ("Симфония 2-я драматическая", роман "Серебряный голубь", поэтическая трилогия "Золото в лазури", "Пепел", "Урна" и др.) [17, с. 10]. Путь посвящения лирическому субъекту – безумному, юродивому – видится как некий языческий ритуал, "полевое священнодействие". Оно соответствует развитию некоего сверхтекстового сюжета в следующих параметрах: от разразившихся "труб" ("Полевой пророк") к осознанию лирическим субъектом своей миссии на земле ("На буграх", "Полевое священнодействие", "Последний язычник"). Затем – к последующему болезненному ощущению перехода мессианской избранности в безумие ("Успокоение", "Угроза"), заключению в дом умалишенных ("В темнице", "Утро"). Наконец, физическая смерть безумного ("Отпевание", "У гроба", "Вынос") и его вознесение ("Друзьям", "Туда", "Я в струе воздушного тока"). 

Первое стихотворение цикла "Безумие" представлено поэтическим изложением "юдольной доли" лирического субъекта, отверженного обществом и приговоренного к страшным мукам и терзаниям: "Пусть в колючих, бичующих прутьях / Изодрались одежды мои" [2, с. 710]; "Не страшна ни печаль, / ни тоска мне: / Как терзали – я падал в крови: / Многодробные, тяжкие камни / Разбивали о кости мои" [2, с. 710]. Как представляется, последнее двустишие содержит отсылку к библейской аллюзии побивания пророка камнями за его стремление рассказать правду о вере. В образном строе стихотворения камень символизирует неустойчивость, уничтожение, разрушение, в противоположность его природным свойствам – крепости и твердости. Хотя, как известно, в христианстве камень веры олицетворяет своеобразный центр мира, от него начинает свое шествие по земле Христова вера, целительная сила камня дарует человеку прозрение смысла бытия [5, с. 198].
Образ безумца и юродивого А. Белый маркирует мотивом "увенчания", представляя его несколькими вариантами: а) "безумец, носящий венок-тернии"; б) "безумец, носящий венок-полевые травы"; в) "безумец, носящий венок-смерть".

Мотив "безумец – венок-тернии" ярко представлен в сборнике "Золото в лазури": "Проповедуя скорый конец, / я предстал, словно новый Христос, / возложивши терновый венец, / разукрашенный пламенем роз" ("Вечный зов"); "Там… в низинах… ждут с верой денницу. / Жизнь мрачна и печальна, как гроб. / Облеките меня в багряницу! / Пусть вонзаются тернии в лоб" ("Возмездие"); "Это я в заревое стекло / к вам стучусь в час вечерний. / Снеговое чело / разрывают, вонзясь, иглы терний" ("Безумец"); "Хохотали они надо мной, / над безумно-смешным лжехристом. / Капля крови огнистой слезой / застывала, дрожа над челом" ("Вечный зов")". 

Лирический субъект является то осмеянным "Спасителем" с его напрасной "мольбой за всех", то безумцем "с робким взором ребенка", возомнивший себя новым Христом, наивно пытающийся "разбудить" человечество. Уподобление лирического субъекта Спасителю в его крестном пути разрешается в образе юродивого, который сравнивает себя с "новым Христом". Терновый венец, надеваемый на безумного лирического субъектом, является символом душевных мук, а появившаяся капля крови – деталь, которая ассоциируется с восхождением Спасителя на Голгофу. Лирический субъект уподобляется Христу в его крестном пути, смиренно принимая страдания, насмешки и побои.

Мотив "безумец – венок-полевые травы" является смыслообразующим в цикле "Безумие" сборника "Пепел": "На простором плету неподвижен / Из колючей крапивы венок" (В полях"); "На голове сапфиром васильков / Вся прозябающая митра" (На буграх"); "И мой репейник бешеный, как тать / Иглою шип под сердцем всадит" ("Полевое священнодейство"); "Колючий клир (ревнивое репье) – / Мои прозябшие цветами прихожане – / Вознес над вами, скрыв лицо мое, / Благословляющие длани" ("Полевое священнодейство"), "Цветись, цветок, – и в ветер венчик кинь!" ("Полевое священнодейство"); "Медвяных трав касается мой лоб" ("Последний язычник"); "Вот приложил к челу пучок / колючего чертополоха" ("Успокоение"), "Чертополох, чертополох: / Кусается и гасит свечи <…>/ С чела, с кровавого плеча // кровавая струя струится" ("Успокоение"). 

В семантическое поле А. Белого попадают языческие обряды древних славян: безумный, юродивый лирический герой плетет себе венок из полевых трав, которые в религиозно-поэтическом сознании автора наполнены новым символическим смыслом. Уловить этот смысл возможно путем прочтения образов венков из "крапивы" и "чертополоха". Согласно мифопоэтическому словарю, венок в языческих весенне-летних обрядах является одним из главных атрибутов ряженья, а иногда и единственным знаком, выделявшим ряженого из числа прочих участников. В истории славян известны и особые пародийные, шутовские венки (сплетенные из колючек, крапивы, соломы). Крапива и чертополох – растения, из которых плетутся венки лирическим субъектом, – в мифологии обладают собственной конкретной системой символических значений [11].

Крапива, являясь символом жизни, полной отчаяния, обладает довольно сильным магическим потенциалом и используется в защитной магии и в зельеварении, входя в состав многих целебных зелий [11]. Одно из самых известных литературных произведений, где упоминается крапива, – это сказка Г.Х. Андерсена "Дикие лебеди". Единственный способ, которым Эльза могла спасти своих заколдованных братьев, – это сплести для них кольчуги из стеблей крапивы. Безумный, юродивый лирический герой в стихотворении "Полевое священнодейство" также плетет венок из крапивы для служения "целебных молебенов": "Я утро, день и нощь / Служу целебные молебны" [2, с. 714]. 
Символика чертополоха связана с христианской традицией. С одной стороны, в иконографии колючий чертополох превратился в эмблему мученичества. Правда, крестные страдания Спасителя обычно передает терновый венец, но изображения многих святых великомучеников обрамляет чертополох. С другой стороны, в библейской мифологии чертополох, выведенный под именем волчца, предстает символом кары Божьей за грехи Адама [11]. Это видно из слов разгневанного Творца, обращенных к прародителю: "...Проклята земля за тебя, со скорбию будешь питаться от нее во все дни жизни твоей. Терние и волчцы произрастит она тебе; и будешь питаться полевою травою" (Быт. 3:17–18).

Таким образом, безумный, юродивый лирический герой, надевая на себя венок из полевых трав, становится последним "полевым язычником", "выбирая "поле" местом "жертвы–рождения" и визионерского воскрешения" [19, с. 623]. Его апокалипсическая, пророческая речь в стихотворениях "В полях",  "Полевой пророк", "Полевое священнодейство" образует особую форму визионерского общения из надземного и подземного "Там", она оказывает диаволическое (заколдовывающее) или герметическо-гностическое (завораживающее) действие: "Разразитесь, призывные трубы" [2, с. 712], "Ветер, плачущий брат мой, – здесь тихо. / Ты пролей на меня свою синь" [2, с. 710], "Исступленно сухая гречиха / Мечет под ноги яркий огонь" [2, с. 710], "Твой вопль глухой гудит, летит, твердит, – / Твердит в поля, лиет елей и стынет" [2, с. 714].

Речь безумного, юродивого лирического героя связана как с языком молитвы, так и с языком проклятий или заклинаний: "В последний раз – твой верный старый поп –/ я здесь служу свои обедни" [2, с. 715], "Я помню день: враги с окрестных сел / Восстали на меня – и вот погибли, / Когда на них молитвенно пошел / Закляв словами травных библий." [2, с. 713], "Подъяв, заклятьем пролил на восток /  Над охладенными лугами" [2, с. 713], "Твой ныне страж убогих этих мест / Я, старый бог, степной завет исполню: / Врагов твоих испепелю окрест, / Прияв трезубец жарких молний" [2, с. 713], "Вот соберу с болот зеленый хвощ, //От ульев – мед, от нивы – колос хлебный! / Текут века… Я утро, день и нощь / Служу целебные молебны" [2, с. 714]. 

Молитвенные теории, пророческие предсказания, таинственные ритуалы, которыми переполнен текст, понятны только лишь безумному воображению лирического субъекта. Они обращены к языческому богу, который приобретает в больном сознании "последнего язычника" образ дерева или куста. "Косматый бог, подобием куста / Ко мне клонясь, струит росу листвою / В мои, как маки, яркие уста, / – Да прорастут они травою" [2, с. 712], "Я вольный поп: и ныне, как и встарь, / Сюда кустом на брань рукоположен." [2, с. 713], "Сердитый бог с зеленой бородой – /Последний бог в пустынном мире" [2, с. 714], "Из уст твоих – златые словеса! / Из уст дуплистых, сластно в высь кидаясь, /Они туда – в немые небеса / Текут, потоком изливаясь." [2, с. 714], "Как возвещу в простор окрестных сел / Сладчайших уст, о куст порфирородный" [2, с. 714], "Из вековой, из царственной глуши / Ты – сук сухой наставя, как трезубец, – / Туда – во мрак трухлявой их души // Грозишь, косматый душегубец." [2, с. 714-715], "В последний раз дупло – твое дупло – // Лобзаю я, наполненное гнилью" [2, с. 715]. Образ "косматого бога" относит нас к славянскому космогоническому мифу о мировом дереве, о котором упоминается в работах Афанасьева, Потебни, Веселовского, Буслаева и который А. Белый использует в качестве источников собственной мифопоэтики [19, с. 656].

Языческий мотив отождествления дерева и бога (точнее – олицетворения бога деревом) неслучаен. Деревья – как в мифологии, так и в древности – играют роль живого идола, ему приносят жертву. Убийство человека или жертвенного животного у корней дерева означает полив его корней жертвенной кровью (подразумевается, что самый точный способ передачи жертвы богу – с помощью дерева, которое есть проводником между Небом и Землей). Поэтому в воспаленном сознании безумного и юродивого лирического субъекта дерево является олицетворением некоего языческого бога.

С одной стороны, лирический субъект действительно верит в свою избранность: он называет себя "старым богом" ("На буграх"), "просторов рыдающих сторожем" ("Полевой пророк"), явленным для преображения мира. Он в течение суток служит целебные молебны ("Полевое священнодействие"), борется с мнимыми врагами ему одному ведомой религии, заклинает их словами "травяных библий" ("Полевое священнодействие") [2, с. 713].
С другой стороны, в стихотворениях цикла "Безумие" усиливается эсхатологизм мироощущения безумного, юродивого героя: "Меня прими, – в простор простертый гроб! / Рассейтись вы, как дым, седые бредни! / В последний раз  – твой верный старый поп – / Я здесь служу свои обедни" ("Последний язычник") [2, с. 715]. Лирический субъект сборника "Пепел" также, как и лирический герой сборника "Золото в лазури", возлагает на себя миссию пророка, но миссия безумного "полевого пророка" представляется как миссия лже-пророка, шута, Арлекина, надевающего на себя шутовской наряд – песью челюсть и лошадиную кожу: "облеченного в лошадиную кожу, // песью челюсть воздев на чело" [2, с. 711]. Лирический герой, сознательно надев на себя маску безумца, юродивого, эпатирует своим неадекватным поведением. Он является символическим образом поэта-пророка, в поведении которого ярко выражен шутовской образ Христа, что позволяет говорить о его безумии и юродстве. Своеобразная "игра в безумие" спровоцирована глубоким кризисом культурно-религиозного сознания поэта, неверием в эсхатологические пророчества о скором пришествии Христа и собственное аутомессианство. 
Пользуясь усложненно-метафорическим языком, юродивый "полевой пророк" отношение к новой религии, им проповедуемой, пытается выразить посредством христианской символики. Структурообразующими становятся теургические концепты зари, лазури, чаши. Небесные красные "горящие зори" и "багряные от пиршества закаты" наделяются вселенским религиозно-философским смыслом: заря восходящего века становится знаком апокалипсических предчувствий, грядущих преображений, выбором пути между смертью и возрождением, характерным для мирочувствия рубежа веков [7, с. 85]. Символика чаши, из которой "косматый бог лиет лазурь", амбивалентна. С одной стороны – это утешение и спасение человечества, благодать и милость Бога, с другой – "чаша вина ярости его" [Откр. 16:19].

 В стихотворении "Полевое священнодействие" лирический субъект "кустом на брань рукоположен" [2, с. 712]. Библейские коннотации значений очевидны – это аллюзии на нисхождение Святого Духа, на таинство рукоположения (хиротония), после чего "полевому пророку" разрешается читать "целебные молитвы" и пасти стадо христиан (Деян. 6, 10; Еф. 3, 2; 1 Тим. 4, 14; Деян. 8, 29; 13, 2 и др.). В поэтике А. Белого безумный, юродивый "полевой пророк" возвещает немногим посвященным о "великом событии близкого времени, о драматической борьбе света и тьмы" [1, с. 206]. В стихотворении "Последний язычник" появляется трагический образ "старинного куста, изъеденного судьбою". Проводимая героем молитвенная служба оказывается заупокойной: "Скорей, скорей, – о поле, упокой // В твоей бездомной киновии" ("Последний язычник") [2, с. 712]. Новая мифопоэтическая система писателя складывается из элементов различных мифологий, в том числе христианской, поскольку она рассматривалась Белым как синтез всех религий и как "последняя религия" [15, c. 115]. 

Мотив "безумец – венок – смерть" несет в себе символику физической смерти лирического героя и надежду на духовное возрождение: "Нет. – спрячусь под душные плиты… // могила, родная мать, // Ты одна венком разбитым // Не устанешь над сыном рыдать" ("Матери"), "чтоб услышать мой смех истерический, // Возложите венок металлический" ("Отпевание"),  "Венки сниму – // Гроб поднимут" ("Вынос"), "Прижался ко лбу костяному венчик" ("Вынос"), "Над головами // Проплываю // За венками" ("Вынос"), "На кресте и зимой и летом // Мой фарфоровый бьется венок" ("Друзьям"). "Полевой пророк", как и пророк в сборнике "Золото в лазури", погибает. 

Мотив смерти в двух поэтических книгах трактуется как "успокоение", обретение гармонии, вера в последующее воскрешение. В обоих сборниках лирический герой воссоединяется с небом. Смерть лирического героя сопровождается мистическим голосом (стихотворение "Вынос") и мотивом полета (стихотворение "Туда"), в религиозно-поэтическом сознании А. Белого обозначающим соединение земли и неба. В заключительном стихотворении "Я в струе воздушного тока" возникает ключевой для творчества А. Белого мотив возврата, который в сборнике "Золото в лазури" соотносится с нисхождением безумного, юродивого пророка на грешную землю, а в сборнике "Пепел" видоизменяется и трактуется как мотив воскрешения в иной жизни. 

Таким образом, в поэзии А. Белого мотивы юродства и безумия не вполне совпадают с традиционными представлениями, сформированными христианской древнерусской культурой. В религиозно-поэтическом сознании автора цикла "Безумие" образ девиантной личности идентифицирован как самозванец-пророк; безумец, юродивый, осознавший свое трагическое одиночество, полевой бродяга; последний восприемник древних магов и пророков, совершающих полевое священнодействие; "полевой пророк", надевающий на себя маску безумца. 
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Анотація

Н. ЛИТОВЧЕНКО. МОТИВИ БОЖЕВІЛЛЯ ТА ЮРОДСТВА В ЦИКЛІ А. БЄЛОГО "БОЖЕВІЛЛЯ" 

У статті розглядається динаміка релігійно-філософських поглядів Андрія Бєлого. Доводиться, що духовні основи світу поета розкриваються через образ божевільного / юродивого, який у циклі А. Бєлого "Божевілля" представлений глибоко трагічно. З одного боку, ліричний герой постає у ролі самозванця, що ідентифікує себе з пророком нового вчення, з іншого – це символічний образ поета-пророка, в поведінці якого яскраво виражений лицедійський образ Христа, що дає підставу припускати його божевілля / юродство.

Ключові слова: юродство, божевілля, ліричний герой, образ поета-пророка, образ пророка-самозванця.

Аннотация

Н. ЛИТОВЧЕНКО. МОТИВЫ БЕЗУМИЯ И ЮРОДСТВА В ЦИКЛЕ А. БЕЛОГО "БЕЗУМИЕ"
В статье рассматривается динамика религиозно-философских взглядов Андрея Белого. Доказывается, что духовные основы мира поэта раскрываются через образ безумца / юродивого, который в цикле А. Белого "Безумие" представлен глубоко трагично. С одной стороны, лирический герой предстает в роли пророка-самозванца, идентифицирующего себя с "новым Христом", с другой – это символический образ поэта-пророка, в поведении которого ярко выражен лицедейский образ Христа, что дает основание предполагать его безумие / юродство.
Ключевые слова: юродство, безумие, лирический герой, образ поэта-пророка, образ пророка-самозванца.

Summary
N. LYTOVCHENKO. MOTIVE GRAZINESS IN CYCLE ANDREI BELY "MADNESS"
The article deals with the dynamics of religious and philosophical views of Andrew Belyi. We prove that the spiritual foundation of the world revealed through the image of the  madman / fool, who in the cycle of A. Belyi "Madness" is presented profoundly tragic. On the one hand, the lyrical hero is presented as a prophet- impostor, identifying himself with the "new Christ". On the other hand – it is a symbolic image of the poet-prophet, which  behavior is pronounced actor image of Christ, that suggests to his madness / craziness.

Keywords: craziness, madness, lyrical hero, poet-prophet’s image, prophet-impostor’s image.
УДК 821.161.3.09








   Н. Невярович

кандидат педагогических наук, доцент кафедры мировой литературы и культуры имени проф. О. Мишукова Херсонского государственного университета

ХУДОЖЕСТВЕННЫЕ КОНСТРУКЦИИ ФУТУРОЛОГИЧЕСКОГО ГРОТЕСКА В АНТИУТОПИИ В. СОРОКИНА "ДЕНЬ ОПРИЧНИКА"
Футурологическая направленность современной прозы тесно связана с гротеском как способом художественной экстраполяции в виртуальный логический предел определенных нравственно-социальных проблем, настораживающих художника. Современная гротескная футурология представлена целым рядом произведений, среди которых – романы В. Войновича "Москва 2042", О. Славниковой "2017", Д. Быкова "ЖД", С. Доренко "2008", А. Смоленского и Э. Краснянского "Укрепрайон "Рублевка"" и др. А. Гаррос подчеркивает, что "эсхатологическая политпрогностика, писание антиутопий ближнего прицела стало, кажется, самым трендовым занятием русских сочинителей" [3]. А. Мережинская отмечает, что художественная эсхатология, развенчание тоталитарных мифов входят в число актуальних проблем исследования в современном литературоведении [8]. Писатели и ученые так или иначе поднимают вопрос о цикличности русской истории, которая "вечно ходит по одному "кругу, выложенному граблями", вечно повторяется – и фарс, в который неизбежно превращается очередной повтор, отлично может быть одновременно и трагедией: широкая родная натура легко вмещает и то, и другое" [3]. 

Одну из тем альтернативной истории в современной литературе представляет "перевернутая" футурология, где будущее реконструируется из реликтов прошлого. Такова макро-конструкция гротескного мира в романе В. Сорокина "День опричника" (2006 г.). В произведении воссоздан один день высокого государственного чиновника России 2027 года, опричника Комяги. Сюжетная схема "один день из жизни" ассоциативно воскрешает литературную типологию, в ряду которой стоят такие знаковые произведения, как "День Петра" А.Н. Толстого, "Один день Ивана Денисовича" А.И. Солженицына. Тема опричнины, разрабатываемая в постмодернистском тексте В. Сорокина, типологически созвучна лермонтовской "Песне про купца Калашникова..." и "Князю Серебряному" А.К. Толстого. При всей идейно-тематической многовекторности названных произведений их объединяет сквозная проблема: природа и формы государственного насилия в истории России.
Произведение В.Сорокина – это образец современной прогностической прозы, роман-предупреждение о пагубных последствиях глобализма, усиления вертикали власти, нравственного релятивизма. В этом аспекте роман представляет собой острый политический памфлет, по наблюдению Б. Соколова, типологически близкий булгаковскому "Собачьему сердцу" [11]. В качестве доминирующей жанрообразующей черты ряд критиков отмечают сатирическую заостренность памфлета [3; 4; 5; 11]. Задачи же автора, по его признанию, лежали не в памфлетно-сатирической, а в философско-художественной плоскости названной проблемы: "Мне кажется, что это все-таки художественное, а не сатирическое произведение. Я не ставил себе никаких политических целей, но если кто-то прочтет повесть как политическую сатиру, я не против. Но я хотел сделать нечто большее, чем политическая сатира. Цель сатиры – настоящее, а моя повесть – это скорее попытка такой художественной футурологии, осуществляемая при помощи художественных средств" [2]. 
Специфику жанра произведения критика определяет в регистре гротескных жанров: антиутопия-буфф, фантасмагория (Б. Соколов), сатирический памфлет, футурология (М. Кучерская). Майя Кучерская определяет специфику повести через такую жанровую форму, как "литературная игрушка" гофмановского типа: "Потешник Сорокин выточил роман-матрешку. Золотом сусальным покрытую, синим глазом мрачно подмигивающую" [5]. "Дивный новый мир" России 2027, с его кровавым весельем и уголовным правопорядком, с нашей точки зрения, проявляет жанровые черты гротескной антиутопии, с присущими ей коннотациями трагического карнавала. "Перед нами антиутопия — ив полном согласии с законами жанра побеждает в ней не разгулье удалое, а сердечная тоска", – отмечает М. Кучерская [5]. Лев Данилкин, подчеркивая гротескно-трагифарсовый характер произведения. характеризует роман как "настоящий, старозаветный сорокинский хит", который "на все сто процентов, состоит из гэгов" [4]. Фольклорно-патриархальные элементы, плотно вошедшие в жанровую парадигму современной русской антиутопии (произведения В. Ерофеева "Попугайчик", Т. Толстой "Кысь") сочетаются с чертами национального и в то же время универсального тоталитарно-государственного механизма. 
В романе Сорокина будущее представлено "опрокинутой" вспять, реверсной моделью русской истории. Способом художественного отображения "будущего как прошлого" выступает реалистический гротеск. Гротеск и правда жизни в художественной литературе парадоксально неразделимы. Этот гоголевский посыл, убедительно разработанный в работах Ю. Манна [7], последовательно реализуется в сорокинском "Дне опричника". В. Сорокин обращает на это внимание читателей: "Наша русская жизнь всегда полна гротеска. И на первый взгляд "День опричника" – это супергротеск. Кто-то может сказать, что это все-таки фантастический мир, но если вспомнить реальную опричнину, то это такой же супергротеск, если посмотреть на их ритуалы, на их развлечения, на их бытовую жизнь" [2]. Писатель подчеркивает, что "опричнина – очень русское явление" [2]. При всей фантасмагоричности созданной картины, по замечанию Б. Соколова,  "самое страшное то, что в нарисованной Сорокиным фантасмагории нет ничего нереального" [11].
По признанию автора, роман задумывался им как "некий мысленный опыт". Писатель решил представить, "что будет, если изолировать Россию от мира – если предположить, что будет выстроена Великая русская стена по образцу Великой китайской?" [2]. Ответ на этот вопрос и вычерчивает концептуальный вектор романа: "России некуда будет погружаться, кроме как в свое прошлое. Это будет вызвано идеологической потребностью, поскольку все героические образы для массового сознания в прошлом, в глубоком прошлом. Но без современных технологий такая идеология будет нежизнеспособна. Поэтому, собственно, из моего умозрительного опыта и выводится такая формула – человек в кафтане, разъезжающий на "Мерседесе" с водородным двигателем" [2]. 
Природа гротеска в романе, выведенная автором в концептуальном гротескном образе "человека в кафтане на "Мерседесе"", опирается на смешение различных эпох, прошлого и будущего России, патриархальной архаики и научно-технической фантастики, века "золотой Екатерины" и кровавого века Ивана Грозного, сусального русского патриотизма и космополитического тоталитаризма. А. Гаррос отмечает: "Эпохи, времена, века мешаются и путаются – рядом с шестнадцатым веком всплывает восемнадцатый: Кремль охраняют стрельцы, а сластолюбивая Государыня, любительница молодых гвардейцев, списана с Екатерины Великой" [3]. М. Кучерская дополняет: "Это сознательное смешение: Сорокин изображает тот компот представлений о русской истории, который плещется в головах..." [5].

На особый пафос повествования – пафос героизации опричной вольницы –настраивает посвящение, написанное в  стилистике сторонника опричнины: "Григорию Лукьяновичу Скуратову-Бельскому, по прозвищу Малюта" [12, c. 5]. В романе, в альтернативно-исторической сорокинской России, памятник этому думному дворянину, приближенному Ивана Грозного, главе опричного террора и участника многочисленных убийств и бесчинств, – стоит в центре столицы, на Лубянской площади, символизируя государственную вертикаль нового времени, заменившую в обществе вертикаль духовную. Следуя за главным героем, читатель узнает, какой стала Россия к 2027 году, после восстановления монархии и возведения неприступной стены, отгораживающей ее от Запада.  Идея "ограждения" в сорокинской России подается гротескно перевернутым синонимом идеи "возрождения".

Альтернативная история страны в романе показана в фокусе одного дня. Закрытый хронотоп актуализирует и классицистическую идею абсолютизма образца 2027 года, и пространственную закрытость России за Великой стеной, и духовную клетку модели "государство под колпаком опричной мафии". "Вот поэтому-то и выстроил Государь наш стену, дабы отгородиться от смрада и неверия, от кибернетиков проклятых…" [12, с. 213]. Основой новой экономики является гигантская многоярусная Дорога, по которой из Китая на Запад через Россию идет транзит всевозможных товаров, ибо Поднебесная в третьем десятилетии XXI века стала промышленной кузницей мира, экономически победив европейский и американский экономический диктат. 

В антиутопической России 2027 года позднекоммунистический строй плавно перерос в монархию. Кремль побелен, став декорацией России времен Ивана Грозного. Восстановлена средневековая русская сословная система:  земские, приказные, стрельцы, опричнина. Еда и платье граждан также исконно национальные – репа да каша, кафтаны да сарафаны. Реанимирована система телесных наказаний, включая публичные порки. Приближенная же к царю опричная элита живет с размахом (усадебки, мерседесы-"мерины", джакузи). Прочие граждане живут патриархально скромно (вместо "поганого импорта", все только свое, отечественное). Все говорят на "новоязе" – стилистической имитации древнерусского языка.

Сюжетная нить романа связывает события одного рабочего дня государева человека Андрея Комяги. В понедельник, начавшийся тяжелым похмельем, у него запланировано много служебных дел: после утренних молитв – сжечь дом изменника родины, вслед за посещением Успенского собора – разобраться с шутами-скоморохами, по делам смотаться в Оренбург и Тобольск, в тот же день вернуться в Москву, чтобы вечером отужинать с Государыней, а ближе к ночи – попариться  да разгуляться в баньке с братьями-опричниками. 

Комяга проживает типичный день своей жизни, гротескно "переворачивая" один день солженицынского Ивана Денисовича: первый представляет "топор" тоталитарной власти, а другой – ее жертву. Протагонист романа Андрей Комяга – антиутопический герой "дивного нового мира" образца 2027 года. Он живет так же, как и прочие служилые его звания: неподалеку от Рублевского тракта стоит его госусадьба – с амбаром, конюшней, челядью. Комяга умывается колодезной водой, одевается в черный кафтан, ест пареную репу, слушает радио "Русь", курит сигареты "Родина". По службе и одновременно с особым личным рвением он давит изменщиков, "по-веселому" обходится с их женами, участвует в борьбе за сферы влияния, осуществляет коррупционные сделки, замаливает грехи в Успенском соборе; отрывается в молодецких увеселениях, с наркотиками, садистскими забавами, групповщиной и назидательным круговым убийством. Словом, "достойно" несет государеву службу.

Гротескные художественные детали выразительно характеризуют образ опричника: это и рингтон с записью звуков пытки ("удар кнута – вскрик, снова удар – стон, третий удар – хрип" [12, с. 5]), и средство передвижения, наводящее ужас на народ: китайский "Мерседес" со свежеотрубленной собачьей головой на решетке капота и метлой на багажнике. Гротескный образ построен на исторически достоверных деталях: опричники времен Ивана Грозного к седлу привязывали собачью голову и метлу, символически опредмечивая свои задачи: "псом выгрызать измену, метлой выметать крамолу". Образы, соединяющие путем гротескных контаминаций атрибуты различных эпох, оставляют неизменной сквозную идею романа – идею опричнины.

Вождь сорокинской опричнины Батя – это новый Малюта Скуратов. Он и его сынки-соратники: Комяга, Потроха, Нечай, Стерна, Потыка, Шелет, Мамона, Охлоп, Комол, Елка, Авила, Обдул, Игла и другие герои повести – олицетворяют собой оплот неомонархической России, где тоталитарный режим густо замешан на классической триаде – самодержавие, православие, народность. 

Историческая опричнина не просто эпизод в истории России – это, по убеждению автора романа, исток феномена всевластия насилия, принявшего форму лихой молодецкой забавы. В. Сорокин отмечает: "Опричнина – это очень зловещее и очень русское явление. Когда царь Иван Грозный поделил своих подданных на опричнину и на остальных, дав всю полноту власти опричникам, практически он выделил касту жрецов абсолютной власти, которым все позволено. Эти жрецы имели власть и права более широкие, чем у самых знатных бояр и самого высокопоставленного духовенства. Практически было создано государство в государстве со столицей в Александровой слободе" [2].

В опричнине, разросшейся от "опричного двора" до кровавого политического режима всей России, видит художник в своем романе исток тоталитарной государственной традиции, с парадоксальной неистребимостью проявляющей себя на различных исторических этапах и узнаваемой в различных социо​культурных декорациях и костюмах. По меткому замечанию Б. Ардова, страшное слово "опричнина" (опричь, кроме) вполне совпадает с наименованием сталинских лет – "особый отдел", а слово "опричник" в этом контексте соотносится со сталинской лексемой "особист". Опричнина видится автору романа "какой-то неизбывной чертой русской жизни последних пяти с половиной веков, когда закон и народоправство заменяются личной преданностью государю и государственным произволом" [11]. Процессы саморазрушения прослеживаются не только на уровне политической системы, но и на уровне сознания личности, принявшей идею тоталитаризма.

Писатель показывает, что бесконтрольная власть, данная государем опричникам, неотвратимо ведет к распаду личности этих бестрепетных исполнителей государевой воли. История свидетельствует, что за бесчинствами по отношению к народу, последовал разгром самих опричников, среди которых уцелели лишь Малюта Скуратов и Борис Годунов. Смерть Скуратова совпала с упразднением опричнины и погромов. В романе эти тенденции саморазрушения отчетливо показаны: молодые опричники, унаследовав кровавый азарт старшего поколения, начинают проявлять его по отношению к самим же соратникам.

В постмодернистском романе В. Сорокина прослеживается мотив пара-реальности, вызванной употреблением наркотических средств. Вспомним, что в романе О. Хаксли "О дивный новый мир" таким средством, корректирующим реальность, выступал наркотик "сома". Симулякр, заменяющий действительность, характеризует сознание антиутопического героя Комяги. Наркотическая анестезия официально введена в сорокинской России. "Государев отец Николай Платонович, в свое время издавший великий указ "Об употреблении бодрящих и расслабляющих снадобий", определил государственную стратегию борьбы против сознания личности. По указу этому кокоша, феничка и трава были раз и навсегда разрешены для широкого употребления" [12, с. 86]. Во время наркотических оргий опричники воображают себя семиглавым зверем огненным и летят в таком облике за океан жечь безбожную Америку. Образ змея – фольклорно-мифологический символ зла, хаоса срастается в тексте с образом опричнины, становясь ее гротескным символом.

Художественной логикой реализации авторского замысла в произведении выступает абсурд (Б. Соколов). Герой и его подельники выкорчевывает крамолу, по замечанию М. Кучерской, с привычным для сорокинских романов "веселым абсурдистским садизмом" [5]. Формами реализации абсурдной логики становятся черный юмор, перерастающий в макабрический гротеск. Сцены насилия сюжетно реализуют идиоматическое выражение "выгрызать крамолу": за зверской жестокостью опричников проступает образ кровавой охоты стаи хищников, бешеных псов. Гротескность образа проявляется в сращении конкретно-реалистического, человеческого, и аллегорического, звериного, планов. Гротескными средствами в повести создается и типичный образ опричника – человека-системы, человека-зверя, человека-метлы, человека-секиры.

Сорокин опирается на концепцию трагического карнавала, разработанную в ряде исследований С.С. Аверинцева [1] и на  традицию скоморошьего антиповедения, представленную в трудах Д.С. Лихачева, Б.А. Успенского, С.Е. Юркова [6; 13; 14]. Скоморошество стало яркой формой реализации карнавала времен Ивана Грозного. Опричнина в этом аспекте предстает как образ "кромешного" мира. Антиповедение в этом контексте скоморохов граничит с жестокостью и смертью. Такова природа гротеска в изображении опричников у С. Эйзенштейна в фильме "Иван Грозный": ряженые, у которых звериные святочные, масленичные маски срослись с лицами, а формы карнавального антиповедения соединились с повседневной жизнью. Норма и антинорма, культура и антикультура, поведение и антиповедение поменялись местами, превратив действительность в кровавый карнавал. 

Постмодернистский текст Сорокина, основанный на семиотическом принципе десемантизации знака, соотносится с картиной распада основ культуры и замещения ее антикультурой, образ "кромешного мира" выражен в традиционных образах скоморошьих забав. Текст одновременно сохраняет "память жанра" (М. Бахтин) и былины (в перевернутом фокусе, с позиции кровавого веселья Соловья-разбойника), и героической песни (в аспекте поэтизации разбойной вольница Степана Разина), и потешной песни (кровавое вино на потешном пиру) и др.

В романе-антиутопии "День опричника" особое значение приобретает проблема деградации литературы и культуры в условиях тоталитаризма. У Сорокина эта важная проекция общественной жизни отображена в образцах эрзац-культуры новой державы. Образ книги  в романе традиционно соединен с образом огня и типологически сопоставим, например, с ключевым образом романа Р.Д. Брэдбери "451º по Фаренгейту". Вредные, по заключению опричнины, книги сжигают на площадях. Официальная ясновидящая царского дома в ритуальном огне сжигает книги русской классики: "Идиота" Достоевского, "Анну Каренину" Толстого. Она, как и двор, считает, что книги должны быть исключительно деловые: по печному делу, по плотницкому и др. 

Процессу редукции человеческого сознания способствует и "новояз" – неизменный атрибут антиутопической действительности и действенный способ обуздания самой способности мыслить (Дж. Оруэлл "1984"). Великая Русская стена воздвигается не только в геополитике, но и в сознании граждан сорокинской России.

Антиутопический мир в романе создается преимущественно средствами интертекстуального гротеска, который конструируется на основе механизмов переворачивания смысла идиомы, деконструкции и ресемантизация цитаты, смещения семантики "крылатого выражения" в поле контрастного контекста и др. Так, образная аббревиация "добромольцы" (Союз российских добрых молодцев во имя добра") [12, с. 108] создается гротескными средствами. Лексема ассоциативно воскрешает советскую идеологему "добровольцы", гротескно переворачивая ее высокий пафос в русло низменности поведения циничных погромщиков, и одновременно былинных "добрых молодцев". Автор использует гротескные парафразы текстов Гоголя ("Чуден Кремль при ясной погоде!..." [12, с. 107]), Маяковского ("Да будь я евреем преклонных годов..." [12, с. 163]) и др. Автор ресемантизирует цитаты, ставшие "знаками" советской культуры. Так, слова детской песни "Прекрасное далеко, не будь ко мне жестоко" – переосмыслено в плоскости генетической связи тоталитарных политических эпох. Популярный советский фильм "Полосатый рейс" переосмыслен в новой гротескной ассоциативной связи: "Смотришь про то, как львов-тигров на корабле везут, а они из клеток вырываются и людей пугают, и думаешь – вот ведь жили люди русские тогда, во времена Смуты Красной. И не слишком, скажем от нас отличались. Разве что почти все безбожниками были" [12, c. 115]. Артефакты советской эпох (фильмы, песни, стихи) в новом, "перевернутом" значении призваны гротескно отобразить связь времен, выявить аналогии.

Характеризуя культуру неомонархической России, автор использует прием идейно-смысловой деконструкции гуманистических истин: "Вообще, книги хорошо горят, а уж рукописи – как порох" (аллюзия на текст Булгакова) [12, c. 137]. Гротескным вариантом интертекста является десакрализация библейских истин, кощунственное "переворачивание" библейских цитат. Примером тому может служить "вывернутая" Нагорная проповедь, произнесенная Батей перед опричниками во время бесшабашной гулянки: "Ибо Спаситель наш стал человеком, чтобы мы с вами, волки сопатые, стали богами, так?" [12, c. 312]. Отображение лейтмотива идеологии опричнины реализуется и в переворачивании смыслового вектора народных пословиц, например: "Конец – делу венец", где под словом "конец" подразумевается смерть.

Язык повести представляет собой колоритный синтез древнерусской речевой архаики и современного языка в соединении с обсценной лексикой, жаргоном и мафиозно-уголовной "феней". Повествовательный дискурс романа строится на языковых играх, в основе которых – стилизация, реконструкция и деконструкция языка. Эксперименты с языком – это подлинно сорокинская стихия. Автор иронизирует над отечественной логоцентричностью: "В его России-2027 язык – предмет неустанных охранительных забот (которые привычно принимают форму физических репрессий), и инструмент властной трансформации реальности, насильственного погружения в "счастливое прошлое", – отмечает М. Кучерская [5]. "Распад языка" как характерное явление постмодернистской эстетики находит свое отражение и на сюжетном уровне: под влиянием наркотиков в финале романа наблюдается распад сознания Комяги и его одурманенных "соразгульников". 
Наблюдения над текстом позволяют нам сделать некоторые обобщения по поводу природы гротескной образности в романе. На наш взгляд, гротескная природа художественного произведения обусловлена окюморонным характером междискурсивных сращений. Среди наиболее типичных видов гротескных сращений, характерных для данного текста, назовем следующие: 

· историко-культурные (атрибутика эпохи Ивана Грозного перенесена на фактическую действительность отдаленного будущего России 2027 года);

·  системно-социальные структуры тоталитарного типа (государственное устройство, средневековая опричнина и современная мафиозно-уголовная макроструктура); 
·  духовно-религиозные (сращение сакрального и профанного, внешней религиозности и внутренней безбожности опричников); 
·  ментально-художественные (пересечение высокого искусства и эрзац-культуры, вытеснение искусства примитивом, содержания – профанно- попсовой формой, меркантилизация духовных ценностей);

·  языковые (смешение языковых дискурсов: современного, псевдо-древнерусского, жаргонного и обсценного; субъектом нарратива становится языковая личность постмодернистской эпохи "деконструкции языка");

·  логические (соединение логики и абсурда, действительности и симулякра);

·  поэтологические (сращение поэтики жизнеподобия и фантасмагории).

Таким образом, в романе В. Сорокина "День опричника" создан концептуальный футурологический образ России по принципу "прошлое как будущее", где временной вектор повернут в мрачное средневековье эпохи  Ивана Грозного, к истокам тоталитаризма как государственного механизма. Картину будущего определяют процессы "сворачивания" институтов современной цивилизации, редуцирования форм общественного сознания, замены языка особой псевдо-патриархального формой – "новоязом". В поэтике доминируют  свободная логика немиметических гротескных связей, стилевая эклектика, интертекстуальные и языковые игры.
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Н. НЕВ’ЯРОВИЧ. ХУДОЖНІ КОНСТРУКЦІЇ ФУТУРОЛОГІЧНОГО ГРОТЕСКУ В АНТИУТОПІЇ В. СОРОКІНА "ДЕНЬ ОПРИЧНИКА"
У статті досліджується проблема гротескової образності в антиутопічному дискурсі сучасної прози на матеріалі роману В. Сорокіна "День опричника"; конкретизується художня семантика футурологічної моделі "минуле як майбутнє" і особливості гротескового хронотопу, аналізуються  різні види гротескових зрощень, інтертекстуальні та мовні ігри, елементи абсурду та стильової еклектики у постмодерністському тексті.
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Аннотация

Н. НЕВЯРОВИЧ. ХУДОЖЕСТВЕННЫЕ КОНСТРУКЦИИ ФУТУРОЛОГИЧЕСКОГО ГРОТЕСКА В АНТИУТОПИИ В. СОРОКИНА "ДЕНЬ ОПРИЧНИКА"
В статье исследуется проблема гротескной образности в антиутопическом дискурсе современной прозы на материале романа В. Сорокина "День опричника"; конкретизируется художественная семантика футурологической модели "прошлое как будущее" и особенности гротескного хронотопа, анализируются различные виды гротескных сращений, интертекстуальные и языковые игры, элементы абсурда и стилевой эклектики в постмодернистском тексте.

Ключевые слова: постмодернизм, абсурд, гротеск, интертекстуальные образы, языковые игры.

Summary

N. NEVYAROVICH. THE Artistic DESIGNS of futurological grotesque in antiutopia "DAY OF THE OPRICHNIK" by V. SOROKIN

The article deals with the problem of grotesque imagery in the antiutopian  discourse of modern prose, based on the novel "Day of the oprichnik" by V. Sorokin.  The author specifies the artistic semantics of futurological model "Past as Future" and peculiarities of the grotesque time-space. He analyzes different types of grotesque fusions, intertextual and language games, elements of the absurd and stylistic eclecticism in postmodern text.
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УДК 82-09 









    И. Остапенко 
доктор филологических наук, доцент кафедры межъязыковых коммуникаций и  журналистики Таврического национального университета имени В.И. Вернадского

 Русская лирика 1960-1980-х годов: пейзажный дискурс 
как картина мира автора

Взаимоотношения человека и природы во все времена привлекали внимание мыслителей и художников, формируя определенные представления о мироустройстве. Современная эпоха особенно остро и наглядно демонстрирует прямую взаимозависимость человека и природы, что накладывает на первого особую ответственность за судьбу мира. Осмысление неразрывной связи с природой и в то же время способности абстрагироваться от нее стало в полной мере возможным для человека Нового времени, когда сам человек, по мнению М. Хайдеггера, становится субъектом, а мир – картиной мира.

Природу в такой "картине" называют "пейзажем", под которым поначалу понимали "общий вид местности". В живописи пейзаж служил фоном для изображения сцен из жизни человека и к нему самому был непричастен. Постепенно в человеке формируется субъектное начало, что делает возможной его корреляцию с пейзажем как с представленной им самим природой. В словесном искусстве, и прежде всего – в лирике в силу ее родовых качеств, между человеком-субъектом и природой-пейзажем устанавливаются особые отношения художественной модальности, которые лучше всего обозначить бахтинской формулой "автономная причастность" (М. Бахтин). 

Модальность становится отличительной чертой литературы в Новое время и дает название художественной эпохе, в поэтике которой ведущая роль принадлежит автору. Пейзаж как представленный субъектом мир природы, следовательно, можно рассматривать в качестве картины мира автора художественного произведения. Присуще это, в первую очередь, лирике, поскольку ее генетическим кодом являются субъект-субъектные отношения. Таким образом, специфика пейзажа и картины мира, обусловленная родовой природой лирики, позволяет продуктивно использовать данные категории при анализе современной поэзии. 

Опора именно на категорию картины мира продуктивна, в первую очередь, при попытках системного осмысления тех литературных периодов Нового времени, четкие историко-литературные концепции которых еще не сложились. К таковым в истории русской поэзии ХХ века относится период с конца 60-х до середины 80-х гг. – эпоха так называемого "застоя", литературное лицо которой формировало поколение "семидесятников". 

Отличительной чертой семидесятнической поэзии стало возрождение в ней эстетического начала. Отход от публицистичности и ориентация на вечные ценности утверждают в лирике "семидесятников" приоритет медитативно-философской составляющей. Названные доминанты обусловливают в их творчестве и актуализацию пейзажа. Пейзаж по своей сути онтологичен, поскольку "выражает глубинные основы человеческого бытия". Относительно лирики в целом, с учетом ее родовых качеств, и в частности интересующего нас периода можно утверждать, что пейзаж по преимуществу эксплицирует в ней картину мира автора. 
Привлекая в качестве методологического инструментария категорию картины мира в ее концептуальном и функциональном аспектах, а в качестве предмета исследования пейзажный дискурс лирики, рассмотрим творчество поэтов-семидесятников с целью выявления их индивидуально-авторских картин мира. 

Обращение к художественному миру А. Тарковского, Б. Чичибабина, Н. Рубцова, Ю. Кузнецова, А. Кушнера, Б. Ахмадулиной, В. Сосноры, Е. Шварц как наиболее репрезентативных фигур в поэтическом процессе конца 1960-х – середины 1980-х дает возможность охватить неотрадиционалистские и неоавангардистские векторы его развития. 

В качестве методологического аппарата в исследовании использовано понятие "картины мира" как литературоведческой категории, которая характеризуется целостностью, системностью, структурностью, эксклюзивностью. Структурными элементами картины мира являются субъектная сфера, пространственно-временной континуум, образная организация, сюжет;  а также вводено понятие "пейзажного дискурса" как коммуникативного события, которое реализует диалог человека и природы в художественном тексте. Пейзажный дискурс включает номинации природных реалий в роли: маркеров природного мира, которые очерчивают пространственно-временные координаты художественного мира; самостоятельных художественных образов или их элементов; содержательных элементов лирического сюжета.
Результаты анализа пейзажной лирики выявили определенные мировоззренческие и художественные доминанты в картинах мира поэтов. Так, пейзажи А. Тарковского засвидетельствовали "центроположность" лирического субъекта в картине мира, а также миромоделирующую функцию номинаций природных реалий в их символическом значении.  Природный мир стал импульсом и стимулом к трансцендентным постижениям для "самосознающего" лирического субъекта, а недостаток эмпирического опыта освоения природы у поэта восполнен включением нового элемента – "слова" – в пространственно-временной континуум текста. "Слово" "одухотворило" "природный" мир и трансформировало его в мифопоэтический.

Б. Чичибабину эмпирическая природа гораздо ближе, нежели другим поэтам, творчество которых мы рассматривали. Вследствие этого его пейзажный дискурс организует лирический субъект, близкий образу автора, который пейзажными номинациями фиксирует свое пребывание в природном мире и выстраивает художественный мир по физическим законам гармонии и целесообразности, в то же время искусно эстетизируя его, декорируя художественные образы природными номинациями. Рефлексивное осмысление эмпирического природного мира постепенно перерастает у поэта в способ его философского осмысления и духовного постижения. Лирический субъект занимает "срединное" место в художественном мире, являясь точкой пересечения эмпирического и духовного, земного и небесного, природного и божественного не только в самом человеке, но и в мире как Универсуме, утверждая таким образом смысл человеческого пребывания на Земле. 

Пейзаж Н. Рубцова наиболее изучен, его традиционно считают фольклорно-мифологическим. Трансформация свойственных природным образам архетипных, фольклорных, мифологических и народно-религиозных смыслов формирует эклектичную неустойчивую картину мира лирического субъекта. С одной стороны, он находится под воздействием "центростремительной силы", свидетельствующей о наличии сакрального центра в его мире, окрашенного в "светлые" тона, с другой стороны, мифологическое иномирие способствует формированию двойника лирического субъекта – "тени", которая постепенно овладевает его сознанием, все чаще проявляется в пейзажном дискурсе. Поиски смысла существования в эксплицированных пейзажным дискурсом параметрах мира не наполнили его жизнеутверждающими образами. Наоборот, обнажили трагизм бытия человека в современном ему мире. 

Ю. Кузнецов такой трагизм преодолел. Его пейзаж, организованный лирическим субъектом-образом автора, эволюционирует от эмпирически-рефлексивного воспроизведения природы к мифопоэтическому, а далее к символическому. Лирический субъект постепенно утрачивает непосредственную связь с природным миром, но генетическая память срабатывает на образном уровне. Названия природных реалий дают возможность автору выразить бытийные проблемы, становятся средством общения с миром на онтологическом уровне, номинируют аксиологические ориентиры автора.

Природа в художественном мире А. Кушнера занимает особое место, поскольку попадает туда преимущественно опосредованно – через культуру. Пейзажный дискурс эксплицирует путь освоения лирическим субъектом природного мира. Этот путь начинается со знакомства с эмпирическим миром через посредника – сначала в качестве такового выступают предметы "культурного" мира, затем их культурные контексты. Но сблизившись с природным миром, лирический субъект вспоминает свое родство с ним. Природа становится и собеседником лирического субъекта, и языком, на котором поэт говорит с миром, и критерием его оценки. 

У Б. Ахмадулиной свои отношения с природой. Пейзажный дискурс ее сформирован преимущественно из "выращенных" ею природных образов. Лирический субъект в поисках собеседника создает свой собственный мир из природных номинаций, но выстраивает его не по законам физики, а в согласии с авторскими стратегиями. Природная номинация в авторском сознании претерпевает определенную редукцию и в виде самостоятельного "образа-знака" формирует художественный мир поэта. 

Анализ пейзажного дискурса поэтов неотрадиционалистской ориентации демонстрирует эволюцию отношений лирического субъекта с природным миром, которая выражается в постепенном их сближении – у каждого поэта в разной мере и степени. 

В поэзии В. Сосноры пейзажный дискурс выявил "диффузный" характер лирического субъекта, способного перевоплощаться в "другого" из мира природы. Если у неотрадиционалистов имеет место интенция на сближение пейзажной и субъектной сфер, то у неоавангардистов наблюдаем изначальную тождественность человеческого и природного планов. В пейзажных образах актуализируется мифологическое, аллегорическое или метафорическое значение. Мифологическому сюжету возвращается действенность и буквально-событийный смысл. Изначальная "нераздельность" человека и природы, художественно осознанная и осмысленная, обусловила чуткость поэта к проблемам природного мира, что наполняет его мир эсхатологическим ужасом и порождает ощущение трагизма. Но трагизм этот не пассивный, он преодолевается уже хотя бы тем, что поэт говорит о проблемах природы на языке природы, взывая к человеку и призывая его к ответственности. 

От отождествления с природой неоавангардистский вектор движется к "расподоблению природе" в ее эмпирическом измерении. Основная особенность пейзажа Е. Шварц – его метафизический характер. Если пейзажный дискурс неотрадиционалистов фиксирует динамику одухотворения природного мира человеческим присутствием, то в художественном мире поэтессы представлена природа уже "одухотворенная", в ее метафизической рефлексии. Пространственно-временные маркеры физического пространства под воздействием "метаморфизма" последовательно переводятся из природного в сверхприродный модус. "Перетекая" друг в друга в процессе метаморфических превращений, они демонстрируют миромоделирующий принцип поэзии Е. Шварц – принцип единства мира, тотальной взаимосвязи всех проявлений мира, и природного в частности. Квинтэссенцией такого единства становится лирический субъект, вбирающий в себя многообразие мира, тождественный миру природы в ее метафизической ипостаси.

Выявленные в исследовании особенности пейзажного дискурса, эксплицирующие картину мира каждого из поэтов, свидетельствуют об их несомненной оригинальности и неповторимости. При этом в ходе исследования обнаружен, в известной степени, неожиданный результат. На разных уровнях изучаемых явлений – лирики с ее индивидуальными поэтиками, пейзажного дискурса в его функциональном значении, картины мира в концептуально-парадигмальном смысле – действует принцип синкретизма. С.Н. Бройтманом этот принцип, названный неосинкретизмом, описан на субъектном уровне лирики. Нами же установлено, что неосинкретизм обнаруживает свое действие на всех уровнях рассмотренных в исследовании феноменов – лирики, пейзажа, картины мира – и является их общим основанием. Принцип неосинкретизма свидетельствует о рождении "нового восприятия мира", не отдельных предметов в мире, а всего мира, "всей целостности пространства-времени". 

Неосинкретизм, пронизывающий все уровни лирического мира, создает необходимые предпосылки для исследования в неклассической лирике пейзажного дискурса как экспликации картины мира автора. Принцип неосинкретизма позволяет применить заявленную методику для изучения разных в типологическом смысле лирических миров – неотрадиционалистских и неоавангардистских, как правило, противопоставляющихся. Неосинкретизм в эпоху неклассической поэтики выступает своего рода "обратным синкретизмом", возвращающим субъекта к его человеческому началу в единстве с природой. Актуализация в художественном мире реалий природного мира свидетельствует о работе авторского сознания по переводу "языка неба" на "языки земли". 
Таким образом, пейзажный дискурс лирики конца 1960-х – середины 1980-х гг. фиксирует возобновление интереса к "вечным темам", что наполняет эпоху "семидесятых" концептуальным смыслом – сигнализирующим о начале завершения переходной эпохи в культуре ХХ века. Именно пейзажная лирика впервые после долгого молчания озвучила эти "темы". Поэты, одни имплицитно, другие явно, выходят на утверждение единства мира посредством экспликации неосинкретической связи человеческого (биологически-духовного) и природного (одухотворенного человеком) миров.
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Анотація

І. ОСТАПЕНКО. РОСІЙСЬКА лІрика 1960-1980-х РОКІВ: пейзажнИй дискурс ЯК картина СВІТУ автора

У статті представлена кореляція пейзажу, картини світу і лірики як літературознавчих категорій. Обґрунтовано розуміння пейзажу як презентації картину світу автора. Оскільки "зображенням" природи пейзаж не вичерпується, пропонується розширити його поняття, використовуючи як робочий термін "пейзажний дискурс". Пейзажний дискурс експлікує картину світу автора-творця, реалізовану в тексті на суб'єктному, хронотопному, образному й сюжетному рівнях.

Ключові слова: пейзаж, пейзажний дискурс, картина світу, лірика.
Аннотация

И. ОСТАПЕНКО. Русская лирика 1960-1980-х годов: пейзажный дискурс как картина мира автора

В статье представлена корреляция пейзажа, картины мира и лирики как литературоведческих категорий. Обосновано понимания пейзажа как презентации картины мира автора. Поскольку "изображением" природы пейзаж не исчерпывается, предлагается расширить его понятие, используя как рабочий термин "пейзажный дискурс". Пейзажный дискурс эксплицирует картину мира автора-творца, реализованную в тексте на субъектном, хронотопном, образном и сюжетном уровнях.

Ключевые слова: пейзаж, пейзажный дискурс, картина мира, лирика.
Summary
I. OSTAPENKO. RUSSIAN LYRICS OF THE 1960-1980-S: LANDSCAPE DISCOURSE AS THE AUTHOR’S PICTURE OF WORLD 
The correlation between categories of landscape, picture of world, lyrics in modern literary criticism have been retraced in the article. The understanding of landscape as presentation of the author’s picture of world is justified. The landscape includes not only the depiction of the nature, that is why it is proposed to widen its notion, using as a working term "landscape discourse". The landscape discourse is considered as explication of picture of world. It's realized at the subjective, chronotopical, imaginative and lyrical plot levels.

Key words: landscape, landscape discourse, picture of world, lyrics.
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Стратегии постмодернистского сиквела в "Чайке" Б. Акунина
Стратегия продолжения приобретает яркое своеобразие в постмодернистских текстах. Она связана с общими постмодернистскими интенциями к сомнению в авторитетах и общепринятых ориентирах (в том числе и классических произведениях), их испытанию, но не с целью отвергнуть, как в модернизме, а с общей задачей – переосмыслить, использовать код классики для обсуждения современного состояния культуры, концепции человека. Образы и мотивы классических текстов в постмодернистских произведениях своеобразно обыгрываются, комментируются, порой сознательно снижаются и деформируются. Это неоднозначно воспринимается критикой, порой усматривающей в подобной игре с высоким образцом неуважение к классике. Полная свобода в интерпретации и переделке классических образов наблюдается в сиквеле Б. Акунина "Чайка" (произведение написано в 2002 году). 

Обращение современного писателя именно к творчеству А. Чехова  объяснимо всеобъемлющим влиянием произведений классика на литературу, причем не только кризисных периодов, но и всего ХХ века в целом. Эту тенденцию подчеркивают многие исследователи. Особенное воздействие оказывает наследие Чехова на творческие поиски драматургов рубежа XX–XXI веков. "Максимальное приближение к правде жизни, внешняя будничность, философский подтекст, свойственные пьесам Чехова стали неотъемлемыми качествами целого ряда пьес "новой драмы". С Чеховым их роднит пессимизм, ощущение бессмысленности текущей жизни, критический взгляд на человека. Драматурги в пародийно-ироническом ключе показывают современную действительность, погружая ее героев в подробности быта и размышлений. Драма пропиталась трагикомическим подтекстом, утратила динамику действия, стабилизировала "открытый финал", что свойственно чеховским пьесам" [1, с. 5]. 

Отмечается еще одна важная особенность: традиция переделок текстов Чехова также существует "уже более столетия", к такому выводу, в частности, приходит В. Катаев, изучая воздействие чеховской "Чайки" на творческие поиски драматургов [2, с. 267]. Добавим также, что на рубеже XX–XXI столетий перекодировке подверглись многие чеховские тексты, причем как в драматургии, так и в кино. Появлялись римейки (наиболее оригинальное произведение, привлекшее внимание критики – это "Вишневый садик" А. Слаповского, "Чайка спела" Н. Коляды и др.), пастиши (к ним можно отнести знаковый для конца 1970-х – начала 1980-х годов фильм Никиты Михалкова "Неоконченная пьеса для механического пианино",  в котором соединены образы и мотивы не только одного раннего произведения классика, но многих его текстов, "весь Чехов", в интерпретации режиссера, [3, с. 324]). Появились тексты, которые представляют собой своеобразные "рифмы" к произведениям Чехова и строятся как на основе мотивов классического образца, так и собственных впечатлений современного автора ("Остров Сахалин" Е. Греминой), наконец, продолжения ("Чайка" Б. Акунина).

В творчестве самого Б. Акунина это обращение к переделке произведений классика является не первым. Так, "Черный монах" Чехова был переосмыслен и перекодирован в детективном романе "Пелагея и черный монах", пьесу "Чайку" можно охарактеризовать как продолжение в жанре детектива. Последнее – то есть интерпретация высокого трагического по своей сути произведения "Чехова" средствами жанра массовой литературы – вызвало сомнения исследователей в целесообразности и этичности подобной операции. Однако здесь следует заметить, что пьеса Акунина – это не римейк, а продолжение, то есть более свободное от текста-образца произведение. Кроме того, перекодировка предпринята не с целью снизить до уровня массового сознания сложный классический текст, она имеет другую задачу – пересмотреть художественный арсенал классики с целью найти новые пути развития литературы и решить вопросы собственной творческой идентичности. На эту мысль наталкивают слова самого писателя, который в постмодернистской и даже авангардной манере излагает свое отношение к классике и современному кризису литературы. "Нет никакого смысла писать так, как уже писали раньше – если только не можешь сделать то же самое лучше. Писатель должен писать так, как раньше не писали, а если играешь с покойниками на их собственном поле, то изволь переиграть их. Единственно возможный способ для писателя понять, чего он стоит – это состязаться с покойниками. Большинство ныне живущих романистов этого не могут, а значит, их просто не существует. Серьезный писатель обязан тягаться с теми из мертвецов, кто, по его мнению, действительно велик. Нужно быть стайером, который стремится не обогнать прочих участников нынешнего забега, а поставить абсолютный рекорд: бежать не впереди других бегущих, а под секундомер" [4]. 

В этом контексте переделка классики свидетельствует о ее актуализации, о признании ее значимости самим писателем. Мы солидарны с В. Гусевым, утверждающим следующее: "Классический сюжет перекраивается с такой лихостью и произволом, которые могут быть оправданы только искренней любовью к Чехову автора новой "Чайки" [5, с. 163]. И в то же время готовы поспорить со следующим выводом ученого: "И все же однозначно утверждать, что Б. Акунин не только использует авторитет классики, но и поддерживает его, трудно. Во всяком случае, его "Чайка" оттенит глубину и парадоксальность чеховской пьесы, если читатель не поленится, прочитав Б. Акунина, обратиться к первоисточнику" [5, с. 168]. Ситуация как раз, на наш взгляд, обратная – пьеса рассчитана на образованного, элитарного читателя, прекрасно знакомого с "Чайкой" Чехова, то есть на такого адресата, который может получить интеллектуальное наслаждение от игры с классическим кодом, переворачивания известных образных моделей и коллизий. Без этого в детективе исчезает интеллектуальная интрига, остается лишь повторяющийся ход расследования, дублирующийся в восьми "дублях" – сценах, вариантах развязки детективного сюжета, в которых, к тому же используются общие, намеренно одни и те же приемы разоблачения и признания убийц. Однако, и тут мы согласимся с исследователем, любая яркая переработка классики привлекает к ней дополнительное внимание и заставляет читателя еще раз вернуться к тексту-образцу и переосмыслить свое отношение к нему в свете новых игровых интерпретаций, а читателю несведущему – заинтересоваться. 

Именно в таком ключе – определения авторского отношения к коду классики, установления того, какие именно принципы поэтики Чехова обыгрываются, испытываются на прочность – и будет проведено исследование сиквела Б. Акунина "Чайка" в настоящем подразделе. 

Б. Акунин сохраняет образную систему пьесы образца, традиционное место дейчствия. Время же перенесено на два года после трагических событий финала классического произведения. 

Аккунин моделирует ситуацию, в которой, казалось бы, можно переиграть трагическую развязку чеховской пьесы. Так, "воскрешается" Треплев, его самоубийство, совершенное в чеховской "Чайке" объявляется "неудачным", то есть не состоявшимся, следовательно, зритель может надеяться на новую, позитивную перспективу. Все действующие лица вновь собираются в поместье, имея уже двухлетний опыт (по сравнению с пьесой-образцом) переживания былой трагедии и собственного, личностного развития. Однако на самом деле конфликт между героями не только не разрешается благополучно, а, напротив, усугубляется, что приводит к новой гибели Треплева, но на сей раз уже не самоубийства, а убийства. Повторение конфликта и коллизии, разрешающейся смертью героя, как раз отсылает к пьесе Чехова, приобретает черты римейка. Но на сей раз действие подхлестывается новой детективной интригой, поисками того, кто же (из прекрасно известных зрителю по чеховской "Чайке" персонажей, о которых уже составилось стойкое представление) мог убить неудачливого писателя. В представлении зрителя и читателя, знакомых с чеховской "Чайкой", этого не мог сделать никто из восьми персонажей, но парадокс заключается в том, что Акунин находит аргументацию и психологическое обоснование того, что данное преступление мог совершить каждый. При этом писатель, разворачивая детективную интригу в каждом из восьми "дублей", создает психологический портрет убийцы, опираясь на некоторые черты характера героев реальной чеховской "Чайки", то есть в образах классической пьесы отыскивает намеки на возможное подобное развитие и деформацию характера. 

Знаменательно, что такую стратегию можно назвать произвольной интерпретацией лишь отчасти. Чеховские персонажи, действительно, настолько сложны, что дают возможность для широкого спектра толкований. И эту особенность поэтики писателя – то есть отсутствие одномерности характеров, большое значение подтекста при их создании – отмечали многие ученые. Так, например, канадский ученый Дуглас Клэйтон подчеркивает повышенную герметичность чеховских образов, что ставит перед читателем, режиссером и зрителем вопрос их истолкования, при этом спектр интерпретаций может быть очень широким, а "писатель все менее и менее был склонен давать читателям указания о том, как нужно читать его" [6, с. 137].

На наш взгляд, Акунин обыгрывает эту особенность поэтики Чехова – психологическую усложненность персонажей, как бы неуловимость их характеров, которые таят в себе возможности для неожиданных поворотов развития, а также принцип недоговоренности, подтекста. Действенность этих принципов испытывается от противного: то, что было скрыто и находилось лишь в потенции возможной интерпретации, Акунин обнажает, упрощает. Какой-либо намек, брошенный в пьесе, драматург развивает в сюжетную линию, сложность психологической драмы оттеняет по контрасту жесткой схемой детектива – преступление и вскрывшийся мотив. Именно обыгрывание, но и одновременное редуцирование художественных принципов Чехова находит в "Чайке" Б. Акунина и В. Гусев. "В пьесах Чехова ощутим некий трудноопределимый подсознательный импульс, часто так и не обращенный в твердое окончательное слово, а Б. Акунин все до конца договаривает. В чеховском тексте заложена возможность неоднозначного его прочтения, скрыта некая тайна, не предполагающая однозначной расшифровки. У Б.Акунина же, напротив, любая тайна, в конце концов, раскрывается, убийца разоблачается, что и составляет основу сюжета его пьесы. Кроме того, подробно говорится о том, что может только предположить читатель (зритель) чеховской пьесы. Так, в 4-м дубле 2-го действия акунинской "Чайки" Полина Андреевна кается перед мужем своим Ильей Афанасьевичем: "Виновата я перед тобой. Его, его (Показывает на Дорна) любила много лет, а тебя теперь словно впервые увидела! Но есть и во мне душа. Это я застрелила Константина Гавриловича!… Илюшенька, ты и самом деле был глух и слеп, ты ничего не знаешь! Ведь было у Машеньки с Костей, было! И ребеночек от него! (Медведенко вжимает голову в плечи)". Здесь все ясно и понятно, причинно-следственные связи подчеркнуты четко, однако от столь решительной интерпретации чеховского сюжета читатель невольно, как Медведенко, вжимает голову в плечи и растерянно улыбается" [5, с. 162-163].   

Безусловно, Акунин редуцирует и искажает чеховские образы, но одновременно и показывает их сложность и неоднозначность, поскольку удается "зацепиться" в самом же классическом произведении за какую-то особенность, деталь, дающую возможность додумать характер в ином (ироничном, снижающем, как это распространено в постмодернизме) направлении. 

Акунин абсолютизирует один эпизод классической пьесы – бессмысленное убийство Треплевым чайки – и в этом направлении деформирует образ, превращая романтического литератора и несчастного, нелюбимого, заброшенного другими людьми человека в маниакального уничтожителя живых существ. Так, вместо одной убитой чайки возникает череда подстреленных животных (в ремарке, предваряющей действие первое, обозначено: "Повсюду – и на шкафу, и на полках, и просто на полу – стоят чучела зверей и птиц: вороны, барсуки, зайцы, кошки, собаки и т.п. На самом видном месте, словно бы во главе всей рати – чучело большой чайки с растопыренными крыльями" [7, с. 1]). Ружье, которым была убита чайка, в сиквеле приобретает агрессивного двойника – это револьвер, с которым Треплев не расстается ни на охоте, ни дома, даже в самых неподходящих для ношения оружия условиях. Писатель "целится в невидимого врага", "громко стукает револьвером о стол", "хватает", "сжимает", "гладит его". Даже во время объяснения в любви Нине во время нового разговора с неожиданно вернувшейся актрисой, Треплев умудряется как-то играть, манипулировать револьвером, чем немало пугает Заречную. Все это сочетается с повышенной экзальтированностью, впрочем, характерной для всех героев продолжения. Таким образом, немотивированный для самого Треплева в чеховской "Чайке" поступок – убийство птицы – превращается в продолжении Акунина в психопатологическую проблему, основу для деформации образа. 

Точно так же до маниакальных крайностей искривляются характеры всех других персонажей, что высвечивается и в измененном сюжете. Треплева убивает кто-то из присутствующих, создается детективная ситуация (замкнутое пространство с ограниченным количеством персонажей, каждый из которых подозревается в преступлении), а далее следует распутывание дела. Высвечиваются восемь версий (по количеству действующих лиц), в каждой из них находится мотив, в соответствии с которым один из участников событий (а в итоге все) входит в конфликт с Треплевым и, ведомый своей маниакальной страстью, убивает писателя.  

Все второе действие поделено на восемь "дублей", в каждом из которых в качестве причин преступления выступает искривление характера одного из действующих лиц, актуализируется и разрастается до абсурдных масштабов черта (реально существовавшая в характере чеховского персонажа часто данная намеком, ощущаемая в подтексте). 

Однако в процессе постмодернистской игры подвергается иронии и осмеянию сам предложенный автором принцип продолжения характеров. Например, наряду с "логичными" (в контексте переделки) версиями убийства появляются и совсем абсурдные, полностью дискредитирующие все направление модификации классического текста. Так, желающая любой ценой сохранить своего "друга" Аркадина убивает сына из ревности, поскольку, якобы, Тригорин (натура артистическая и раскрепощенная) влюбляется в ее сына и готовится оставить престарелую "Мессалину". Стилистика этой сцены, форма изложения и само содержание настолько контрастируют с текстом чеховской "Чайки", что их наложение, происходящее в восприятии зрителя или читателя (а оно провоцируется скрытым цитированием, использованием символических образом первоисточника) вызывает комический эффект.

Наконец, абсурдизация характеров и самого приема психологического расследования достигает своего апогея в финальном, восьмом "дубле", в котором доказывается совершение преступления человеком, который никак не был связан с Треплевым личными отношениями – любви, ревности, творческой зависти, ненависти, обиды или же финансовыми расчетами. Этим, по закону детектива, самым неожидаемым убийцей оказывается доктор Дорн, застреливший Треплева из идейных и гуманных соображений. Доктор, а по совместительству и секретарь губернского Общества защиты животных, в свое оправдание произносит речь, совершенно абсурдную в контексте чеховской "Чайки", но наполненную цитатами и иллюзиями на классический образец. "Чтобы природа сделалась похожа на его безжизненную, удушающую прозу! Я должен был положить конец этой кровавой вакханалии. Невинные жертвы требовали возмездия. (Показывает на чучела.) А начиналось все вот с этой птицы – она пала первой. (Простирает руку к чайке.) Я отомстил за тебя, бедная чайка" [7, с. 23]. 

Заметим, что центральный символ чеховской пьесы – чайка – как воплощение трагической, нелепо и невзначай погубленной жизни, в пьесе Акунина тиражируется, редуцируется, но одновременно приобретает новые игровые смыслы, что в полной мере соответствует постмодернистской установке на множественность интерпретаций, а также стратегии дубликации, повторения. 

Мы готовы поспорить с исследователями, которые видят в акунинской чайке лишь постмодернистский симулякр, тиражируемое подобие подобий, банальное редуцирование чеховского символа, причем без появления каких-либо новых смыслов. На этой позиции стоит В. Гусев. Отталкиваясь от совершенно справедливого замечания о том, что в пьесе Акунина мотив игры доминирует, исследователь подчеркивает, что игра связана с упрощением характеров и символов пьесы-образца. Характер упрощается до схематизма, но упрощение (наряду с занимательностью) вообще является тем главным принципом, руководствуясь которым Б. Акунин продолжает чеховский сюжет. Пожалуй, лучшим примером такого упрощения является образ чайки у Б. Акунина. У Чехова он сложен и многомерен, порождает множество трудноуловимых коннотаций. У Б. Акунина же символ предельно понятен, он, собственно говоря, уже не символ, а симулякр. "[5, с. 164]. Ученого смущает, что в сиквеле "чайкой" называет себя не только Нина Заречная (как в пьесе Чехова), но и другие персонажи – Маша, Тригорин. 

Однако заметим, что прием дублирования свойственен самому Чехову, и гениальный писатель  дублирует эпизоды, связанные с чайкой. Это производится, как полагают литературоведы, с целью снятия трагического пафоса и придания образам и ситуациям столь характерной для манеры Чехова двусмысленности. В этой связи чрезвычайно интересными нам представляются наблюдения известной российской исследовательницы Н.И. Ищук-Фадевой, автора монографии "Драма и обряд". "Чайка" – персонаж по формальным показателям трагедийный: впервые этот образ возникает во втором действии, когда Треплев кладет к ногам Нины убитую чайку как прообраз собственного будущего. 

В этом же действии образ чайки становится едва ли не центральным в тригоринском "сюжете для небольшого рассказа" – это символ свободы и знак уже Нины, а не Константина, но,  как и в первом эпизоде, Нина-чайка обречена, погубителем же на этот раз выступает "случайно пришедший человек", т.е. Тригорин. "Персонаж" раздваивается, что снимает трагедийную исключительность и придает символическому образу не просто свойственную ему многозначность, но некоторую двусмысленность. Последнее действие, как и второе, вновь окрашено образом чайки. Прежде всего, в финальном монологе Нина ощущает себя чайкой – столь же некогда свободной и погубленной автором "небольшого рассказа" [8, с. 107-108].     

Акунин лишь развивает этот прием дубликации, однако, безусловно, в комическом и травестийном ключе. Если назвала себя чайкой Нина, то почему не может чувствовать себя "чайкой" Маша (морально убитая неразделенной любовью к Треплеву), а уж затем и в более сниженном ключе сам автор "сюжета для небольшого рассказа" – Тригорин (погубленный диктатом Аркадиной и страстью к Треплеву)? То есть Акунин сохраняет основную семантику символа – красивое, свободное существо, ставшее жертвой. Но при этом обыгрывает сам прием, предложенный Чеховым. Если у классика дубликация эпизодов с чайкой служила снижению трагического пафоса и моделированию двусмысленности, различных вариантов прочтения, то у Акунина усиление дубликции приводит уже к комическому эффекту, то есть доводится до крайности вектор, обозначенный в самой чеховской пьесе. Повторение доведено до абсурда – чайка присутствует постоянно в виде чучела, "отражающегося" к тому же в чучелах других трофеев охоты Треплева.

Что же касается отсутствия в образе акунинской чайки характерного для символа множества смыслов (в чем также, фактически, упрекает автора В. Гусев), то и тут можно поспорить. Во-первых, писатель усиливает те смыслы, которые были присущи образу чеховской чайки изначально, но не проявлялись достаточно ярко. К таковым относим мистические смыслы, связанные с образами и функциями призраков, присущих трагедии изначально. Именно в таком (а не исключительно игровом) ключе мы склонны интерпретировать финал акунинской чайки, вызывающий наиболее острые споры исследователей. 

Символ материализуется (чучело оживает) и приобретает одновременно зловещие, почти инфернальные и фарсовые черты, что зафиксировано в финальной ремарке, завершающей пьесу: "Все застывают в неподвижности, свет меркнет, одна чайка освещена неярким лучом. Ее стеклянные глаза загораются огоньками. Раздается крик чайки, постепенно нарастающий и под конец почти оглушительный. Под эти звуки занавес закрывается" [7, с. 23]. 

Смысл подобного превращение видится не только в игре с образами классического текста, с абсолютизацией симулякра, но и в возвращении (пусть и в травестийном виде) к более архаичной традиции. Ее специфику описала Н.И. Ищук-Фадеева в статье "Призраки" новой драмы (Ибсен, Чехов, Стриндберг)". В ней чайка в пьесе классика трактуется именно как образ, связанный с образностью классической трагедии, а именно с "призраками" умерших героев. "Призраки, определившие заглавие "семейной драмы" Ибсена, "музыкальной" пьесы Стринберга и ушедшие в подтекст комедий Чехова были непременными персонажами классической трагедии. Восходя к дионисиям и, в частности, к погребальному обряду, трагедия и свое сценическое пространство мыслила как аналог сакральной границы "того" и "этого" мира, а время соотносила с возможным пребыванием смертного в царстве Аида (три дня). Изначально сюжет трагедии был плачем по погибшему герою, который являлся в пограничном пространстве в погребальных одеждах (впоследствии театральных), в посмертной маске (прообраз театральной), с рассказом о своей трагедии. Призрак как герой трагедии вносил неизбежный элемент статики, определяемой невозможностью действовать, т.е. влиять на мир поступком как таковым, но у него была власть Слова, что смещало акценты с действия на действо, понимаемое как явление героя, и его Слова о мире. Таким образом, призрак как ситуативно трагический герой был непременным  трагедийным героем, что во многом определяет и специфику жанра, и его структуру. Впоследствии трагедия утратила прямую связь с выходцем из мира мертвых, и призрак перестал быть необходимым и неизбежным персонажем трагедии, но сохранил свою знаковую природу, и, появляясь в драматическом произведении, он непременно привносил в него трагедийный подтекст" [8, с. 104]. В пьесе Чехова, по мысли исследовательницы, такими "призраками" являются героиня "Мировой души" и чайка, к тому же погруженные в контекст иных символических знаков предчувствий, предсказаний, что формирует редкий для русской драматургии жанр комедии рока.

Видимо, именно эта особенность была отрефлексирована Акуниным. Чайка в финальной сцене приобретает зловещие и мистические черты призрака, но при этом и фарсовые одновременно. "Комедия рока" модифицируется в комический детектив. 

Таким образом, Акунин обыгрывает не  столько специфику характеров и конфликта пьесы Чехова, сколько некоторые художественные стратегии классика. Среди них: моделирование неоднозначности характеров, дающее основание для самых противоположных и парадоксальных их прочтений, подтекст, смещение жанровых доминант от трагедии к комедии, дубликацию и др. То есть фактически происходит постмодернистский по своему духу пересмотр арсенала художественных средств классики.

Попытается определить комплекс постмодернистских приемов и их системную связь в произведении Б. Акунина.

Важнейшим принципом, как представляется, является игра. Произведение моделируется так, чтобы зритель получал наслаждение от остроумного и парадоксального обыгрывания классического текста самого по себе, удивляясь возможности каждой новой интерпретации, переворачивания, дописывания такста-образца. Остроумная, несерьезная направленность этой игры подчеркивается высказываниями персонажей по поводу происходящего. Так, расследование убийства неоднократно называется фарсом. Например:

"А р к а д и н а. Боже. Боже. И я, мать, только что лишившаяся единственного, бесконечно любимого сына, должна участвовать в этом фарсе! Увольте, господа. Дайте мне побыть наедине с моим горем. (Царственно встает.) Борис, отведи меня в какой-нибудь удаленный уголок, де я могла бы завыть, как раненная волчица.

Д о р н. Ирина Николаевна, поиск убийцы бесконечно любимого сына для вас – фарс?" [7, с. 9].

Комический эффект возникает от наложения в восприятии читателя новых, порой абсурдных версий образов на известные по чеховской пьесе "старые", что моделирует эффекты узнавания / неузнавания, догадки о том, какая черта образца доводится до крайности, остранения, травестирования. То есть игра приобретает самодостаточный характер. 

Игра сочетается с присущей всем постмодернистским текстам интертекстуальностью, которая приращивает и сталкивает различные смыслы. Например, Нина раздраженно вспоминает чеховскую же "Даму с собачкой", заявляя, что Тригорин при Аркадиной превратился "в совершеннейшую болонку" [7, с. 11]. Аркадина, склонная узнавать в любых событиях классические сюжеты (преимущественно драматургические, поскольку она актриса) вспоминает во время описания способа убийства сына смерть отца Гамлета, придавая тем всей сцене нелепую театральность и высвечивая деформацию собственной натуры. Треплев (обезумевший, по мнению ряда героев) называется Поприщиным, чем образ писателя существенно деформируется и снижается, однако проявляются и точки соприкосновения, например, гордыня, наличие идеи фикс. Нина лежит в притворном обмороке, подобно утонувшей Офелии. Есть ссылки Акунина и на собственные тексты, так, например, доктор Дорн в ответ на упрек в том, что он, немец, не может понимать русскую душу, выводит свою историю родства с героем исторических детективов Акунина – Фандориным, который также занимался сложными расследованиями преступлений. Вопрос об этичности включения собственных текстов в столь представительный ряд снимается двумя моментами. Первый – это постмодернистские представления об отсутствии иерархий, а второй – общий иронический пафос данного отрывка.  

Игра подкрепляется другим приемом – театрализацией, которая не является собственно постмодернистским феноменом, но именно в контексте данного стиля  существенно укрепляет свои позиции. "Дубли" – расследования разыгрываются как спектакли, причем, учитывая, что две героини – профессиональные актрисы, а Сорин изображен как притворщик, играющий роль больного, этот прием заявлен очень широко. Он отрефлексирован и полностью оправдан заявлением Тригорина, с интересом наблюдающим за тем, как другие играют роли: "Потому что вот это (показывает) не театр, а жизнь. Я дано замечал, что люди ведут себя гораздо естественней, когда притворяются. Вот о чем написать бы" [7, с. 15].

Кроме того, актуализации данного принципа содействует и характер персонажей. Так, по справедливому суждению Т. Шах-Азизовой, для Заречной и Аркадиной в пьесе Акунина "игра и жизнь неразделимы" [9, с. 287]. Так, Аркадина, принимая роль несчастной матери, во всех восьми дублях говорит слова одного и того же монолога, не меняя их и не добавляя ничего нового. Этот монолог становится прологом большинства дублей, одной из связок между ними. Немаловажно и то, что в словах этой роли заключена саморефлексия себя именно как актрисы [7, с. 10].

Не менее театрально ведет себя и Нина (показательны слова Дорна: "Поднимайтесь, Нина Михайловна, сцена обморока окончена" [7, с. 10].

Театрален и Тригорин, однако, своеобразно, как бы в перевернутом плане. Если другие обращаются к готовым ролям, амплуа, то есть к существующим текстам, по которым выстраивают свое поведение, то он, напротив, в жизни разыгрывает роль убийцы, чтобы затем, получив необходимый творческий опыт, отразить его в криминальном романе с максимальной достоверностью.

Театрализация выражается и в проговорках персонажей относительно жанра "дублей" – "фарс", "мелодрама", а также в попытках интерпретировать поведение другого в рамках определенного роли или амплуа, например, Гертруды – матери Гамлета или "благородного отца". 

Заметим, что усиленная динамика действия при общем детективном сюжете расследования связана именно со стремительной сменой ролей или "выталкиванием" персонажа из определенной роли вследствие разоблачения. 

Действенность названных приемов усиливается применением следующего – дубликации, повторения. Этот прием теоретики постмодернизма рассматривают как важную составляющую часть постмодернистского "синтаксиса". Он связан с общей направленностью постмодернизма на децентрацию. Действительно, ни одна из "версий" в "Чайке" Акунина не является основной. Общая кульминация отсутствует, преобладает вариативность.

Дубликация имеет в пьесе оформление: все новые дубли начинаются с общего момента – боя часов, указывающих на одно и то же время – девять вечера, фразы пунктуального Дорна о том, что они отстают, а завершаются раскатами грома. Все содержат один и тот же фальшивый монолог Аркадиной.

В связи с тем, что, как мы уже упоминали выше, в дублях и их повторении моделируется ситуация абсурда, последний дубль доводит ощущение фарсовости до крайности. Представляется, что и сама дубликация уже осмеивается, по крайней мере, не воспринимается как серьезная, всеобъемлющая стратегия. Возникает эффект оцарапанной пластинки, повторяющей (правда, в разных вариациях) мелодию. Думается, он моделируется не случайно. Автор как бы фиксирует внимание на "поломке": бессмысленно Треплев убил чайку в драме-образце, сломав гармонию и целостность своего мира; бессмысленно и походя погублена судьба Нины. А затем "поломка" в пьесе Акунина становится тотальной, касающейся каждого, все персонажи выдают свою человеческую несостоятельность и "убивают", демонстрируя то ли деградацию чувств, то ли комплексы и мании (спасать окружающих и животных, мстить, самоутверждаться и др.).

Представляется, что в подобной остраненной демонстрации общего неблагополучия, плохого "психологического ландшафта" (как выразился Дорн) заключается одна из задач продолжения и то смысловое приращение, модификации, которые автор пытается внести в восприятие классической пьесы. Это подтверждается также тем фактом, что все героя по-своему безумцы, что отражает постмодернистскую ориентацию автора на "шизофренический дискурс". Действительно, в пьесе неадекватно ведут себя все, кроме того, "безумцем" с "симптомами маниакального психоза" называют Треплева, Нина сама себя признает нервно истощенной, Сорин зачитывается книгой "Маниакальные психозы в свете новейших достижений психиатрической науки" и ставит диагнозы окружающим. Знаменательно, что именно в этом ключе ученые, в частности И. Скропанова, анализируют пьесу В. Сорокина "Дисморфомания", трансформирующую образность шекспировских пьес [10]. В отличие от Сорокина Акунин не ставит перед собой цель описать "шизофренический дискурс", как и не пытается деконструировать классическую пьесу Чехова. Акунин стремится осмыслить психологическое неблагополучие кризисного мировосприятия, переходного мышления, совпадающего на рубежах ХХ века. 
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Анотація

А. Самарін.  Стратегії постмодерністського сиквела в "Чайці" Б. Акуніна

У статті доведено, що продовження "Чайки" Б. Акуніна є постмодерністським переглядом арсеналу художніх засобів  Чехова, що вплинув на творчі пошуки драматургів ХХ століття. 

Аналіз свідчить, що до комплексу постмодерністських прийомів Б. Акуніна  входять гра, інтертекстуальність (залучаються інші тексти Чехова, Шекспіра, самого автора), театралізація (усі грають свої ролі й лицедіють), повторення, актуалізація "шизофренічного дискурсу" (напружений, неадекватний стан героїв резонує із кризовим світосприйманням людей перехідної епохи). 

Ключові слова: сиквел, дублікація, театральність, повторення, гра, інтертекстуальність,  "шизофренічний дискурс",  перехідність.

Аннотация

А. Самарин. Стратегии постмодернистского сиквела в "Чайке" Б. Акунина

В статье доказано, что продолжение "Чайки" Б. Акунина представляет собой постмодернистский пересмотр арсенала художественных средств Чехова, повлиявшего на творческие поиски драматургов ХХ века. 

Анализ показывает, что в комплекс постмодернистских приемов, используемых Б. Акуниным, входят игра, интертекстуальность (привлекаются другие тексты Чехова, Шекспира, самого автора), театрализация (все разыгрывают свои роли и лицедействуют), повторение, актуализация "шизофренического дискурса" (напряженное, неадекватное состояние героев резонирует с кризисным мировосприятием людей переходной эпохи). 

Ключевые слова: сиквел, дубликация, театральность, повторение, игра, интертекстуальность, "шизофренический дискурса", переходность.

Summary
А. Samarin. STRATEGIES OF  postmodern sequel in the play "The Seagull" by B. Akunin

In the article it is proved that the continuation of "The Seagull" by Boris Akunin is a postmodern revision of Chekhov’s arsenal of artistic means that had an influence on creative searches of the playwrights of the twentieth century.

The analysis shows that the complex of postmodern devices used by B. Akunin includes the  game, intertextuality (other texts of Chekhov, Shakespeare, the author himself are involved), stage adaptation (everybody plays his role and pretends), repetition, actualization of "schizophrenic discourse" (tense, inadequate state of the characters resounds with crisis worldview of people of the transition era).

Keywords: sequel, duplication, theatricality, repetition, game, intertextuality, "schizophrenic discourse", transivity.
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Культурно-исторические предпосылки литературы русского предромантизма: Национальное самосознание и споры о любви к отечеству 
(Статья вторая)
Освоение устных источников и письменных памятников древнерусской культуры осуществлялось и на поэтическом уровне. Свидетельством общекультурного значения интереса к народным верованиям и народному сознанию были неформальные объединения рубежа веков. Так, в последние десятилетия XVIII века среди санкт-петербургских литературных салонов наиболее влиятельным был львовско-державинский  кружок (1770–1800-е годы). Начало ему, как утверждают специалисты, положила разносторонняя и деятельная личность Н.А. Львова, в доме которого первоначально собирались любители литературы, музыки, театра. Молодые поэты, композиторы, художники были связаны дружескими отношениями и общностью поисков новых путей в литературе и искусстве. При том, что большое внимание уделялось творчеству античных авторов и итальянскому искусству Нового времени, уже тогда в центре внимания "общников" оказался вопрос об отражении в искусстве характера и духа народа. В одном из писем часто посещавший кружок М.Н. Муравьев писал: "<…> Общество в Италии не таково, как оно во Франции. Другие нравы, другие предрассуждения, иное правление и природа. Так и картины оного не могут походить друг на друга" [Цит. по: 7, с. 48]. Именно в этом кружке, по мнению В.А. Западова, сформировалось то направление, которое в истории русской литературы позднее получило наименование "предромантизм" [3, с. 4]. 

Объединение поэтов способствовало становлению и распространению в литературе лирической песни в народном духе, которая заняла едва ли не ведущее место среди стихотворных жанров 1800-х годов. Именно кружком Львова-Державина были одобрены и поддержаны первые опыты, осуществленные в этом направлении. Опубликованные в 1790–1806 годах "Русские народные песни, собранные Николаем Львовым, положенные на музыку Иваном Прачем", стали событием в культурной жизни России. В той же мере, в которой событием стал "Сборник Кирши Данилова", первая книга подлинных записей русских былин, исторических, лирических песен, скоморошин, баллад, духовных стихов (71 текст с 
нотами) 
. Художественные достоинства сборника привлекли внимание писателей, живописцев, музыкантов. В 1809 году в качестве приложения к журналу "Московский вестник" выходил еженедельник М.Н. Макарова "Русское национальное песнопение", с текстами песен, историческими комментариями, сведениями о национальной мифологии. О тесном взаимодействии современного искусства и фольклора в данный период можно судить по составу рукописных и печатных песенников той поры, в которых литературные песни помещались рядом с фольклорными. Следы фольклорного влияния обнаруживаются не только в творчестве писателей второго ряда, какими были Н.А. и Ф.П. Львовы, П.Л. Вельяминов, но и первого –  Г.Р. Державина, Н.М. Карамзина, В.А. Жуковского, – в музыке М.А. Стаховича, Н.А. Римского-Корсакова, картинах В.М. Васнецова, И.Я. Билибина.

Провозглашенная И.Г. Гердером мысль о национальном своеобразии культур была подхвачена многими русскими поэтами и явилась одной из ключевых в литературном процессе этого периода. В частности, Н.А. Львов в предисловии к сборнику "Стихотворения Анакреона Тийского" (1794) подчеркнул, что творчество Анакреонта было глубоко национально и связано с фольклором. 

Первым, кому удалось сочетать внешние поэтические формы фольклора и элементы обрядового действия с органично выраженным миром автора, был Г.Р. Державин. Соответственно справедливому замечанию А.С. Курилова, "его [Державина. – Т.Ф.] творчество становится той "художественной плотью", которая сделала понятие о народности русской литературы наглядным, осязаемым, наполнив его конкретным, реальным содержанием" [8].

Влияние народного творчества сказалось, прежде всего, в анакреонтической поэзии Державина 1790-х годов, а также в стихотворениях автобиографического содержания. Во многих из них предметом изображения стал русский быт: его картины проникнуты идеей вечной ценности бытия. Стихотворение "Любителю художеств" (1791) завершается картиной русской пляски, в "Приглашении к обеду" (1795) дается описание русского стола [6]. Мотивы русского фольклора сопрягались с анакреонтическими мотивами, возникал особый поэтический мир, вмещающий конкретные наблюдения автора и выражающий национальное архетипическое содержание. Так, в стихотворении "Русские девушки" (1799) подчеркнута особая прелесть танцующих крестьянок, подчеркнута естественная их красота, но также и живой, бойкий характер, "полный искр соколий взгляд". В стихотворении "Похвала Комару" (1807) воссоздается причудливая картина, основанная на шутливой русской фантастике, где царствует комар. Образы и мотивы русского фольклора сочетаются в тексте стихотворения с разнообразными ассоциативными образами, отсылающими воображение читателя к множественным инонациональным реалиям и мифологемам. В стихотворении "Атаману и войску Донскому" (1807) Державин прославляет воинские подвиги атамана войска Донского М.И. Платова, отличившегося вместе с казаками войска в войне 1807 года. Прославляемый герой явлен в образе былинного богатыря (В траве идешь – с травою равен; / В лесу – и равен лес с главой) и сказочного героя (Возьми ковер свой самолет). Он существует в историческом контексте великих побед русского воинства, поставлен в один ряд с монахом Пересветом, победившим татарского великана Челубея, героями победоносных сражений времен Петра Великого и Екатерины II. Очевиден для читателя также и реальный контекст войны с Наполеоном и в первом варианте текста враг прямо был назван, в последующем – иносказательно. В стихотворении создан особый полуреальный-полуфантастический мир, в котором обнаруживается главное для автора содержание – героический дух русского человека и его самоотверженность перед грозящим неволей врагом неизменны и вечна слава русского оружия. 

Собственные наблюдения устного народного творчества, приобщение к памятникам древнерусской письменности, а также опыт его предшественников, начиная с А.П. Сумарокова и Г.Н. Теплова, и современников, прежде всего, Н.А. Львова и И. Прача, послужили материалом для теоретического рассуждения Г.Р. Державина о песенном жанре. Он ссылается на предисловие к сборнику Львова, где народные песни делятся на три типа: протяжные, плясовые и средние, а также определяются черты национального характера, нашедшие в них выражение. Минорные тона протяжных народных песен соотносятся со склонностью русского человека к глубоким душевным переживаниям. В них утверждается почтение к родителям, тесный союз родства между братьями и сестрами, воплощается горесть по потере любимого. Плясовые отвечают свойству русского человека сохранять жизнелюбие вопреки неблагоприятным обстоятельствам внешней жизни. Средние, обращенные к воинской и историко-героической тематике, выражают любовь русского человека к славе, решимость на отважные подвиги, непререкаемость для него власти данного Богом государя. 

Г.Р. Державин обнаруживает в народных песнях не только прикладное назначение и "живое воображение дикой природы", но и "философическое познание сердца человеческаго". Им выделяются те, что "веселую фантазию в веселых видах изъявляют"; те, в которых сказалась "нежнейшая в своем роде высокость мыслей, проницающая душу", и те "которыя мрачными картинами и мужеством во вкусе Оссияна возбуждают к героизму". Отмечается также "много любопытнаго разнообразия в картинах и в слоге, свойственных нашей поэзии" [1, с. 607-608]. 

Высоко оценивая художественное значение народных песен, Державин отмечает также их неоднородность. В изданных Ф.П. Ключаревым "Древних песнях" поэт обнаруживает однообразие, они "сухи, одноцветны и однотонны" 
 [4]. Составившие древнерусский эпос исторические песни и былины, по мысли  автора "Рассуждения", являются, сравнительно с народными песнями, образованиями более позднего времени. Они стали откликом на события, связанные с освобождением от татаро-монгольского ига и создавались конкретными людьми. По словам Державина, "сочинены каким-нибудь одним человеком, а не многими, чем и доказывается не вкус целого народа", "по гигантеску, или богатырскому хвастовству хлебосольством и боями, оказывается в них, с одной стороны, оттенок грубой скандинавской поэзии, свойственный и нашим предкам <…>, а с другой – по повторениям, в некоторых случаях, одними и теми же словами того, что уже выше сказано, сходствуют с Гомеровыми поэмами" [4]. 

В "Рассуждении о лирической поэзии" Г.Р. Державина, написанном в 1810-х годах, было выражено уже вполне сложившееся к этому времени отношение к народному творчеству как средству самовыражения народа в его корневых свойствах и историческом развитии. В трактате дана высокая оценка художественным достоинствам народной поэзии: обнаруживается многогранность выраженного в ней лирического содержания, самобытность образов, оригинальность метрики и мелодики. Все эти свойства соотнесены с народным характером и сложившимися в народной среде жизненными ценностями. Одновременно с Державиным на эту тему размышляли другие деятели литературы и культуры. Стремлением к теоретическому осмыслению вопроса  отмечена публично произнесенная речь А.Ф. Мерзлякова "О духе, отличительных свойствах поэзии первобытной и о влиянии, какое имела она на нравы и на благосостояние народное" (1808). В 1812 году опубликована первая редакция "Опыта о русском стихосложении" А.Х. Востокова.

Отдельные сюжеты и образы древнерусских и народнопоэтических источников, в наибольшей степени отвечавшие исканиям времени, тут же становились востребованными в литературном творчестве. По справедливому замечанию Т.П. Нестеровой, в русской поэзии (исследовательница останавливается на первой трети XIX века) они "становятся метафорой, выявляющей русское мировоззрение как государственное и определяющей ключевые позиции литературной и общественной мысли эпохи" [11]. 

Не случайно особую привлекательность для поэтов и писателей приобрел образ Вадима Новгородского (Храброго), о котором упоминалось в поздних летописях. В частности в Никоновой под 6372 (863/864) годом значилось: "Того же лета оскорбишася Новгородци, глаголюще: яко быти нам рабом и много зла всячески пострадати от Рюрика и от рода его. Того же лета уби Рюрик Вадима Храброго и иных многих изби Новгородцев, съветников его"
. Легенда о Вадиме Новгородском отвечала стремлению писателей-предромантиков утвердить личностную значимость человека. Образ новгородского воеводы был выделен в летописях, поскольку не в соответствие с официально признанными обязанностями, но по собственной воле взял на себя ответственность за судьбу народа. Для предромантиков он был героем, носителем идеи национальной независимости, верности народному преданию, традиции. 

Образ Вадима имел символическое значение. Н.М. Карамзин в повести "Марфа Посадница, или Покорение Новагорода" (1803) замечает, что и в 1471 году, когда происходит описанное им действие, жители Новгорода чтут память Вадима Храброго, видят в нем основоположника новгородской "вольности". Действие в повести происходит "на месте лобном, или Вадимовом (где возвышался мраморный образ сего витязя", здесь же находится вечевой колокол, созывающий народ на "новогородское вече". Вслед за "Марфой Посадницей" Карамзин печатает в "Вестнике Европы" три фрагмента из исторической повести В.А. Жуковского "Вадим Новогородский". Жуковский не описывает восстание новгородцев, но от лица старца Гостомысла и юноши Вадима сообщает о том, что народ терпит лишения под иноплеменным игом. Юный Вадим силен духом и телом, в нем живет страстное желание вернуть Новгороду независимость. Все его помыслы связаны с надеждой восстановить справедливость, в мечтах он видит себя "воином-победителем", добывшим "благоденствие могучего народа", посеявшим "ужас" среди его врагов [12, с. 206-217]. 

В творчестве предромантиков не получил развития тираноборческий пафос трагедии Я.Б. Княжнина. Вадимом движет вовсе не идея народовластия и отрицание самого принципа единовластия, а любовь к родине и желание видеть свой народ свободным, сильным и благополучным. И Карамзин, и Жуковский вводят в повествование оссианические мотивы, служившие созданию национально-героического колорита. В каждом из произведений свое место занимает образ убеленного сединами доблестного и мудрого старца, благославляющего юношу на подвиг. (В повести "Марфа Посадница …" героиня приводит выбранного ею в качестве предводителя новгородского войска юного воина Мирослава для благословения к своему деду, "мудрому и благочестивому отшельнику Феодосию" (186). В повести Жуковского Вадима благословляет на подвиг старец Гостомысл.) Так в повествовании возникает мотив народного предания, духу которого вполне отвечает оссианический колорит. Легендарный сюжет не обладает политической направленностью, речь шла о возвращении национальной независимости народу. Лишь позднее, в 1820-х годах, в творчестве поэтов-декабристов и А.С. Пушкина образ Вадима будут трактовать в русле традиции Я.Б. Княжнина. Он приобретет ярко выраженный вольнолюбивый характер. 

Особенный резонанс в литературных кругах и в обществе в целом вызвала опубликованная в 1800 году "Ироическая песнь о походе на половцев удельнаго князя Новагорода-Северскаго Игоря Святославича, написанная старинным русским языком в исходе XII столетия". Памятник древнерусской художественной культуры был воспринят как свидетельство высокого уровня самосознания русского средневекового человека, образа его чувствования и мышления. 

В статье "Несколько слов о русской литературе. Письмо в "Зритель" о русской литературе" (1797) Н.М. Карамзин, ссылаясь на известный ему список "Слова о полку Игореве", отмечал поэтическое мастерство древнерусского автора. Упоминание о Бояне считал свидетельством того, что и до автора "Слова" "были на Руси великие певцы, чьи творения погребены в веках". "В наших летописях, – рассуждает далее Карамзин, – сей Боян не упомянут; мы не знаем, ни когда он жил, ни что он пел. Но дань уважения, воздаваемая его гению подобным поэтом, заставляет нас сокрушаться об утрате его созданий…"
 
[5, с. 305-307]. Это мнение было поддержано многими его современниками. Был образ Бояна прочитан и как собирательный. От имени баянов пишет В.Т. Нарежный свою "Песнь Владимиру киевских баянов". Так же называет певцов при княжеском дворе А.Х. Востоков в "богатырской повести в четырех песнях" "Светлана и Мстислав" (1802). В "Рассуждении" Г.Р. Державина дискуссионность вопроса тоже находит отражение. Говоря о народных певцах, называемых в северной Европе "бардами", в южной – "скальдами", поэт задается вопросом: "То же ли, по дару вдохновения, были у Евреев пророки, а у Славянороссов, по глаголу баю, баяны?". Вопрос остается открытым, его автор трактата предлагает решить более в истории народов сведущим людям. При этом поэт делает очень важное наблюдение, подчеркивающее общность стремления к национальному суверенитету и отличающие их друг от друга формы духовной и физической жизни: "все ихъ песни, по содержанию своему, были почти у всех одинаковы; а по свойству (характеру) их, или выражениям чувств, совсемъ различны" [1, с. 521].  

В тексте "Слова" Боян – идеальный певец. Он, вещий внук бога Велеса, обладает божественным даром песнопенья, способен увлечь своего слушателя вымыслом, отразить прошлое, сопрягая его с настоящим. С.Ф. Елеонский первым обратился к изучению того места, которое занял в творчестве писателей рубежа XVIII и XIX веков образ легендарного Бояна. Он выделил произведения В.Т. Нарежного – "Песнь Владимиру киевских баянов" (1798), "Славенские вечера" (повесть "Игорь", около 1809); М.М. Хераскова – "Бахариана" (1803); П.Ю. Львова – "Сельское препровождение времени. Матвеевское" (1801), "Повесть о Мстиславе I Володимировиче, славном князе русском" (1808), отметив "романтический ореол" образа [2]. 

Русские писатели включали этот образ в оссианический и соответствующий ему по духу древнерусский контекст, видели в образе Бояна аналог бардов и скальдов. В "Славенских вечерах" Нарежного С.Ф. Елеонский выделяет 1-й "вечер" ("Кий и Дулеб"), где выступает "вещий старец", который "налагает персты свои на златые струны" [2]. "Вещий старец", безымянный певец и воин, служит единению славянских народов, своим вмешательством он предотвращает страшное кровопролитие. Благодаря ему "оба воинства заключили друг друга в объятия". Образ старца явно навеян "песнями Оссиана": "Белая брада его развевалась по груди, покрытой железными листами. Льняная мантия струилась на раменах его, подобно легкому туману, когда он при восшествии царя светил небесных, колеблясь по вершинам дубов древних, спускается на траву злачную и обещает красной день трудолюбивому землепашцу. В деснице его сияла арфа работы иноземной; он шел, опираясь на копие, и взор его, устремленный к небу, был тих и величествен" [9, с. 28-29]. Внешнее сходство с Оссианом не мешает ассоциативному восприятию образа Бояна – магическая сила дана его песне, в ней угадывается сила вещего внука бога Велеса. (В тексте "Слова": "Едва Баянъ вещие персты на струны вкладаше, и абие они сами славу князей рокотаху".) 

"Нациестроительство" стало содержанием деятельности Петербургского Вольного общества любителей словесности, наук и художеств, которое было учреждено выпускниками гимназии при Академии Наук в июле 1801 года. Наиболее активными участниками Общества первого периода (1801–1807) были поэт и публицист И.П. Пнин, один из основателей славянской филологии в России, в начале XIX века известный своими поэтическими опытами и трудами по теории русского стиха А.Х. Востоков; известный литератор, переводчик, публицист и педагог И.М. Борн; писатель и поэт В.В. Попугаев; историк и переводчик Д.И. Языков; поэт, переводчик, автор "богатырских поэм" Н.А. Радищев. По справедливому суждению современной исследовательницы, цели сотрудничества молодых литераторов, художников, ученых обретались в вербализации своего служения отечественной культуре, и, в тоже время, это был способ "построения" себя. В литературной деятельности членов общества на место условного "естественного" человека ставится национальный идеал. Народный характер конструировался на основе фольклорных источников. Внутренний мир фольклорных персонажей наполнялся современным содержанием, переживаниями человека Нового времени. Идеальному миропорядку, во имя построения которого работали члены Общества, начинает соответствовать идеальный, образцовый облик русского народа – прекрасного и героического [10, с. 47-48].

Литературная, культурная и общественная жизнь в России на рубеже XVIII и XIX веков свидетельствует о переживаемом образованной частью общества состоянии напряженного духовного, этического и эстетического поиска. Владевшие обществом умонастроения определялись активным ростом национального самосознания, широким распространением патриотических настроений, стремлением проникнуть к истокам славяно-русской духовности. Вопросы развития отечественной словесности в это время приобрели общенациональное значение. В литературном творчестве, по справедливому замечанию А.С. Курилова, происходила "смена источников вдохновения и образцов для подражания", когда место универсальных, канонических, сложившихся в античной поэзии, заняли "самобытные национальные формы и жанры литературы" [13, с. 299]. Предромантическая эстетика в России зарождалась уже в эпоху классицизма, в первую очередь, путем восстановления и возрождения утраченной в силу объективных исторических причин связи с древнерусской литературной и устной народнопоэтической традициями. 

В сознание поэтов и писателей, сформировавшееся на рационалистической философско-идеологической основе Просвещения, входили понятия "истории", "оригинальности", иррационально осваиваемые категории "национального своеобразия", "народного духа". Поэтическое мышление в этот период уже не определялось универсальными, общекультурными ценностями, их внутреннее содержание осмыслялось в диалектическом взаимодействии общего и специфического. Культурная ситуация во многом определялась стремлением к постижению истоков народности, движущих сил истории и отношения сиюминутного к вечности, человеческой судьбы к Провидению. Сосуществование в творческом сознании предромантиков рационального начала с иррациональным, на наш взгляд, не следует рассматривать как противоречие. Это сознание не было революционным, оно строилось на утверждении цельной природы человека и цельности мира, в котором материя в разнообразных своих проявлениях гармонизирована духом. Предромантики стремились к органичному сопряжению архаической народной традиции с современным им типом христианской духовности. 
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Анотація

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

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 рецепція жанру народної пісні, сюжетів і образів фольклору та давньоруських літописів у творчості поетів львовсько-державінського гуртка, Петербурзької Вільної спілки любителів словесності, наук та мистецтв, М. Карамзіна. 

Ключові слова: передромантизм, фольклор, оссіанізм, національній характер.

Аннотация

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

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 рецепция жанра народной песни, сюжетов и образов фольклора и древнерусских летописей в творчестве поэтов львовско-державинского кружка, Петербургского Вольного общества любителей словесности, наук и художеств, Н. Карамзина. 

Ключевые слова: предромантизм, фольклор, оссианизм, национальный характер.
Summary

Т. FEDOSEYEVA. CULTURAL AND HISTORICAL PREREQUISITES OF RUSSIAN PRE-ROMANTIC LITERATURE: NATIONAL SELF-CONSCIOUSNESS AND CONTROVERSIES ABOUT LOVE FOR THE NATIVE LAND (Article 2)

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 reception of the folk song genre, plots and images of folklore and Old Russian chronicles in the creativity of the poets of Lvov and Derzhavin’s literary circle, Saint Petersburg Free Society of Lovers of Literature, Science, and the Arts, and N. Karamzin.

Key words: Pre-Romanticism, folklore, ossianism, national character.
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МАСКА ИМЕНИ В СОДЕРЖАТЕЛЬНО-СМЫСЛОВОМ ПРОСТРАНСТВЕ ХУДОЖЕСТВЕННОГО ТЕКСТА

Исследования функционирования антропонимов в структуре художественного текста свидетельствуют, что особенности реализации номинативной и идентифицирующе-дифференцирующей функции собственных имен неоднородны. Мысль о семантической и функциональной негомогенности антропонимической системы в лингвистической науке не является новой, привлекая постоянное внимание ученых-ономастов (Ю.А. Карпенко, Е.С. Отин, В.М. Калинкин, В.Н. Михайлов, Н.В. Мудрова, А.В. Суперанская). Полагаем, что в аспекте воплощенных (А. Гардинер), индивидуализированных (А.А. Белецкий), индивидуальных (А.В. Суперанская) ИС (имен собственных) необходимо рассматривать и такой разряд антропоэтонимов, как имена-"маски" со стабильной семантикой. Информативная и функциональная значимость маскированных ИС в тексте произведения – отдельная проблема, исследование которой дополнит представления о значимости онимной лексики в пространстве художественного текста и в изучении его лингвистики. 

Разумеется, что имена-"маски" денотативно соотнесены с вымышленными образами. В смысловом отношении такие поэтонимы вплетены в текстовую ткань и являются "инструментом" решения задач художественного свойства. На первый взгляд представляется, что они генетически восходят к "говорящим" именам, поскольку этот класс поэтонимов формируется в диахроническом аспекте, связанном с культурно-национальными стереотипами. Эта информация отражается в коннотациях, которые отображают отношения ассоциативно-образного основания с культурой. Однако, как свидетельствуют исследования древних европейских литератур, изначально действующими лицами художественных произведений были легендарные исторические идеализированные герои, названные историческими именами. Вымышленные герои, нареченные вымышленными именами (в том числе "говорящими"), встречаются крайне редко. В русской литературной традиции, например, как утверждает Д.С. Лихачев, вообще отсутствует "открыто вымышленный герой". Парадокс заключается в том, что, несмотря на историчность, "реальность" каждого имени героя, "в каждом из изображаемых исторических лиц авторы пытались воплотить идеалы эпохи <…>. Поэтому в образах Александра Невского или Меркурия Смоленского авторы изображали не столько те черты, которые были свойственны этим реальным лицам, сколько те именно качества, которые должны были бы у них быть как у представителей определенной социальной группы или определенной категории святых (святой-мученик, святой-воин, святой-аскет и т. д.)" [1, с. 107-126]. С появлением "бытовой личности" (в XVII в.), нового типа литературного героя – безвестного, непримечательного и узнаваемого (вспомним everyman’a Дж. Джойса), безымянность действующего лица открыла возможности для широчайших обобщений. 

Ученый подчеркивает, что с приходом в литературу действующих лиц низкого общественного положения "историческое" имя постепенно утрачивало свое "документальное" значение и воспринималось читателями как вымышленное. Поиски новой художественной образности, как свидетельствуют исследования Д.С. Лихачева, привели к созданию "воображаемого" героя литературы нового времени, с вымышленным именем и вымышленной биографией, но "реального" для читателя. Таким образом, историческое, конкретное имя героя было связано с абстрагирующими приемами выявления идеалов эпохи, тогда как безымянные герои оказываются тесно связанными с реальной жизнью своего времени. Появление таких безымянных героев, героев с вымышленным именем, обладавших "характером", индивидуальностью, "судьбой" ("молодец", "бедный", "крестьянский сын", "девица", "купец", "честный дворянин", "ревнивый муж"), привело впоследствии, как представляется, к возникновению "говорящих" имен, которые прямо характеризовали персонажей или указывали на их морально-этические качества (например, Шеридан: Backbite, Snake; Байрон: Showman, Rackrhyme; Крылов: Честон, Храброн), психологические особенности (Безмозгов, Пустолоб), профессию (Цифиркин), поведение, внешность и т. д. 

Изучение роли и значения "говорящих" имен" имеет достаточно давние традиции. К сожалению, в современных лингвистических концепциях до сих пор не достаточно учитывается мысль Ю.Н. Тынянова, высказанная им еще в 1921 году. В работе "Достоевский и Гоголь (к теории пародии)" [4] ученый указывает на один из гоголевских приемов "живописания людей" – прием маски. Речь идет не только о внешних проявлениях "масочности", но и об ИС этих героев, которые ученый рассматривает как "словесные маски". 

Ю.Н. Тынянов отмечает наличие в текстах Н.В. Гоголя пяти вариантов имен-"масок": 1) раздвоенные имена (Бобчинский, Добчинский); 2) парные имена (Иван Иванович, Фома Большой, Фома Меньшой); 3) имена с инверсиями (Кифа Мокиевич, Мокий Кифович); 4) имена с фонетическими повторами, которые "закрепившись на звуке" (Акакий Акакиевич); 5) имена, созданные при помощи вещной метафоры (Коробочка) и более сложного приема – "закрепление несовпадающей по роду словесной маски, что дает гораздо более комический эффект. В фамилиях этих важна их формальная сторона" (Земляника, Яичница) [4, с. 203]. Гоголевские ИС "суть маски, резко определённые, не испытывающие никаких "переломов" или "развитий" <…>. Маски могут быть и недвижными, "заплывшими" – Плюшкин, Манилов, Собакевич; могут обнаруживаться и в жестах – Чичиков" [4, с. 204]. 

Исследование "масочной" антропонимии Гоголя продолжил В. Набоков, дополнив наблюдения Ю.Н. Тынянова. Писатель подчеркивает, что фамилии, изобретаемые автором, "в сущности клички, которые мы нечаянно застаем в тот самый миг, когда они превращаются в фамилии…" [2, c. 60]. Сквозник-Дмухановский, Хлопов, Манилов, Собакевич и т. д. Есть у Гоголя и имена-гибриды, которыми маркируются "бесформенные или еще не сформировавшиеся люди", "эти эфирные создания потоком низвергаются на страницы", напоминая "интонацию и стилистику джойсовского "Улисса"…". Вероятно, появление имени Джойса в этом гоголевском контексте неслучайно.

Известно, что языкотворчество ирландского писателя ознаменовалось созданием нового экспериментального языка, в том числе и в области ономастики. Для джойсовской антропоэтонимики значима имплицитная семантика поэтонимов, которая является существенным элементом поэтики писателя, его идиостиля. Мы уже отмечали, что понимание текстов Джойса требует особого отношения к его антропоэтонимике, необходимость "ключей", позволяющих декодировать "утаенные" имена в произведениях писателя [7, 8], тем более, что одни и те же герои-персонажи выступают под разными именами. Так, в своей последней книге "Поминки по Финнегану" Дж. Джойс нарекает своих героев различными "вариантами" имен, в том числе аббревиатурами и цифрами. К примеру, полное, нетрансформированное имя главной героини – Анна Ливия Плюрабель (Anna Livia Plurabelle) – встречается единожды [6, c. 215]. В основном она именуется как Anna, Anne, Ann, An, Nann, Nancy, Livia, Livy, Liv, Lif, Liffey, Life, ALP, Alp, Apple, Lamp и даже под "именем" 566 (половина 1132 – одно из "имен" Финнегана). 

Использование своеобразных "утаенных" имен, которые, полагаем, можно рассматривать как имена-"маски", характерно в большей степени для литературы XIX – начала ХХ века. Скрытые имена активно используются Пушкиным, Гоголем, Чеховым. У Пушкина встречаются герои "барон W", "княгиня Г.", "генерал Р.", "г-н А.", "Б**" [3, т. 5, с. 400, 396, 397 388, 399]. Героини "Пиковой дамы" названы А.С. Пушкиным "княжна Полина ***", "Графиня ***". Прием утаенного имени использует и А.П. Чехов. К примеру: "Это N.N., известный тульский шулер, привлечённый к суду по делу Y-го банка" [5, т. 4, с. 388]; "Лёля NN, хорошенькая двадцатилетняя блондинка…" [5, т. 2, с. 350].

Буквы "Б", "А", "Р" не являются ни словом, ни лексемой, поскольку не обладают самостоятельным лексическим значением. Знак "***" нельзя назвать даже буквой. Однако если попытаться убрать эти "не слова" и "не лексемы" из художественного текста, то он потеряет всю свою игровую сложность. Персонажи, лишившись указания на "утаенное" имя, обезличатся, потеряют свою индивидуальность. А ведь герои Гоголя, Пушкина, Чехова, Набокова, Джойса претендуют на имя, то есть на индивидуальность, неповторимость. Одновременно знаки "Б." и "***", играя роль мнимого имени, создают установку на возможную тайну, на нечто такое, что заставляет повествователя засекретить подлинные имена. Безымянность и претензия на имя, интрига и, шире, атмосфера провинциальной жизни – все это было бы невозможно без имен-"масок" "Б." и "***". Находясь в коммуникативной позиции условного, утаенного имени, маскированное имя актуализирует смысловую интригу. Подобные смысловые особенности характерны и для литературных псевдонимов, которые мы также рассматриваем как имя-"маску". Такое имя провоцирует вопрос: "Кто ты?" Не случайно в русской литературе встречаются своеобразные антропонимы-"ответы", использовавшиеся в практике изобретения творческих литературных имен: "Не скажусь" (П.Д. Боборыкин), "Угадай" (В.А. Скрипицын). 

Маскированные поэтонимы представляют собой разнообразные варианты именования. Наиболее распространенными, как представляется, являются следующие. 

1. Контрфакция – приписывание текста "другому" автору. Полагаем, что в этом случае как имя-маску можно рассматривать псевдонимы авторов художественных произведений. Эти имена являются продуктами индивидуального имятворчества, сочиняются самими носителями языка, демонстрирующими собственную изобретательность: Барон Брамбеус (О.И. Сенковский). Майор Бурбонов (Д.Д. Минаев), Марко Вовчок (М.А. Маркович), Козьма Прутков (коллективный псевдоним А.К. Толстого и братьев Жемчужниковых). Такое имя обозначает творческую личность, является знаком авторства, средством выделения одного из многих, является вербальным знаком творческой индивидуальности, уникальности. 

2. Именование фиктивных нарраторов, от имени которых ведется повествование (Белкин, Рудый Панько). Позиция фиктивного повествователя, автора под "маской" актуализирует феномен игрового поведения, является попыткой выйти из мира привычного существования, поиграть в иную судьбу или представить себя частью другого мира.

3. "Масочные" имена персонажей, связанные с определенной художественной культурной традицией, имеющие глубокие архаические истоки и ставшие символическим языковым знаком. Например, имена-"маски", равняющиеся персонажам: в русской народной культуре – Петрушка, во французской низовой культуре и комедии дель арте – Арлекин, Пьеро, Пульчинелла. Эти маски, оформившиеся на основе традиций народного театра, представляют собой зрелище карнавального типа, нашедшие свое отражение в "культурной памяти" последующих эпох. Имя-маска, получившее стабильную семантику, обозначает маски персонажей с четко выраженными функциями. 

4. Имена-"маски" персонажей, связанные с конкретным художественным замыслом, функционирующие в двух вариантах маскирования. Во-первых, как свернутые характеристики героев-персонажей: Коробочка, Собакевич, Скотинин. Во-вторых, как "заместители" официального имени. Так, например, в известной книге В.П. Катаева "Алмазный мой венец", героями являются поэты и писатели 20-30-х годов XX века, с которыми судьба свела автора, каждый персонаж назван зашифрованным именем, именем-"маской": Птицелов (Э. Багрицкий), Командор (В. Маяковский), Королевич (С. Есенин), Синеглазый (М. Булгаков), Щелкунчик (О. Мандельштам), Ключик (Ю. Олеша). Прием маскирования позволяет автору расширить границы личной свободы, перейти на более независимый тип отношений с читателем и теми героями, которые скрыты под маской имени. В этом случае имя-"маска" обретает свойства знака для личного права на собственное мнение о герое.

Книга Катаева рассчитана на внимательного, хорошо образованного читателя, который способен "дешифровать" имена известных писателей по предоставленным автором цитатам, названиям произведений, фактам биографии героев книги.

Итак, имя-"маска", обладая "эффектом языкового воздействия" (Е.Г. Фоменко), представляет собой уникальную, значимую ономастическую единицу. Маскированные ИС – это сложные языковые знаки, аккумулирующие культурную информацию, функционирующие как свернутые диахронические национально-культурные макротексты, хранящиеся в памяти коллектива. Осуществляя свое прямое назначение номинации героев, маскированные антропонимы при этом всегда выполняют функцию ключевых слов в произведении, поскольку всегда содержат определенный подтекст.
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Анотація

І. Шлапак. Маска імені у змістовно-смисловому просторі художнього тексту

У статті розглядається явище імені-"маски" як художнього прийому із арсеналу художньої поетики. Імена-назви денотативно не співвіднесені з реальними людьми, а є специфічною трансформацією власних назв у просторі літературного тексту. Семантика маскованих антропонімів формує певний "горизонт очікування". Семантична двоплановість такої власної назви не тільки називає персонаж, характеризує його, але й моделює ономастичний простір художнього світу.

Ключові слова: антропонім, ім’я-"маска", семантика, художня поетика, ономастичний простір.

Аннотация

И. Шлапак. Маска имени в содержательно-смысловом пространстве художественного текста

В статье рассматривается явление имени-"маски" как художественного приема из арсенала художественной поэтики. Имена-маски денотативно не соотнесены с реальными людьми, а представляют собой специфические трансформации собственных имен в пространстве литературного текста. Семантика маскированных антропонимов формирует определенный "горизонт ожидания". Обладая семантической двуплановостью, такое имя собственное не только называет персонаж, характеризует его, но и моделирует ономастическое пространство художественного мира.

Ключевые слова: антропоним, имя-"маска", семантика, художественная поэтика, ономастическое пространство
Summary

I. Shlapak. NamE’s mask in content-semantic space of the literary text

The article deals with the phenomenon of name-"mask" as the artistic technique in the arsenal of artistic poetics. Names- masks are not denotatively correlated with real people, but present some specific transformations of personal names in the literary text. Semantics of "mask" anthroponyms creates a certain "horizon of expectation." With a semantic equivocation this kind of names not only calls the character, describes it but creates an onomastic space of the artistic world.
Key words: anthroponyms, name-"mask", semantics, artistic poetics, onomastic space.
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РЕЦЕПЦІЯ ІСТОРИЧНОГО МИНУЛОГО У РОМАНАХ М. ШОЛОХОВА І М. СТЕЛЬМАХА

Своєрідність рецепції історичного процесу визначає специфіку моделювання історії представниками різних культур. У такому розумінні даного аспекту важливого значення набуває фактор часу, епохи у житті нації. У сучасному літературознавстві особлива увага приділяється визначенню нових підходів до аналізу своєрідності художньої спадщини митців: розкриттю системи образів, принципів зображення історичної дійсності (у зв’язку з поглибленням інтересу до осмислення національних питань), поетики творів. Докладно проаналізовано у типологічному аспекті творчість М. Шолохова і М. Булгакова, М. Шолохова і Л. Толстого (П. Бєкєдін, Л. Єршов, П. Палієвський). Стисло розглянуто художню спадщину М. Шолохова у літературознавчих розвідках українських дослідників, присвячених темі "Шолохов і українська література" (І. Крук, І. Семенчук, П. Хропко). В окремих статтях вдало робиться порівняльний аналіз творчості М. Стельмаха з художньою спадщиною видатних майстрів української літератури: І. Франка, У. Самчука (Т. Беценко, І. Бурлакова, А. Подмазко).

Ідея духовної спадкоємності поколінь стає однією з основних і у творах М. Шолохова та М. Стельмаха для відтворення особистості у плині історії, у певному часовому просторі. У творах обох митців за допомогою відтворення генетичного фонду висвітлюються такі домінуючі проблеми буття людини, як війна і мир, життя і смерть, створення нового і руйнування старого, що набувають рівня загальнонаціонального і загальнолюдського звучання. 

Зважаючи на те, що ми розглядаємо художні твори М. Стельмаха і М. Шолохова як творчий доробок представників різної і у той же час схожої етнічної ментальності, звернемо увагу на рецепцію ними історичного минулого як засобу відображення індивідуальних і загальних формотворчих чинників характеру персонажів. 

Романи "Кров людська – не водиця", "Хліб і сіль" знаменуються активним пошуком героїв власного місця, що було спровоковано зовнішніми, загально-суспільними чинниками (обставини, які стимулювали інтерес до минулого країни), а роман "Тихий Дон" – більш внутрішніми або індивідуальними (ситуації, що стосуються особистості людини, моральних чинників творення її характеру) відповідно до історичних подій. Обидва принципи зумовили пошуки і ствердження героїв як особистостей. Подібним для митців є зображення минулого як одного з характеротворчих засобів, що відтворює основні душевні порухи персонажів, примушує їх задуматись над минулим і спрогнозувати майбутнє. 

Письменники змальовують особисте життя героїв у контексті загального історичного процесу. Автори відображають як власне сюжетний час, так і вічність: відтворення генетичної приналежності персонажів до національного минулого, тобто віддзеркалення своєрідних рис ментальності (мотив пам’яті про війни та звичний спосіб життя). Можна стверджувати, що етнічне середовище, вихідцями з якого є герої романів М. Шолохова і М. Стельмаха, впливає на розвиток основних характеротворчих рис. У "Тихому Доні" головними персонажами, а часто й епізодичними, є козаки, які стають вісниками свого неповторного національного колориту. М. Стельмах же у романах "Кров людська – не водиця" та "Хліб і сіль" створює збірний образ селян усієї України. 

Для М. Стельмаха історичний час має два виміри: минуле – провідні їдеї народного світорозуміння, з яких випливають моральні засади теперішнього – авторська позиція. "Якщо ретроспекція – включення в оповідь картин "минулого" із життя героя, його спогадів – завжди була композиційним прийомом, що сприяв можливості розширити історію героя, то композиція сюжету сучасної української романістики цілком може бути основана на чергуванні двох часових вимірів – минулого і сьогодення. Інтенсивно оживаючи в пам’яті героя, минуле набуває наочності й переконливості в сюжетному теперішньому часі. Тут усе залежить від того, в якому напрямку йдуть "пошуки", з якою метою минуле оживає із глибин людської пам’яті..." [2, с. 43-44].

Для М. Шолохова категорія історичного часу – тривимірна, де теперішнє виступає певною віссю розвитку історії, характерною є і циклічність у розвитку подій. У М. Шолохова історичний факт набуває багатоаспектного звучання, всі історичні події ревізуються. Така позиція допомагає не тільки простежити минуле, а й прогнозувати майбутнє народу. Саме тому і більшість великих соціальних конфліктів, що відображені в романі "Тихий Дон" виникають і відтворюються в більшості випадків через хутір Татарський, єдину географічну площину, яка була вигадана автором, але саме тут відчувається духовний зв’язок персонажів із предками. 

М. Шолохов через звернення до історичної пам’яті народу показує ставлення Мєлєхова до соціального стану козаків. Котляров закидає Григорію: "...- Будя пановать! Заграбили землю...

- Не заграбили, а завоевали! Прадеды наши кровью ее полили, оттого, может, и родит наш чернозем" [6, с. 126]. Саме у таких діалогах змальовуються не тільки провідні риси характеру героїв, людина тут розглядається як член суспільства. 

На нашу думку, надзвичайно важливим структурним елементом у тексті романів "Кров людська – не водиця", "Хліб і сіль" М. Стельмаха також є авторське ототожнення долі героя з долею країни. Важливим моментом тут виявляється зазначення особливого місця героя в суспільстві, в історичному процесі, впевненість у тому, що будь-яка особистість наділена особливою місією перед народом.  Так, Стадницький зі злістю доводить: "Прекрасна ідея! Подумайте самі: заслання в сибірські села не зменшує революційну небезпеку, а на жаль, переносить її на більшу територію імперії. Камчатка ж, даруйте, може стати прекрасним ізолятором Росії. Ізолятором для нових ідейних хвороб..." [4, с. 37]. На таке зауваження Лісовський згадує: "Сибір був освоєний буйною вольницею Єрмака, тими людьми, яким було тісно на Русі. Потім туди, в сніги, погнали різних категорій засланців... Ось який люд перетворив суворий Сибір у житницю Росії. А нинішній бунтар, чи там революціонер... не менше впертий і життєздатний, аніж його попередник..." [4, с. 38].

Можна простежити контрастне розмежування понять, що вкорінені в історичну пам’ять української і російської нації: "- Отак і пустіє село. То перше нас орда воювала, а тепер свої дерилюди. Хіба не хватило б святої усім! – дід Дунай широко махнув рукою на панські ліси і ниви і вслід за рукою повів сивими задуманими очима" [4, с.42]. У той же час спостерігається гіперболізація узагальненого образу козаків: „...Підійшов до саней Григорій Волошин, чолов’яга років сорока, з тонкими, привабливими рисами обличчя і русявими козацькими вусами. Широкий у плечах, вузький у стані, молодцюватий з виду..." [4. с. 42]. 

Таким чином, рецепція історичних подій у М. Стельмаха і М. Шолохова відмінна за змістовим навантаженням. Для М. Шолохова – це історія держави, яка може відродитися шляхом виявлення і зміни індивідуальних особливостей характеру її громадян. Для М. Стельмаха характерним є більш романтичне висвітлення історичного минулого, а через це і гіперболізація характерних рис позитивних і негативних персонажів.

На рецепції М. Стельмахом і М. Шолоховим історичного минулого у змалюванні образів персонажів позначилося захоплення митців фольклорною спадщиною – формою народної пам’яті, що  зберігає живі традиції. Так, історія життя старої Чайчихи нагадує пісню про чайку, що виводила своїх дітей "на чужих полях, при битій дорозі..." [4, с. 54]. Історично образ "степу" можна трактувати як "прикордоння, узбіччя, на якому нема де сховатися", що, у свою чергу, впливає на психологічні спадкові риси українців. 

Або Атарщиков у "Тихому Доні" змальовується людиною, відданою споконвічним традиціям: "- Ты понимаешь, Евгений... Я до чертиков люблю Дон, весь этот старый, веками складывающийся уклад казачьей жизни… От запаха степного полынка мне хочется плакать... И вот еще, когда цветет подсолнух и над Доном пахнет смоченными дождем виноградниками, - так глубоко и больно люблю... ты поймешь..." [6, с. 91-92]. Так, ще раз звертається автором увага на постійне філософське протиставлення людини і природи у романі (природа, що впливає на розвиток характерів, психологію людини – вічна). "Традиції такого роду, що передавалися з покоління у покоління і ретельно оберігалися, не могли не позначитися на формуванні характеру кожного… і навіть ширше: на соціально-психологічному вигляді козацтва в цілому" [3, с. 69]. 
Отже, "ідея духовної спадкоємності поколінь стає основою для цілісного відображення людини у часі та в історичному просторі..." [2, с. 49], а "...література не відтворює і не транслює національну ідею, а кожного разу ніби заново породжує її як новину, як акт відкриття і прозріння" [1, с. 26-27]. 

Потрібно підкреслити, що авторами велику увагу приділено часу  внутрішньому. Але осмислення персонажами романів минулих подій крізь призму сучасності дає змогу простежити і загальний розвиток національної свідомості. Обидва митці відтворюють зростання характеротворчих рис дійових осіб саме на історичному тлі, аналізуючи індивідуальне через сприйняття загального. З цього приводу хотілося б звернути увагу на влучне твердження провідного науковця М. Гуменного: "… загальнолюдськими можуть бути істинно національні художні твори. Адже загальнолюдські почуття, думки, настрої завжди виникають на національному грунті, що надає їм неповторних, історично конкретних рис" [2, с. 39]. М. Стельмах підходить до проблеми формування особистості через корінні зміни всього суспільства в переломні моменти історії, наголошуючи на конкретних концептуальних рисах персонажів. Адже ментальність народу проявляється не тільки в дотриманні споконвічних традицій, а й у духовному виборі, самопізнанні кожної особистості. У тексті "Тихого Дону" спостерігаємо глибоко розкритий складний процес переходу людини від традицій минулого до сприйняття нових реалій життя, відтворення початкових рис характеру персонажів як способу змінити сучасне з урахуванням позитивних чи негативних чинників власного і суспільного минулого. 

З огляду на те, що письменниками розглядаються генетично пов’язані між собою явища, зумовлені історичною близькістю становища російського і українського народів, передумовами їх суспільного розвитку, окреслюємо характерні для романів обох авторів відмінності. Ми диференціювали художній прийом ретроспекції за ідейно-тематичною основою романів та задумом митців. У романістиці М. Стельмаха звернення до історичного минулого поглиблює логічність викладу подій і відтворення послідовного зростання характерів героїв; виконує функцію філософських уявлень письменника. М. Шолохов же часто акцентує увагу на поверненні персонажів у думках до стародавніх звичаїв, обрядів і вічних прагнень з урахуванням ними минулих і сучасних реалій життя. 

Отже, ремінісценції у романах обох митців виконують сюжетотвірну функцію, поглиблюють культурологічний аспект, сприяють характеристиці історичної та духовної атмосфери конкретної епохи та збагаченню поетики романного жанру. 
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Анотація

А. АДАМОВИЧ. РЕЦЕПЦІЯ ІСТОРИЧНОГО МИНУЛОГО У РОМАНАХ М. ШОЛОХОВА І М. СТЕЛЬМАХА

У статті подається компаративний аналіз рецепції історичного минулого в романах М. Шолохова і М. Стельмаха. Об’єктом дослідження виступають такі твори як "Тихий Дон" та "Кров людська – не водиця", "Хліб і сіль". Такий підхід дозволяє більш повно простежити особливості змалювання становлення та розвитку характерів персонажів.

Ключові слова: рецепція, історичне минуле, формування та розвиток характеру.
Аннотация

А. АДАМОВИЧ. РЕЦЕПЦИЯ ИСТОРИЧЕСКОГО ПРОШЛОГО В РОМАНАХ М. ШОЛОХОВА И М. СТЕЛЬМАХА

В статье предлагается компаративный анализ рецепции исторического прошлого в романах М. Шолохова и М. Стельмаха. Объектом исследования являются такие художественные произведения как "Тихий Дон" и "Кровь людская – не водица", "Хлеб и соль". Данный подход позволяет более полно проанализировать особенности формирования и развития характеров персонажей.

Ключевые слова: рецепция, историческое прошлое, формирование и развитие характера.

Summary

A. ADAMOVICH. THE RECEPTION OF HISTORICAL PAST IN THE NOVELS BY M. SHOLOKHOV AND M. STELMAKH 
The article gives an attempt of comparative analysis of the reception of historical past in the novels written by M. Sholokhov and M. Stelmakh. The object of the research includes such works as "And Quiet Flows the Don" and "The Human’s Blood is Not Water", "Bread and salt". Such approach allows to analyse some peculiarities of characters’ formation and evolution.
Keywords: reception, historical past, characters’ formation and evolution.
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А.П. ЧЕХОВ И Г. ИБСЕН: ЯВНЫЕ И СКРЫТЫЕ СБЛИЖЕНИЯ (ПО МАТЕРИАЛАМ ЖУРНАЛА "АРТИСТ")

В начале 1900-х годов в записной книжке А. П. Чехова появилась заметка, намечавшая историю безымянного героя: "Чтобы изучить Ибсена, выучился по-шведски, потратил массу времени, труда и вдруг понял, что Ибсен неважный писатель; и никак не мог понять, что ему теперь делать со шведским языком" [13, т. 17, с. 94]. Академический комментарий к этой заметке поправляет автора: "У Чехова описка – Ибсен норвежский драматург" [13, т. 17, с. 316]. Но описка – всего лишь дело случая, а в данном примере налицо не случайность, а закономерность времени. 

Откуда черпали свои знания о Генрике Ибсене Чехов и его современники? Одним из наиболее важных источников информации в России был театральный, музыкальный и художественный журнал "Артист". Он выходил в Москве с сентября 1889 по февраль 1895 года. Чехов следил за этим журналом, печатался в нем, был знаком и вел переписку с его издателем Ф.А. Куманиным. Материалы об Ибсене на страницах "Артиста" были разнообразны: новости "Заграничной хроники", литературно-критические статьи и театральные рецензии в рубрике "Современное обозрение", публикации переводов драм Ибсена.

Читателям первых номеров журнала трудно было понять, на каком языке пишет Ибсен и какую национальную литературу он представляет: его туманно именовали просто "иностранным писателем". Принцип таких упоминаний был однажды отмечен Чеховым в разговоре с Буниным: "Напишут о ком-нибудь тысячу строк, а внизу прибавят: "А вот еще есть писатель Чехов…"" [1, с. 514]. Так и имя Ибсена поначалу вводилось в заграничную хронику в придаточных предложениях, после рассказа о более известных в России авторах: "…на одной из значительнейших сцен Германии, на мангеймской, <…> только готовится еще к постановке пьеса другого иностранного писателя – Ибсена" [5, с. 179].

Затем Ибсен был представлен читателям "Артиста" как "датский поэт". В № 7 за 1890 год обозреватель упоминал о пьесах Ибсена Nora и Северный Поход и выражал сожаление, "что датский поэт так мало известен русской публике" [6, с. 208]. Чехов наверняка был знаком с этим номером, поскольку там же была напечатана его одноактная шутка "Трагик поневоле".

В следующей книжке "Артиста" Ибсен был осторожно обозначен как "скандинавский поэт", "северный поэт". В информации, поступившей из Вены, сообщалось, что Венский Народный театр включил в свой репертуар Нору и Призраки "скандинавского поэта Ибсена". Там же была упомянута пьеса "Северный поход", дана характеристика драме "Столпы общества" и ее постановке в Вене, подробно изложено содержание "Призраков". Ибсену тут отведена уже целая страница большого формата, два полных столбца. С сочувствием цитировалось мнение французского критика о пьесах Ибсена: "Они заставляют думать, в этом их громадное достоинство" [7, с. 139].

Только в № 10 "Артиста", вышедшем в ноябре 1890 года, Ибсен впервые был назван "норвежским драматургом". Здесь заграничная хроника сообщала об открытии в Берлине нового театра – "Свободная народная сцена". Упоминались подробности: "Доступ в театр бесплатный. Всякий посетитель при входе вынимает себе билет из урны. Для первого спектакля поставлена была драма Ибсена "Столпы общества". Публика приветствовала пьесу с энтузиазмом, особенно подчеркивая места, намекающие на положение низших классов общества. В репертуар нового театра входят другие пьесы норвежского драматурга: "Нора", "Призраки"; кроме того "Власть тьмы" графа Толстого, "Хлеб" Альберти, "Смерть Дантона" Бюхнера. Общее направление театра – строго реалистическое и народное" [8, с. 188].

Но и после этого информация об Ибсене отличалась путаницей, а Национальный театр в Христиании смешивался со сценой в Копенгагене. Общее представление сводилось к "северной окраске" [4, с. 24] набиравшего популярность писателя.

Нарастающий интерес к Ибсену в России скоро вывел его за пределы журнальной хроники. На страницах "Артиста" один за другим появлялись русские переводы его драм. Первой в переводе с норвежского, сделанном В.М. Спасской, была напечатана "Эллида" (№ 14, 1891). Затем с немецкого перевода были переведены Н. Мирович три драмы: "Доктор Штокман" (№ 15, 1891), "Северные богатыри" (№ 20, 1892), "Праздник в Сольгауге" (№ 26, 1893). В Каталоге драматических сочинений, печатаемом "Артистом", эти пьесы значились рядом с пьесами Чехова "Медведь", "Предложение", "Трагик поневоле", "Лебединая песня".

Материалы о скандинавском драматурге завоевали и постоянную солидную рубрику "Современное обозрение". Заметной публикацией этой рубрики стала большая статья историка западной литературы И.И. Иванова о "Докторе Штокмане" и других произведениях Ибсена. Критик писал об Ибсене под впечатлением постановки "Доктора Штокмана" (спектакль шел под странным названием "Враг человечества") в московском театре Корша. Но интересно, что самому спектаклю рецензент отвел менее одного столбца, в то время как 16 столбцов (8 страниц) своей статьи он посвятил разбору пьесы, включив в анализ также "Нору", "Призраки" и "Союз юношества" [11, с. 156-164]. 

Достаточно быстро в России этого времени стали привычными понятия "ибсенизм", "ибсенист", и тотчас же сложилось определение – "русские ибсенисты". На страницах "Артиста" оно встречалось в цикле писем-статей П.Д. Боборыкина "Литературный театр". Чехов в те же годы особенно много размышлял над проблемами современного репертуара и стремился к "литературному значению" [14, т. 3, с. 41] своих собственных пьес. Вероятно, он обращал внимание на эти статьи, имевшие целью отразить поиск новых путей в западноевропейской литературе, драматургии и театре. Боборыкин особое внимание уделял Ибсену. Он называл его "норвежским знаменитым собратом" [3, с. 16] русских драматургов. Отмечая, что "имя Ибсена сделалось своего рода лозунгом" [2, с. 33], Боборыкин едва ли не первым указал на складывающийся в России 1890-х годов "культ Ибсена" [2, с. 37]. К "русским ибсенистам" он причислил и Льва Толстого как автора драмы "Власть тьмы": "Такого Ибсена имеем мы в лице нашего крупнейшего писателя, графа Л. Толстого" [2, с. 38]. Можно добавить, что в Европе он нашел им собрата в лице Александра Дюма-сына: "Кто такой был, в свое время, Александр Дюма-сын, как не своего рода французский Ибсен?" [3, с. 15]. За внешней курьезностью таких сравнений стояло представление о лидирующей позиции Ибсена в европейском театральном движении. Одновременно Боборыкин предостерегал русских молодых драматургов, пока еще выбирающих свой путь: не впадать в крайности "ибсенизма", то есть в крайности дидактизма и морализаторства. 

В статьях Боборыкина было отмечено, что культу Ибсена в России способствовало "фактическое знакомство с пьесами скандинавского драматурга. Из этих пьес, – писал он в 1893 году, – некоторые еще до сих пор не переведены по-русски, но многие, и притом весьма характерные для него, уже существуют на русском языке. Кроме того, по-немецки переведен, кажется, весь Ибсен; а знание немецкого языка у нас весьма распространено…" [2, с. 37]. Такое свидетельство современника может служить комментарием к заметке Чехова о герое, выучившем ради Ибсена чужой язык. Чеховский персонаж уже имел возможность читать Ибсена на своем родном языке. В крайнем случае, пожелав изучить всего Ибсена, он мог бы выучить более приемлемый для россиянина немецкий язык. Но если при таких обстоятельствах он принялся за гораздо более трудный иностранный язык, чтобы приблизиться к самому источнику, – это высшая степень читательского признания.

Таков видимый пласт той информации об Ибсене, который Чехов и его современники получали со страниц "Артиста": по нему можно составить картину вхождения зарубежного драматурга в инонациональную культуру.

Но есть и невидимый пласт, то есть материал, подтверждающий скрытые сближения или пересечения творческих устремлений русского и норвежского драматургов-новаторов. Остановлюсь на одном примере. В 1891 году в театре Корша в Москве была поставлена драма Ибсена "Нора" (сохраняю сценическое название, известное чеховским современникам – "Нора", а не "Кукольный дом", как в норвежском оригинале). Обозреватель постановки И.И. Иванов утверждал: "Драма Норы – драма наших будней. Она близка и понятна нам до мельчайших подробностей" [10, с. 131]. Особое внимание критик обращал на стремление героини найти свой путь и открытость ее судьбы в финале. В частности, Иванов писал: "Мы не знаем, к чему приведут эти стремления. Ибсен, по обыкновению, не договорил пятого акта своей драмы. Мы видим только зарю нового дня и уверены только в одном: что не блеск жизнерадостного голубого неба, не царственное, ничем не омрачаемое течение солнца будут сопровождать Нору. Она идет в темноту зимней ночи – с единственным светом идеи, и бог весть, уцелеет ли этот свет даже до утра. Но какая величавая перспектива грезится нам и при этом неверном начале! Женщина одна, без какой-либо внешней поддержки, вступает на путь лично свободный, сознательный, человеческий" [10, с. 133].

В этой характеристике проступает судьба героини другой драмы – Нины Заречной в будущей чеховской "Чайке". Известно, что первые цензоры "Чайки", члены Литературно-театрального комитета, сразу отметили "ибсенизм" "Чайки", но ассоциативно связали ее с "Дикой уткой" [12, с. 12]. Рецензия Иванова наводит на мысль о другой параллели – между "Чайкой" и "Норой" ("Кукольным домом"). В каждой пьесе за главным женским образом просматривается образ птицы. Нора получает прозвища: "птичка", "жаворонок" [9, с. 11], "певунья-пташка" [9, с. 34], в минуту опасности – "бедная напуганная пташка", "загнанная голубка", которой угрожают "когти ястреба" [9, с. 69]. О Нине говорится: "любит озеро, как чайка, и счастлива, и свободна, как чайка" [13, т. 13, с. 31], потом она – "подстреленная", "случайно погубленная" чайка [13, т. 13, с. 58]. Прошлое каждой из героинь наполнено иллюзиями. Размышляя об ушедших годах, Нора понимает, что слишком долго жила в "большой детской" [9, с. 71]. Нина вспоминает: "Жила я радостно, по-детски – проснешься утром и запоешь…" [13, т. 13, с. 57]. Потом у каждой раскрылись глаза на реальность, и тогда все оказалось иным: не оправдалось ожидание "чуда" [9, с. 74] у Норы, постепенно разрушились мечты и надежды Нины. В финале каждой пьесы героиня принимает решение, делает выбор, переступает порог. По одну сторону этого порога – уют и тепло домашнего очага, по другую – ненастье, ночь, неизвестность. Почти дословно в двух пьесах повторяется одна фраза: у Ибсена – "Хорошо у вас здесь, уютно" [9, с. 63]; у Чехова – "Хорошо здесь, тепло, уютно…" [13, т. 13, с. 57]. Как и Нора, Нина уходит от тепла и уюта в ночь, ее последующая судьба неизвестна. О ней, как о Норе, можно сказать словами критика: "бог весть, уцелеет ли…".

Итак, финальный уход героини у Чехова драматичен, как и у Ибсена. Но здесь есть и различие. Драматизм ухода Норы из родного дома в том, что она несет в темноту зимней ночи свет идеи, пока еще никем не разделяемой. Драматизм финального ухода Нины из теплого дома от любящего ее человека состоит в том, что за порогом она будет поглощена жизнью, "как она есть", "грубой жизнью", "круговоротом" [13, т. 13, с. 57] пошлости. Таким образом, драматизм ухода Нины созвучен в большей мере той интерпретации ухода Норы, какая была дана критиком Ивановым в его статье в "Артисте". Здесь были произнесены главные слова: "драма наших будней".

Тайны творчества сокровенны: можно только предположить, что статья, посвященная "Норе", оставила след в формировании Чехова-драматурга. То, что было названо здесь применительно к Ибсену "драмой будней", позже применительно к Чехову получит определение "драматизма повседневности", "трагических мелочей жизни" и т. п., станет отличительной особенностью новаторской поэтики Чехова-драматурга.

Наводит на размышления и то, что "Чайка", сюжетно достаточно близко соприкоснувшаяся с "Норой", станет первой чеховской пьесой с открытым финалом, недоговоренным, как у Ибсена, "пятым актом" судьбы главной героини.
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Анотація

А. ГОЛОВАЧОВА. А.П. ЧЕХОВ І Г. ІБСЕН: ЯВНІ ТА ПРИХОВАНІ ЗБЛИЖЕННЯ (ЗА МАТЕРІАЛАМИ ЖУРНАЛУ "АРТИСТ")
У статті мова йде про сприйняття в Росії наприкінці 1890-х рр. творчості й особистості Г. Ібсена. Аналізуються матеріали літературного, театрального і художнього журналу "Артист" (Москва, 1889-1895): закордонна хроніка, публікації перших російських перекладів драм Ібсена, театральні огляди й літературні статті І.І. Іванова і П.Д. Боборикіна. Як один з аспектів виділена тема "А.П. Чехов і Г. Ібсен". Розглядається нотатка про Ібсена в записній книжці Чехова; зіставлені п'єси "Чайка" і "Ляльковий будинок" ("Нора"). 

Ключові слова: російські ібсеністи, драматизм, драма будня, відкритий фінал.

Аннотация

А. ГОЛОВАЧЕВА. А.П. ЧЕХОВ И Г. ИБСЕН: ЯВНЫЕ И СКРЫТЫЕ СБЛИЖЕНИЯ (ПО МАТЕРИАЛАМ ЖУРНАЛА "АРТИСТ")

В статье говорится о восприятии в России в конце 1890-х гг. творчества и личности Г. Ибсена. Анализируются материалы литературного, театрального и художественного журнала "Артист" (Москва, 1889-1895): заграничная хроника, публикации первых русских переводов драм Ибсена, театральные обзоры и литературные статьи И.И. Иванова и П.Д. Боборыкина. Как один из аспектов выделена тема "А.П. Чехов и Г. Ибсен". Рассмотрена заметка об Ибсене в записной книжке Чехова; сопоставлены пьесы "Чайка" и "Кукольный дом" ("Нора").

Ключевые слова: русские ибсенисты, драматизм, драма будней, открытый финал.

Summary

A. GOLOVACHOVA. A.P. CHEKOV AND G. IBSEN: RAPPROCHEMENTS THAT ARE EVIDENT AND VEILED (ACROSS THE PAGES OF MAGAZINE "THE ARTIST")

The article deals with the question about perception in Russia at the end of 1890th of creativity and person G. Ibsen. Materials from literary, theatrical and art magazine "The Artist" (Moscow, 1889-1895) are analysed: there are the foreign chronicles, publications of the first Russian translations of Ibsen’s dramas, theatrical reviews and literary articles by I. Ivanov and P. Boborykin. As one of aspects the theme such as "Anton Chekhov and Ibsen" is allocated. The note in Chekhov’s note book is considered and the plays "The Seagull" and "The Doll House" ("Nora") are compared. 

Key words: Russian ibsenists, dramatic nature, drama of everyday lives, the open ending. 
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НАЦИОНАЛЬНЫЙ И ПОЛИНАЦИОНАЛЬНЫЙ ПАТРИОТИЧЕСКИЙ ДИСКУРС: ЧЕШСКО-СЛОВАЦКИЙ ОПЫТ

Прелиминарии. В серии наших работ, а также работ наших учеников, посвященных патриотическому дискурсу в поэзии [12; 13; 16; 24], был уже затронут ряд насущных вопросов. Вопросы эти носят как общетеоретический и общеметодологический, так и более прикладной характер. Среди общетеоретических вопросов: 1) объем и конкретные составляющие (субконцепты) концепта "патриотизм"; 2) историческая эволюция и трансформация этого концепта в европейском культур-сознании; 3) связь историко-литературных (текстовых) реализаций этого содержательного комплекса со стилевыми преференциями той или иной культурной эпохи и/или авторской поэтики (доминантные жанры/сюжетные мотивы/персонажи/топосы и хроносы и др.). 

Из числа общеметодологических вопросов выделим вопрос о продуктивности тех или иных методов анализа текстов патриотического дискурса. Среди таких методов максимальную эффективность обнаружили: 1) контекстуальный, 2) жанрологический и 3) мифопоэтологический анализ. Мифопоэтологический анализ помогает уяснить корреляцию между конкретными авторскими/жанровыми способами воплощения патриотической идеологии в форме национально-патриотического неомифа (или неомифов). Жанрологический анализ уточняет сходство и разницу между надындивидуальным (в т. ч. жанровым) использованием этих единых мифо- и текстопорождающих тактик и применением их внутри индивидуально-авторской поэтической системы. Наконец, контекстуальный анализ позволяет проследить за актуализацией названных тактик на разных уровнях: а) гипотекстовом (в пределах отдельных фрагментов или аспектов какого-либо текста); б) текстовом (в границах всего текста как целостной содержательно-стилистической структуры) и в) гипертекстовом (в разнообразных поэтических структурах, включающих в себя тот или иной текст, но его превышающих: стихотворном цикле, книге стихотворений, совокупности всего творческого наследия данного автора или целой литературной группы/объединения/направления). К гипертекстовым контекстам следует также причислить жанровый контекст, поскольку он объемлет тексты разных писателей/стран/культур/эпох. 

Все перечисленные теоретико-методологические подходы являются для патриотического дискурса и актуальными, и – в большей или меньшей степени – новыми. Это подтвердили, среди прочего, и дискуссии вокруг наших сообщений на научных конференциях, и достаточно быстрая адаптация высказанных нами идей в работах других исследователей. Одновременно обнаружились новые проблемы. В числе таковых назовем проблему сопряжения национального и межнационального при разработке патриотических тем и мотивов. Именно на этой проблеме сфокусировано наше нынешнее сообщение; именно ее анализ является его целью. Задачи же его во многом определяются самим аналитическим материалом – на сей раз, поэмой классика словацкой литературы Яна Коллара (1793-1852) "Дочь Славы" ("Славы" – в смысле "Славии", т. е. славянского культурного пространства Европы и Евразии).

Идейная программа всей поэмы сформулирована в ее прологе ("зачине"). Коллар видит свои задачи в том, чтобы: 1) информативно – напомнить читателю о долгом и славном историческом прошлом славянских народов; 2) эмоционально – подчеркнуть трагический контраст между этим героическим прошлым и униженным настоящим; 3) императивно – воскресить и закрепить веру славян в свои богатые нациетворческие потенции, в собственное достойное будущее, и направить все усилия "детей Славии" на практический труд, способный это будущее приблизить. (См. приложение 1.)

Задачи исследователя – определить: 1) какую историческую информацию использует Коллар; насколько объемна и достоверна эта информация; 2) какими поэтическими средствами она у него текстуализируется, превращаясь из безличного фактажа в личную (но также и национальную, и "межнациональную") лирику; 3) выполнила ли поэма предназначенную ей автором роль; послужила ли формированию нового "славянского мифа".     

Основные вехи биографии Яна Коллара (1793-1852). Ян Коллар (далее – Я.К.) родился в семье словацкого крестьянина. Окончил евангелический лицей в Пресбурге (совр. Братислава, Словакия), затем богословский факультет Йенского университета (1819). Служил евангелическим пастором в Пеште (совр. район Будапешта, Венгрия, 1819-1848). Возглавил новооткрытую кафедру славянской археологии (т. е. древней истории славян) Венского университета (1848-1852). 

Стихи Я.К. начал писать, еще будучи студентом (1818). Первый его опубликованный сборник стихотворений (1821) уже содержал 86 сонетов. Они легли в основу главного поэтического произведения Я.К. – лиро-эпической поэмы "Дочь Славы" (т. е. Славии, славянского историко-культурного пространства).

Помимо стихов, Я.К. регулярно печатал научно-публицистические работы. Они посвящены "литературному сродству" разных славянских "племён и наречий". При этом Я. К. отстаивает право каждого народа на культурную самобытность.

Собственно научные интересы Я.К. сосредоточились на проблемах этнографии и древней истории славян. Повышенный интерес вызывали у него те славянские народы и этногруппы, которые проживали в режиме анклава – в неславянских регионах и странах. Таковыми были, например, славяне Венгрии, Северной Италии, побережья Адриатики, района Альп и т. д. Во время своих поездок в Италию, Швейцарию, Германию Я.К. лично изучал остатки славянских древностей как письменных, так и предметно-материальных. К концу жизни Я.К. приобрел общепризнанный международный авторитет в области славистики. Умер он в Вене (1852); там же был похоронен. Через полвека с лишним (1904) гроб с прахом Я.К. был перевезен в Прагу и торжественно перезахоронен.

Историко-культурный резонанс поэмы. "Дочь Славы" Я.К. получила огромный, причем долгосрочный резонанс, и не только среди словаков, но во всем славянском интеллектуальном мире. По существу она стала "главным текстом" первого этапа словацкого национального возрождения и "мифомоделью" для аналогичных текстов всего балканского региона [8; 10; 17; 25; 26; 30]. 

Резонанс этот тем выразительней, что современники и ближайшие преемники Коллара-идеолога разделяли отнюдь не все его идеи, а если и разделяли, то не безоговорочно. Достаточно указать на деятелей т. н. "штуровского движения" (по имени Людовита Штура (1815-1856), его вдохновителя и координатора). И по времени (сер. – вторая пол. XIX в.), и по месту (Словакия, Моравия, Чехия) все они были непосредственными восприемниками колларовского идейного наследия. Однако многое в этом наследии они или отвергли, или капитально трансформировали.

Например, пылкий патриот Словакии, сам этнический словак, Коллар писал стихи не на словацком, а на чешском языке. Разгадка этого парадокса – не просто в недостаточной разработанности тогдашнего литературного словацкого языка по сравнению с чешским литературным языком. Речь идет о сознательной стратегии самого автора. Как ученый, Коллар подчеркивал самобытность словацкой культуры, ее неоценимый вклад в культуры соседних славянских народов (прежде всего, в области исторических преданий и фольклора). Но в языковом плане тот же Коллар верил, что "чешско-словацкий" язык по сути своей един (хотя не единообразен). При этом его чешский вариант имеет более широкое хождение в Европе. А следовательно, именно по-чешски идеи словацкого патриотизма, словацкого возрождения могут быть донесены до большего круга читателей.

Наоборот, писатели-"штуровцы", от Янки Краля, Яна Ботто и др. вплоть до "словацкого Пушкина" – Андрея Сладковича и завершителя языковой реформы в словацкой литературе Павола Орсага (Гвездослава), приложив титанические усилия, выработали все-таки тот язык, на котором говорят и пишут люди словацкой культуры и XX, и XXI веков.

Единая история славянства по Я. Коллару: факт? Иллюзия? Миф? Историческое пространство, попадающее в пролог, само по себе вызывает дополнительные вопросы. По оценкам различных ученых (лингвистов, культурологов, историков), общеславянский период охватывает промежуток в 3 тысячи лет. Границы его колеблются в пределах от начала II тысячелетия до н. э. до конца IX в. н. э. [2; 9]. На восточных рубежах славяне контактировали (а стало быть, и смешивались) с культурными мирами других, неславянских народов: алтайских (прототюркских), кавказских, монгольских, манчжурских и др. На рубежах южных со славянами граничили народы дако-фракийской группы, а также потомки Эллады и Рима, на Юго-Западе и на Западе – кельты, на Западе и Северо-Западе – германцы, на Севере и Северо-Востоке – финно-угорские племена. Почему же именно этот период Я. К. выбрал в качестве материала для своей поэмы? Ведь Я.К. был не только видным поэтом-классицистом, не только религиозным и общественным деятелем, но и ученым, чьи труды пользовались немалым авторитетом в международных славистических кругах (подробнее об этом см. [1; 3; 11]). Иными словами, выбор таких, а не других эпизодов из славянской истории не мог быть у него случайным. Присмотримся же к этому выбору пристальней.

Западные славяне у Я. Коллара: неоязыческая утопия? В годы, когда создавалась поэма, единственным полностью независимым славянским государством Европы была Российская империя. Именно это обстоятельство объясняет те надежды, какие возлагал Я.К. на участие России в государственном будущем Словакии. Однако империя быть образцом государственности для Словакии, естественно, не могла. Поэтому в славянском прошлом Коллар-поэт отбирает прежде всего те локусы и хроносы, где и когда славяне: 1) успешно развивали свою хозяйственную и культурную деятельность; 2) образовывали если и не самостоятельные государства, то по меньшей мере достаточно прочные и независимые племенные общности и/или межплеменные союзы; наконец, 3) где союзы эти располагались на землях, относительно близких к будущей Словакии, – близких и географически, и культурно, и духовно. Только такие исторические прецеденты могли стать для читателей Я.К. вдохновляющим аналогом-образцом. Перечисленным критериям как раз и отвечала (хотя не полностью, но об этом см. ниже) история полабских и поморских славян.  

Столь же объясним и выбор исторических персонажей. Сначала это вождь Милидух, "воевода" Крум (воеводой он в действительности не был, но и об этом см. ниже), король Болеслав. Отбор подобных фигур свидетельствовал: поэт собирается творить не просто патриотический, но героико-патриотический неомиф в его "золотом" (и отчасти в "кровавом") вариантах. (Нашу классификацию неомифов см. в [16; 18].) Соответственно, его основными эмоциональными коннотациями будут сила, величие, торжество – жертвенность, самоотвержение. Образным же лейтмотивом выступит битва – всегда справедливая и всегда победоносная. Текст Коллара такое читательское ожидание не обманывает.

Дальше мифоперсонажи меняются. Теперь это культурные герои: мореплаватели, научающие "дикарку-Европу" искусству вождения парусников к "щедрым заморским краям" (а викинги?); рудокопы, строители, крестьяне, ремесленники и т. п. Перед нами бесспорный "зелёный" вариант авторского "всеславянского неомифа". Его сопровождают настроения мира, благоденствия и растительная символика (липы, высаженные вдоль дорог; зеленые рощи; священные дубы; "золотой колос"). 

"Неувязки" начинаются там, где Коллар выстраивает неомиф "белый": где речь заходит о святынях "славян стародавних", об их религии и культовых центрах. Причем именно тут Коллар меньше всего погрешает против исторических фактов. Западные славяне (особенно в Поморье и Полабье) действительно очень долго оставались язычниками. Лишь к XIII-XIV вв. римокатолическим миссионерам, воинственному Тевтонскому ордену и германским королям удалось окончательно истребить святилища в Арконе, Ретре и других местах, изгнать из славянских земель хотя бы явное "идолопоклонничество" – как антропоморфное (боги Перун, Велес, Яровит, Руевит и др.), так и дендроморфное (культ священных деревьев – см. выше о рощах, дубравах и липовых аллеях) [6; 7].

Странно другое: то воодушевление, с каким пишет о язычниках-славянах христианин Коллар. Еще более странно язычество как аргумент в пользу духовного величия и культурного бессмертия славян. Ведь как раз их упорством в языческом "зловерии" оправдывал Папский Престол все действия Тевтонского ордена – по Коллару, главного врага славянства и главного союзника германских феодалов в их походах на славянские (и балтийские) земли. 

Единение за кого-то или против кого-то? Так мы подходим к следующему вопросу: о враждебном иномирии – непременной составляющей любого древнего мифа и/или современных неомифов. Каков этот вражеский мир у словацкого поэта?

Иномирие по-колларовски – это идеально "правильное" архаико-языческое иномирие. "Правильно" оно именно тем, что абсолютно "неправильно", бесчеловечно и даже нечеловечно – в буквальном смысле. "Свои"  в поэме – это мир (а если война, то "священная", оборонительная; если наступательная, то за "святое" дело). "Чужие" – это всегда война, и всегда война "неправедная". "Свои" – это культура, "чужие" – это варварство; "свои" – это гармония, закон и порядок, "чужие" – это ненависть, беззаконие и хаос. У "своих" и вера всегда истинная; у "чужих" она есть "лжеверие" и "зловерие". 

Обнаружился, таким образом, новый парадокс, и даже два. Первый: автор середины XIX века, обращающийся к читателю-современнику, христианин, аппелирующий к христианской аудитории, словак, обитающий в самом центре Европы, просветитель, ратующий за идеи разума, за народное образование, призывает себе на помощь наиболее архаичные формы этнического мифосознания. Певец единства и мира значительную часть своего текста отдает воинственным мотивам и образу врага. Как же это могло произойти?

Второй ответ также прост. Все архаическое, мифическое, архетипное воздействует не только на читателя, а и на автора быстрей и сильней, чем моральные нормы и духовные заветы более поздних времен. Фигуры коллективного сознания (а чаще – подсознания) самовластней и гипнотичней личностных императивов. Отчего? Да оттого, что они древней, а тем самым, "натуральней", биологичней, крепче внедрены в человеческую психику [15]. 

Еще один парадокс – двойной стандарт при оценке избранных эпизодов славянской истории. Сам Я.К. его искренне не замечает. Словаки не были коренными жителями современной Словакии; по последним научным гипотезам, они пришли туда двумя потоками – с Северо-Запада и с Юго-Востока. Но этот факт не умаляет в глазах поэта их патриотической правоты. Аналогично, миграция полабско-прибалтийских славян не лишает их права считать эту землю своей. С "чужими" ситуация иная.

"Свои" гордо поднимают в сражениях меч в знак победы (король Болеслав), самоотверженно ведут "нас" в бой лично, впереди войска ("воевода" Крум). "Чужие" (гот или скиф – все равно) проносят из края в край "факел мрачный войны". Все эти детали –  исторические реалии. Поднятый кверху меч вождя означал: "мы" победили, битву можно прекращать. Вождь и впрямь мог скакать впереди войска в архаические эпохи и/или у патриархальных народов в моменты, когда "наши" начинали ослабевать и готовы были отступить. Гонец с зажженным факелом (и у кельтов, и у германцев, и у многих других народов древности), пробегая через селения, оповещал тем самым о военных сборах. Но в одних случаях, когда говорится о "них", даже факел "их" гонца сопровождается эпитетом "мрачный". В других случаях, если повествуется о "нас", эпитеты меняются: меч Болеслава – "победный", нрав Крума – "простодушный", дети сорбов – "кроткие", труды славян – "мирные".

Вслед за сменой оценочности неизбежно приходят прямые "неувязки". Крум (802-814), например, отнюдь не был славянским воеводой – он был ханом протобулгар из династии Аспарухидов (от хана Аспаруха, приведшего в VII в. н.э. свою "орду" из степей Придонья и Приазовья на Дунай). Кстати, и "орда" – это не скопище нéлюдей из иномирия, а четкая политико-военно-административная единица у степных народов: сперва у народов  монгольских, позже – и у иных, кто был втянут в Великое переселение. 

Поморско-полабская картина у Я.К. тоже порождает вопросы. Мог ли Я.К.-ученый не помнить, что, к примеру, племенной союз ободритов (бодричей) не на жизнь, а на смерть боролся за первенство с другим племенным союзом – вильков (велетов)? Ради выигрыша в этой борьбе и усиления своей власти ободритские князья заключали договоры с датчанами (т. е. с ненавистными Коллару "германцами") и закрепляли эти договоры брачными союзами. Конкурировали племена между собой даже с помощью святилищ. Так, руяне обеспечивали себе торгово-экономическое влияние не только выгодным расположением их городищ на перекрестке морских и сухопутных дорог. Главное святилище руян на о. Рюген, Аркона, превращало сам остров в духовный центр всего поморско-полабского язычества. Мог ли не думать об этом Коллар, когда писал об Арконе или о святилище-конкуренте вильков, Ретре [4; 5; 19; 20; 21; 22; 23; 27; 28; 29]?   

Единства древних языческих этносов, конечно же, были единствами  "за" – за своих вождей, за свои земли, за свои святыни. Однако во всяком таком "за" обязательно таилось "против". И те, против кого сплачивались "мы", далеко не всегда были иноплеменниками, иноязычниками, иноверцами. 

Вместо заключения. Не претендуя на глобальные выводы, которые требуют более объемного материала, попробуем все же подвести итоги нашего анализа, ответив на ряд вопросов. 1) Что же представляет из себя текст Я. Коллара – сущностно и функционально? Чистый вымысел? Чистую правду? Или особое мировидение, для архаики определяемое как миф, а для Нового времени – как неомиф? 2) Если же верно третье (а таков наш вывод), почему тогда написанный античным размером, величавый и слегка тяжеловесный мифотекст (требующий немалой эрудиции не только от автора, но и от читателя) – почему именно он так зажег сердца и умы словаков? Открыл новый этап в национальном самопознании и самоутверждении? 3) Заключительный вопрос: чем же предстает у Я.К. славянское единство? Игрой воображения? Прекраснодушным обманом? Реальным историческим  проектом лучшего будущего славян? И удалось ли Я.К. в этом проекте объединить национальное с межнациональным, "наше" – со всеобщим? 

Удалось, но нелегкой ценой. Военная героика пролога – героика языческая. Но и трудовая тамошняя героика мало чем обязана духовному опыту христианства. Не "старинный порядок" праотцев, а новый духовный "завет" вдохновлял "новый народ" – христиан. Не военные союзы, а новая "соборность" личностей (в том числе "коллективных личностей"-народов) обеспечивала неистребимость их душ и – лишь таким путем, лишь такой мерой – неистребимость их культур.

Энтузиазм, с которым "Дочь Славы" была написана автором и встречена читателями, был чувством искренним, бескорыстным и постольку "безгрешным". То был первый звук словацкого голоса, произнесенный и услышанный во всеевропейском контексте. Очень скоро и соплеменникам Коллара, и другим народам, к которым он обращался, предстояло на практике убедиться, к каким ужасающим историческим последствиям могут привести любые объединения "за", если на самом деле они окажутся объединениями "против".   

Приложение 1. Текст пролога.    

Вижу вокруг, опечаленным оком, наши просторы: / Давних племён колыбель отчую, ныне же гроб. / Место священное здесь повсюду, куда мы ни ступим. / Сын наших Татр, не спеши, в небо глаза подними / Или прижмись по-родному к дубу к тому, великану, – / Вон он доныне стоит, хищное время презрев. / Времени хуже, – увы! – человек: он, властно пригнувши / Славии шею ярмом, в землю вгоняет её. / Хуже громОв, и пожаров, и междоусобиц кровавых / Тот, кто на племя своё злобою пышет слепой. / О, седые века, вы, как сумрак, меня обступили! / Родина-мученица, край и хвалы, и хулы! / Всюду, от Лабы порогов до омутов Вислы опасной, / От придунайских равнин и до балтийских болот, / В землях, где храбрых славян милозвучное слышалось слово, / Речь потерял их язык, жалом врага уязвлён. / Кто же те зверства свершил, вопиющие к небу безмолвно? / Кто это родом своим род опозорил людской? Тешься, Тевтония, срамом, соседка-завистница славов: / Всех этих мерзостей тьма – дело тевтонской руки. / Враг самый лютый не лил человеческой кровушки столько, / Сколько германец пролил, наших терзая детей. / Тот, кто свободы достоин, её у других не отнимет. / Цепью сковавший раба – сам, по душе своей, раб. / Руки ль другим заковать, речь ли отнять их родную, – / Значит, права их попрать: равновеликое зло. / Тот, кто престолы валил, расточаючи кровь человечью / Зря, – кто по свету шагал с факелом мрачным войны, / Гот он будь, или скиф, – заслужил он рабскую участь / Больше, чем тот, кто орду мирным трудам обучал. / Где же теперь вас найти, племена славян стародавних, / Воду от Салы до волн Балтии пившие, – где? / Где Ободритской державы стяги, – где кроткие дети / Сорбов, – где вИльков сыны, вАнгров наследники где? / Вправо ли взгляд устремлю, погляжу ли пристально влево, – / Ищут напрасно глаза в Славии бывших славян. / Может, поведаешь ты мне, дерево, храм их высокий. / Перед которым огонь жертвенный жгли их богам: / Где же князья те и грады? Где они сами – народы / Те, кто на Севере жизнь вызвал из небытия? / Те, кто Европе-дикарке внушил, как напрягши ветрила, / Править на вёслах челны к щедрым заморским краям, – / Кто из копален глубоких блестящие пОднял металлы / Больше во славу богам, чем для корысти людей, / Кто и крестьян обучил плугом входить плодоносным / В лоно бесхлебной земли, колос зачав золотой, – / Те, кто вдоль мирных дорог сажал священные липы, / Людям любезные всем тенью и запахом их? / Где тот отец, – он учил сыновей, как им строить посады, / Мать, – показав дочерям, как им соткать полотно? / Ты, о народ мастеров, – за урок твой чем заплатили? / Чудище вражье с тебя царский убор содралО! / Пчёлы не так ли, медок учуяв, слетаются роем / Быстрым на улей чужой, матку и деток губя, / Или коварный сосед тайком заберётся к сосуду / И у него же в дому цепью задушит его… / Здесь по зелёным по рощам пела вещунья-славянка – / Певчие смолкли уста, и онемел их глагол. / Здесь громовержца Перуна росли из бел-камня палаты – / Камень пустила теперь на кривохатки нужда. / Здесь возносился под небо кров крутоверхий Арконы – / Ныне в руинах её бродит нога чужака. / Жалостно стены скорбят величавой хрАмины Ретры – / Змеи да ящерки здесь смотрят сегодня из нор. / Славии сына, – приди он к братьям своим в эту землю, – / Рукопожатием брат не повстречал бы нигде. / Речь бы чужая лилась из уст на лице на славянском, / Зрению сладко солгав, больно изранивши слух: / Славия на сыновьях глубокий кладёт отпечаток – / Время и место никак выжечь не в силах его. / В русле одном два потока не так ли сольют свои воды, / Но и на общем пути собственный цвет сохранят. / Так и война, и насилье смешают народы чужие, / Ан меж собою живут каждый по-своему, сам. / Разве что часто у нас выродки-дети, позоря / Низкою руганью мать, мачехе лижут сапог. / Не по-славянски живут, выглядят не по-германски, – / Вроде летучих мышей: так, – и не птах, и не зверь. / Вон и в Элладе захваченной ныне владычат османы, / Конский воткнувши бунчук даже в верховный Олимп. / Так и в Америках двух – индейцев извёл европеец, / За "просвещенье" забрав землю, язык их и честь. / Вымер народ наш великий, вымерли вера и слово; / Не изменилась пока только природа одна. / Реки, долины, леса от славянских имён отрекаться / Не захотели, пускай предка в них тело – не дух. / В нашем прижизненном сне кто разбудит хотя бы могилы, / И настоящих славян кто же сюда приведёт? / Кто нам покажет места, где лил Милидух за народ свой / Кровь, – кто на месте святом памятный знак водрузит? / Где ж простодушный, отцов чтивший старинный порядок / Крум-воевода – славян вёл он в бою за собой? / Где Болеслав – он меч поднимал победно в сраженьях, / В мирное время пася мудро сограждан своих. / Вымерли, нет никого! Плуг иногда в чистом поле / По богатырским костям вдруг захрустит, их дробя. / Тени их только, ярясь на век запустенья, забвенья / И отреченья – наш век, горестно стонут во мгле. / Горестно стонут, пока судьбина к славянам сурова, / То ли им кровь загноив, то ли её подменив. / Кто над народом не плакал, как плачут над гробом любимой, – / Сердце он опустошил и превратил его в лёд. / Стихни, однако, моя глухая тоска! В наше завтра / Взор просветлённый пошли – тучи души разгони! / Видеть в беде лишь порок – это самый большой из пороков. / Нет! Лучше гневу небес делом достойным ответь. / Не в мокрых глазах, а в крепких руках расцветает надежда: / Ведь обернуться добром может порою и зло. / Дрогнет ли кто, оробев, – другим он да будет примером: / Могут сбиваться с пути многие, да, – но  все. / Время изменит наш мир, поставит над кривдою правду – / Лето Господне одно свергнет столетия лжи.

2012.07. С чешского перевела Марина Новикова [14].

Приложение 2. 

Основные вехи биографии Яна Коллара (1793-1852). Ян Коллар (далее – Я.К.) родился в семье словацкого крестьянина. Окончил евангелический лицей в Пресбурге, затем богословский факультет Йенского университета (1819). Служил евангелическим пастором в Пеште (совр. район Будапешта, Венгрия, 1819-1848). Возглавил новооткрытую кафедру славянской археологии (т. е. древней истории славян) Венского университета (1848-1852). 

Стихи Я.К. начал писать, еще будучи студентом (1818). Первый его опубликованный сборник стихотворений (1821) уже содержал 86 сонетов. Они легли в основу главного поэтического произведения Я. К. – лиро-эпической поэмы "Дочь Славы".

Помимо стихов, Я.К. регулярно печатал научно-публицистические работы. Они посвящены "литературному сродству" разных славянских "племён и наречий". При этом Я. К. отстаивает право каждого народа на культурную самобытность.

Собственно научные интересы Я.К. сосредоточились на проблемах этнографии и древней истории славян. Повышенный интерес вызывали у Я.К. те славянские народы и этногруппы, которые проживали в режиме анклава – в неславянских регионах и странах. Во время своих поездок в Италию, Швейцарию, Германию Я.К. лично изучал остатки славянских древностей, как письменных, так и предметно-материальных. К концу жизни Я.К. приобрел общепризнанный международный авторитет в области славистики. Умер он в Вене (1852); там же был похоронен. Через полвека с лишним (1904) гроб с прахом Я.К. был перевезен в Прагу и торжественно перезахоронен.
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Анотація

М. Новикова. НАЦІОНАЛЬНИЙ І ПОЛІНАЦІОНАЛЬНИЙ ПАТРІОТИЧНИЙ ДИСКУРС: ЧЕСЬКО-СЛОВАЦЬКИЙ ДОСВІД

Стаття продовжує досліджувати патріотичний дискурс, цього разу на матеріалі чеської та словацької літератур. Головна проблема статті – кореляція поміж національними та полінаціональними елементами цього дискурсу.
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М. Новикова. НАЦИОНАЛЬНЫЙ И ПОЛИНАЦИОНАЛЬНЫЙ ПАТРИОТИЧЕСКИЙ ДИСКУРС: ЧЕШСКО-СЛОВАЦКИЙ ОПЫТ

В статье продолжено исследование патриотического дискурса, на сей раз на материале чешской и словацкой литератур. Главная проблема статьи – соотношение национальных и полинациональных элементов этого дискурса.
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Summary
M. NOVIKOVA. NATIONAL AND MULTINATIONAL PATRIOTIC DISCOURSE: CRECH-SLOVAK EXPERIENCE

The article is a part of the author’s publications on the patriotic discourse, here in Czech and Slovak Literatures. It focuses on the correlation between national and multinational elements of this discourse.
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аспірант кафедри зарубіжної літератури Одеського національного університету імені І.І. Мечникова
"ЧЕХОВСЬКЕ" У ДРАМАТУРГІЇ БЕРНАРДА ШОУ

Драматургія А.П. Чехова залишається дискусійним полем і в наш час. П’єси цього автора продовжують жити на підмостках як центральних, так і провінційних театрів, а безумовний вплив "чеховської п’єси" на драматургію ХХ століття констатовано неодноразово [1,4,5,7,8,9].

Критики давно зійшлися в думці, що безсмертя автору забезпечило його особливе, "чеховське" бачення сучасності. Реальність, що дисипує, розсипається, та цінності епохи, що відходять у минуле, показані в його творах лірично і з переважанням елегійної інтонації. У героях Чехова впізнають себе наші сучасники – заручники історичного "зламу" і неясної перспективи майбутнього. Можна стверджувати, що чеховська "формула світу" є універсальною, адже вона відтворює картину світу доби історичного і суспільного зрушення, відображає збентеженого героя, що усвідомив неоднозначність часу. Цим, а ще й своїм художнім реформаторством, він був цікавий багатьом європейським авторам, зокрема – Бернарду Шоу.

Творчості Чехова, як те засвідчив час, притаманно багато рис універсальності. У передмові до "Дому, де розбиваються серця" Шоу вказує на цю властивість: "…these intensely Russian plays fitted all the country houses in Europe in which the pleasures of music, art, literature, and the theatre had supplanted hunting, shooting, fishing, flirting, eating, and drinking. The same nice people, the same utter futility" ("... Ці докорінно російські п’єси підходять для опису всіх будинків в Європі, де задоволення музики, мистецтва, літератури і театру витіснили полювання, стрілянину, риболовлю, безглузді загравання, їжу та напої. Ті ж милі люди, та ж повна даремність буття" (переклад наш – Ю.Ш.) [14, с. 4]. "Милі люди" тут – безумовний варіант чеховського інтелігента, який знайшов своє місце і в англійській дійсності.

Говорячи про паралельні теми, про подібність сюжетів у творчості Чехова і Шоу, ми маємо на увазі можливий "діалог мистецтв", який з особливою силою заявляє про себе в моменти змін естетичних ідеалів і переоцінки художніх цінностей. Шоу прямо вказав на це в передмові до "Дому, де розбиваються серця". Він заявив, що надихався "Вишневим садом" Чехова: "A Russian playwright, Tchekov, had produced four fascinating dramatic studies of Heartbreak House, of which three, The Cherry Orchard, Uncle Vanya, and The Seagull, had been performed in England" ("Російський драматург Чехов створив чотири чудових драматичних дослідження Будинків, що розбивають серця, три з яких: "Вишневий сад", "Дядя Ваня" і "Чайка", що були поставлені в Англії") (переклад наш – Ю.Ш.) [14, с. 3]. Враховуючи сказане, простежимо "точки сходу і відмінностей" у позиціях двох авторів.

До назви своєї п’єси Шоу прийшов не відразу. Запропонувавши "Heartbreak House", він вказував на схожість всіх європейських будинків, в яких жила інтелігенція. У російському перекладі "Heartbreak House" був заявлений як "Дім, де розбиваються серця". Виходячи з граматичної конструкції фрази, правильніше було б запропонувати переклад "Будинок, який розбиває серця" або "Будинок, що розбиває серця", оскільки англійська конструкція передбачає активну роль самого будинку по відношенню до тих, чиї серця розбиваються. Фактично, сам будинок-корабель, який є символом Англії, розбиває серця всіх, хто мешкає в ньому. Але, за твердженням самого Шоу, Чехов точно так само описує будинки і людей, що в них оселилися: "The nice people could read; some of them could write; and they were the sole repositories of culture who had social opportunities of contact with our politicians, administrators, and newspaper proprietors, or any chance of sharing or influencing their activities. But they shrank from that contact. They hated politics" ("Ці милі люди вміли читати; деякі з них навіть писати; вони були єдиними представниками культури, чиї соціальні можливості допускали контакт із нашими політиками, адміністраторами, власниками газет або мали хоч найменший шанс вплинути на їх діяльність. Але вони уникали цього контакту. Вони зненавиділи політику") (переклад наш – Ю.Ш.) [14, с. 4]. Відійшовши від громадського життя й одночасно сумуючи за ним, на думку англійського драматурга, герої Чехова повинні були відчути свою "загубленість".

Вдало характеризує особливості поведінки персонажів двох авторів А.Г. Образцова: "Герої Чехова, безумовно, достовірні у кожній своїй дії, в кожному пориві почуттів; герої Шоу, навпаки, часто ексцентричні; Чехов був великим психологом, проникав у самі тайники і глибини людських душ, публіцист Шоу не володів цією якістю" [7, с. 97]. Все вищесказане, безумовно, вірно, але якщо взяти до уваги, що відмінності в характеристиках героїв були викликані не тільки особливостями таланту двох авторів, але також ідейно-естетичними їх завданнями, то зіставлення позицій дає великий матеріал для подальших роздумів.

Зазначимо, що названі мотиви так чи інакше, але досить часто використані у творчості обох авторів. Так, у п’єсі "Дім, де розбиваються серця" одну з героїнь звати Аріадною. У Чехова також є оповідання, що називається "Аріадна". Успадкування і переробка міфу в тій чи іншій мірі властива майже всім великим авторам, але звернення до імені, котре асоціюється з дороговказною ниткою, є цікавим збігом у спадщині письменників.

Те спільне, що присутнє у персонажах Чехова і Шоу, можна позначити словами "розгубленість" і "невпорядкованість". Дійові особи п’єс Чехова метушаться, засмучуються й не знаходять собі місця в суспільстві і в сім’ї. Приблизно ці ж почуття відчувають і ті, хто живе у Домі-кораблі, який символізує Англію. Шекспірівський "розладнаний вік" характеризує їх сприйняття часу.

Обравши персонажами п’єс "просто людей", обидва драматурга ухиляються від фіксування крайніх проявів будь-яких рис людського характеру. Це підтверджують не тільки самі твори, але й деякі авторські листи. Наприклад, Чехов, коментуючи "Іванова" брату, писав про те, що в Росії неможливо знайти ангелів, негідників і блазнів у їх крайньому прояві, тому в його творах немає героя, якого можна було б назвати тільки ангелом або тільки блазнем. Те ж саме можна сказати і про героїв Шоу. І якщо в творах Чехова "кожен слухає мовчання іншого", то в творах Шоу, за визначенням А.Г. Образцової, "персонажі гармонійно доповнюють і відтіняють один одного" [7, с. 151]. Прикладом може слугувати діалог Гектора Хешебая і Мадзіні Дена в третій дії [див: 13, с. 595].

Та плутанина, що починає панувати в будинках і сім’ях початку ХХ століття, на думку російського та англійського авторів, визначалася характером часу, тому мотив невлаштованості в їхній творчості стає конфліктоутворюючим. Наприклад, у "Будинку, де розбиваються серця" одна з героїнь, Аріадна, виходить заміж у вісімнадцять років, щоб лише втекти з дому:

"Леди Эттеруорд. Ах, этот дом, этот дом! Я возвращаюсь сюда через двадцать три года. И он все такой же: вещи валяются на лестнице; невыносимо распущенная прислуга; никого дома; гостей принять некому; для еды нет никаких установленных часов (…). Но самое ужасное – это тот же хаос и в мыслях, и в чувствах, и в разговорах" [13, с. 504]. Вона ж і продовжує: "Ни один ребенок, воспитанный в пуританской семье, не страдал так от пуританства, как я от богемы" [13, с. 531].

Така ж плутанина панує у будинку дяді Вані, коли в ньому оселяється родина Серебрякових:

"Марина (покачав головой). Профессор встает в 12 часов, а самовар кипит с утра, все его дожидается. Без них обедали всегда в первом часу, как везде у людей, а при них в седьмом. Ночью профессор читает и пишет, и вдруг часу во втором звонок… Что такое, батюшки? Чаю! Буди для него народ, ставь самовар… Порядки!" [12, с. 66]. 

Говорячи про подібність персонажів, можна вказати на цілу галерею дійових осіб, схожих в обох авторів. Це стосується як розгублених інтелігентів, які "обідають, просто обідають", так і тих, хто, по суті, ще такими не є. Наприклад, Еллі Ден у Бернарда Шоу. Ця юна леді готова вийти заміж за багатого баришника, фактично, продатися за комфортні умови життя: 

"Элли. Всякая женщина, у которой нет денег, ищет себе мужа. Вам хорошо болтать. Вы никогда не знали, что это такое – вечно быть без денег" [13, с. 553]. 

Але для чого все це робиться? У її випадку, лише для того, щоб стати часткою одного з багатьох серії Будинків, чиї мешканці знайшли утіху в мистецтві, яке, фактично, стало їм завісою від зовнішнього світу: 

"Элли. Душа, видите ли, очень дорого обходится […] Она поглощает и музыку, и картины, и книги, и горы, и озера, и красивые наряды, и общество приятных людей, - в этой стране вы лишены всего этого, если у вас нет денег" [13, с. 570]. Тобто вона, як усі герої Чехова, не збирається пустити своє багатство на досягнення ідеалу благодійності, але здатна це зробити для особистого комфорту, заради життя, яке їй самій буде приємним. Бажано – подалі від справжніх проблем, відгородившись від життя завісою штучних забав і утіх. Усвідомлюючи це, можна послатися на чеховське оповідання  "У знайомих", де заміжжя молодшої сестри Надії (що так і не склалося) мало стати лише способом уникнути продажу маєтку, утримувати який своїми силами господарі не в змозі, тому що їм не вистачає коштів на звичний для них кошторис.

Зазначимо, що окремою темою в обох авторів проходить мотив недолугих батьківських почуттів. Наприклад, капітан Шотовер навмисне не впізнає своєї дочки після двадцятитрирічної розлуки, виправдовуючись, по суті, нікчемними відмовками:

"Капитан Шотовер. Когда наши родственники дома, нам приходится постоянно помнить об их хороших качествах […]. Но когда их нет с нами, мы утешаем себя в разлуке тем, что вспоминаем их пороки. Вот так-то я и привык считать мою отсутствующую дочь Ариадну сущим дьяволом" [13, с. 506]. В унісон із капітанською звучить репліка Аркадіної із чеховської "Чайки": 

"Аркадина. Капризный, самолюбивый мальчик […]. Пусть он пишет как хочет и как может, только пусть оставит меня в покое" [12, с. 15]. Той же самий мотив можна констатувати і в невмінні Миколи Степановича зрозуміти і допомогти Каті (оповідання Чехова "Нудна історія").

Образ привабливої та приємної жінки в обох авторів також має схоже відображення. Наприклад, чеховська Аркадіна актриса, вона часто вдається до акторських кепкувань, цитування своїх ролей у побуті, а також вважає себе привабливою, досить молодою особою. Те ж саме спостерігаємо і в характері Гесіони Хешебай. Не бувши акторкою за професією, вона тільки те й робить, що грає якісь ролі упродовж всієї п’єси, намагаючись продемонструвати себе то в одному, то в іншому образі. Крім того, все в її зовнішності штучне – навіть головна прикраса (волосся) виявляється перукою. Все її співчуття до інших персонажів – лише спроба сховатися від жорстокості справжнього життя. 

Так само як Чехов, Шоу виступає активним пропагандистом фізичної праці як фактора виховання особистості. Найстаріший герой п’єси – капітан Шотовер, який змушує новоприбулих гостей працювати в саду. Праця на землі представлена важливою частиною побуту в п’єсах "Дядя Ваня" і "Іванов". Примітно заявляє про себе і той факт, що коли авторська думка знаходиться не на боці героя, то його викривають у лінощах, відсутності таланту та ін. Так було в п’єсі Чехова "Дядя Ваня". Так було і в п’єсі Шоу – тут осуду заслуговують всі персонажі і саме тому, що вони забули, що означає жити, працювати, відчувати справжнє життя: 

"Капитан Шотовер. Я выстаивал на мостике по восемнадцать часов во время тайфуна. Здесь, правда, ещё более бурно. Но все же я могу выстоять" [13, с. 569].
Сімейні конфлікти в п’єсах Чехова і Шоу також багато в чому ідентичні. Так, чеховський Іванов не може існувати в одному помешканні з дружиною, хоча вона абсолютно не винна в тому, що остогидла чоловікові. Подібну ситуацію коментує і капітан Шотовер Шоу: 

"Опасное это дело увязнуть в браке с головой, как, например, муж моей старшей дочери. Он целый день торчит дома, словно проклятая душа в преисподней" [13, с. 570].

Шоу розглядає ситуацію бездіяльності інтелігенції як повсюдну для всієї Європи. Вже тому все в його "Домі…" відтворює дух бродіння, нетерпіння і негараздів. Наприклад, сам дім як об’єкт будівництва – це не просто "неохайна вілла", а безглузде нагромадження різностильових деталей і непродуманих архітектурних рішень:

"Окна в виде иллюминаторов идут вдоль всей стены (…) Ряд шкафчиков под окнами образует ничем не обшитый выступ, прерывающийся примерно на полдороге (…) двустворчатой стеклянной дверью" [13, с. 499]. 

Такі ж самі так звані "новації" присутні і в оздобленні кімнати: "Между диваном и чертежным столом, спиной к свету, - большое плетеное кресло с широкими ручками и низкой покатой спинкой; у левой стены, между дверью и книжной полкой, - небольшой, но добротный столик тикового дерева, круглый, с изогнутыми ножками" [13, с. 499]. 

У Чехова ефект бездіяльності героїв реалізується не тільки через безглуздість взаємин (нагадаємо втечу до Франції Раневської), але і через не прокоментовані репліки, що здобувають значення символу. Наприклад, у п’єсі "Три сестри" ними стає фраза "До Москви! До Москви!".
Характерною рисою драматургії Чехова і Шоу постає нове авторське ставлення до матеріалу п’єси і до читача (глядача). І.Н. Сухих, присвятивши аналізу авторської позиції Чехова розділ монографії "Проблеми поетики А.П. Чехова", писав про те, що цей автор не дбав про цікавість своїх сюжетів (і цим відрізнявся як від О.М. Островського, так і від Л.М. Толстого) [8]. Це ж відзначив і Г.П. Бердников: "...подій у звичному розумінні цього слова у Чехова немає. Немає життєвих конфліктів, що обумовлюють боротьбу і зіткнення характерів, які й розкривають, зазвичай, основний конфлікт твору, а разом із тим і основну його тему" [2, с. 65].

Ця особливість драматичної оповіді виявляє себе і в п’єсі Шоу. Він створює ілюзію життя "як воно є". У його драмі говорять багато і про дрібниці, створюючи ілюзію традиційної "світської бесіди":
"Миссис Хэшэбай. Если вы выразите хоть малейшее сомнение в храбрости Гектора, он пойдет и наделает черт знает чего, только бы убедить себя, что он не трус… 

Элли. Так вы, значит, хотите сказать, что он действительно храбрый и у него были всякие приключения, а рассказывает он небылицы?" [13, с. 521].

Можна вбачати схожість і в композиційній вибудові драм обох авторів. Якщо взяти до уваги, що Шоу вважав письменницькою перевагою Чехова відсутність трагічної кінцівки, то не дивно, що і сам він уникав її. Вся дія в драматичних творах Шоу найчастіше зводилася до гострої дискусії, яка вкрай загострювала пристрасті, але не розв'язувала їх наприкінці дії. Саме тому чеховська п’єса, як і п’єса Шоу, виокремлюється "відкритим фіналом".

Також композиційно вагомим можна вважати і спільний для обох авторів прийом подовження одними персонажами реплік інших (див. діалоги Вершиніна і Маші в "Трьох сестрах"). Прикладом у Шоу може слугувати така цитата: 

"Менген. Люди  и постарше меня… Капитан Шотовер (доканчивает за него)… оказывались в дураках. Это тоже правда." [13, с. 523].

Але, якщо Чехов використовує цей прийом для гармонізації текстового континууму, шукаючи спосіб відтворити внутрішнє порозуміння персонажів, то Шоу віддає йому перевагу у тому випадку, коли хоче іронізувати. 

Важливу роль у визначенні творчих паралелей між двома авторами відіграє тип сюжету. Як і Чехов, Шоу вважається майстром сюжету-прозріння. Типовим можна назвати наступний епізод прозріння героїв Шоу: "Миссис Хэшебай. Я думала, вы сейчас скажете, что у вас сердце разбилось. Вы меня не стесняйтесь. Выругайтесь ещё раз.

Элли. Я не его ругаю. Я себя ругаю. Как я могла быть такой дурой! (Быстро ходит взад и вперед; вся её цветущая свежесть куда-то пропала, она сразу стала как-то старше и жестче)" [13, с. 520].

Варіант мотиву прозріння ми зустрічаємо і в п’єсі "Дім, де розбиваються серця". Тут прозрівають буквально всі: Еллі, Гесіона Хешебай, Гектор, Менген, капітан Шотовер, Мадзіні Ден і майже кожна з діючих осіб у тій чи іншій мірі протягом всієї п’єси. Замість концентрації на одному моменті прозріння, Шоу використовує його зменшену, але розмножену форму, задля того, щоб ще раз "притамувати" в п’єсі трагічне, протиставляючи йому дискусійне.

Про сюжет прозріння в оповіданнях Чехова багато писав Л. Цилевич: "У надзвичайному різноманітті персонажів і обставин, що складають художній світ Чехова, виділяються сюжетно-тематичні різновиди: історії доль різних героїв. Переважне місце – і в кількісному і в ідейно-художньому відношенні – належить історії героя, який вже відчув неприродність суспільних відносин, але ще не почав діяти. Такого чеховського героя прийнято називати замисленим, а оповідь про його долю – сюжетом прозріння" [10, с. 56]. Прикладом такого сюжету може слугувати оповідання "Учитель словесності", де Нікітін починає усвідомлювати своє становище лише наприкінці оповіді і поки не зважується на активні дії. Оповідання, нагадаємо, завершують рядки: 
"Бежать отсюда, бежать сегодня же, иначе я сойду с ума!" [11, с. 332]. Але це – тільки запис у щоденнику, який навряд чи герой втілить у життя.
Що стосується драматургії, то прозріння власних доль Ніною Заречною ("Я – чайка… Не то. Я – актриса. Ну, да!") [12, с. 58] і Костянтином Треплевим ("Я так много говорил о новых формах, а теперь чувствую, что сам мало-помалу сползаю к рутине") [12, с. 55] є особливо драматичним у "Чайці", хоча велике прозріння нікчемності свого життя доктора Астрова запам’ятовується і в п’єсі "Дядя Ваня".

Відчуття "розгубленості", "невлаштованості" дійових осіб, їх невміння знайти своє місце в житті і суспільстві є відмінною рисою героїв російського та англійського авторів. Мотив невлаштованості, навмисно посилений, стає у них конфліктоутворюючим. Обом подобається сюжет прозріння, який приваблює читача спробою подолання буденності життя. Відсутність явної трагічної кінцівки компенсується роздумливою ліричною нотою пошуку та відкритого фіналу – куди йти героям, що заплуталися у власному житті, невідомо.

Таким чином, дискусійна п’єса Шоу, зовні мало схожа на ліричну драму-комедію Чехова, виявляється її продовженням і розвитком. Відкрите питання про сьогоднішнє та майбутнє країн і пошуку себе в неспокійному світі виявилося актуальним як для російського, так і для англійського драматургів. ХХ століття формулювало складні завдання. І це, мабуть, відчували обидва.
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Анотація

Ю. ШТЕЛЬМУХОВА. "ЧЕХОВСЬКЕ" У ДРАМАТУРГІЇ БЕРНАРДА ШОУ

У даній статті досліджуються окремі закономірності відтворення рис поетики А.П. Чехова в драматургії Б. Шоу. Вибір п’єси для дослідження обумовлений як яскравим новаторством Б. Шоу, так і вказівкою на "чеховське коріння" даної п’єси. Вплив творчості А.П. Чехова на європейську драматургію початку ХХ ст. є давно встановленим фактом, але питання синтезу та художньої переорієнтації потребують конкретизації. Дана стаття, в загальному сенсі, демонструє важливі принципи засвоєння чеховської традиції у дискусійній драмі Б. Шоу.

Ключові слова: п’єса, чеховська традиція, переорієнтація, новаторство.
Аннотация

Ю. ШТЕЛЬМУХОВА. "ЧЕХОВСКОЕ" В ДРАМАТУРГИИ БЕРНАРДА ШОУ

В данной статье исследуются отдельные закономерности воспроизведения черт поэтики А.П. Чехова в драматургии Б. Шоу. Выбор пьесы для исследования обусловлен как ярким новаторством Б. Шоу, так и указанием на "чеховские корни" данной пьесы. Влияние творчества А.П. Чехова на европейскую драматургию начала ХХ века является фактом давно определенным, но вопросы синтеза и художественной переориентации требуют конкретизации. Данная статья, в общем смысле, демонстрирует важные принципы усвоения чеховской традиции в дискуссионной драме Б. Шоу. 

Ключевые слова: пьеса, чеховская традиция, переориентация, новаторство.

Summary

YU. SHTELMUKHOVA. "CHEKHOV" IN BERNARD SHAW’S DRAMATURGY

In this article the separate regularities of A.P. Chekhov’s poetical features reproduction in B. Shaw’s drama are being studied. The choice of the play was determined not only by B. Shaw’s innovation, but also by pointing at "Chekhov’s roots" of the play. The influence of A.P. Chekhov’s creation on the early XX century European drama is the defined fact, but the questions of synthesis and artistic reorientation require specification. The given article, at large, demonstrates important principles of A.P. Chekhov’s tradition assimilation in B. Shaw’s discussion drama. 

Key words: play, Chekhov’s tradition, reorientation, innovation.
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ХУДОЖНЄ ПОРІВНЯННЯ ЯК ІКОНІЧНИЙ ЗНАК

Починаючи з 80-х років ХХ ст. у царині функціонально-типологічної лінгвістики панує думка, що мова з часом пристосовується до віддзеркалення думки, так само, як живі організми – до нових умов існування [14, с. 47]. Більш того, з цього моменту іконічність вважають провідним структуруючим принципом "живого мовлення" й, більш того, природної мови взагалі [11, с. 3; 7, с. 15]. Мовні структури, побудовані за принципом іконізму, людині легше зберігати, відновлювати у пам’яті та використовувати в мовленні ("easier to store, retrieve and communicate")  [14, с. 189; 9, с. 116]. 

Дуже часто терміни природність (naturalness) мовлення та іконічність вживаються в синонімічному ланцюгу, що, на нашу думку, є помилкою. Не зважаючи на незаперечний зв’язок, який заснований на матеріальному та когнітивному базисі мови, ототожнення цих понять неприпустимо. Насправді, іконічність є одним із проявів природності мови [10, с. 2], який екстеріоризується в повній мірі на фонетичному, морфологічному, синтаксичному, текстовому рівнях. Віддаючи першість природності у царині фонології, де набирає чинності принцип економії [10,  с. 2].
Свій початок семіотичні дослідження мови беруть з лінгвістичних доробків швейцарського та американського вчених Ф. де Соссюра та Ч. Пірса, які незалежно один від одного прийшли до вивчення мови як знакової системи. Загальновідомою є трихотомія мовних знаків "ікони-індекси-символи", яка була запропонована Ч. Пірсом. Подальші дослідження були спрямовані на дослідження зв’язку між позначуваним та позначаючим у межах мовних знаків. Актуальність цієї статті полягає у дослідженні художнього порівняння як мовленнєвого знаку. Метою статті є вивчення особливостей реалізації феномену іконічності на матеріалі художнього порівняння.  

Іконічність, за Ч. Пірсом, представляє собою один із трьох видів взаємовідношень, в які вступає репрезентамен (позначаюче) по відношенню до предмета (позначуваного), який він позначає і ґрунтується на аналогії [5, с. 75]. 

Принцип іконізму можна визначити як "підґрунтя" для створення мовного знаку двома будь-якими предметами (наприклад, матеріальна (графічна) оболонка та предмет реальної та/або ірреальної дійсності, явище ментального характеру). Під "підґрунтям" слід розуміти релевантні якості та властивості, що притаманні двом предметам від природи, представляють собою їх сутнісні характеристики. В процесі семіозису властивості, які є схожими або ідентичними для обох сутностей, виступають у ролі об’єднуючого начала, завдяки чому утворюється мовленнєвий знак. 

Слід зауважити, що сутності, які мають схожий набір якостей і формують іконічне підґрунтя мовленнєвого знака, мають незалежно одне від одного цілий комплекс інгерентних характеристик. І в цьому випадку, схожість є "тотожністю на тлі істотної відмінності" [17, с. 53], тобто в фокус уваги потрапляють релевантні ознаки, які формують "скелет" знака, іррелевантні периферійні характеристики нівелюються і не враховуються. 

Світ навколо людини континуальний, безперервно рухливий. Для його розуміння, систематизації та категоризації знань про предмети дійсності, явища природи, людській свідомості властиво розділяти світовий континуум на дискретні фрагменти, що полегшує подальшу обробку отриманої інформації.

У межах художнього порівняння простежується складний процес структурування знань та уявлень людини про дійсність, в основу якого покладено когнітивну операцію порівняння. 

У межах компаративної одиниці знаходить свою матеріальну реалізацію інформація про актуальний світ, яка є продуктом обробки людською свідомістю фактів отриманих на чуттєво-сенситивному рівні в процесі осягання дійсності. Подальший процес обробки інформації відбувається на рівні абстрактно-логічного мислення. На фрагменти дійсності, які були виділені на чуттєво-сенситивному рівні, накладається "категоріальна сітка", тобто виокремлені фрагменти відносяться до певної категорії на основі відношень подібності та відмінності, що були встановлені в результаті когнітивної операції порівняння [6, с. 118].

Іконічність характеризується латентним модусом свого існування/буття ("has some kind of being"), але не "існує" в повному розумінні цього слова, є лише потенційною основою для утворення знаку до моменту активації когнітивної операції порівняння [17, с. 53].

З метою пошуку подібних онтологічних рис і ознак, які належать до базового рівня [16, с. 212] у сутностях суб’єкта та об’єкта порівняння та виключення з фокусу уваги "слабких" периферійних характеристик порівнюваних сутностей, авторами для вербалізації результатів когнітивної операції порівняння в тканину поетичного твору вводиться художнє порівняння. Художнє порівняння надає людині прозріння, змогу проникнути в суть речей, акцентує увагу на прототипових ознаках, якостях, властивостях предметів з оточуючого світу [2, с. 187], уможливлює нове розуміння людиною її життєвого досвіду, переосмислення її минулого й теперішнього, того, що вона знає/-ла, у що вона вірить/-ла [16, с. 140].

Художнє порівняння, яке словесно оформлено самостійними частинами мови, що називають предмет або його ознаку, відносять до іконічних знаків [4, с. 91], послуговуючись положенням про те, що іконічність є окремим випадком схожості, ізоморфізму. Мовленнєвий знак здатен бути іконічним в тому випадку, коли його матеріальна оболонка відтворює в своїй структурі та субстанції свій денотат [там само, с. 91].

Іншими словами, між денотатами словесного порівняння та їх концептами існує певна схожість (основа для порівняння), що дозволяє їх зіставити, встановити ступінь їх подібності: Д1 : Д2 як С1:С2 [2, с. 185]. Наприклад, "My life as larva has ended. / Silken girdle around my middle, / pupa blends with vegetation." (C. Graham "Imago"). Основою для порівняння "життя людини як личинка" виступає спільна сигніфікативна ознака, притаманна й першому денотату, і другому, а саме – стадіальність розвитку. 

Посилаючись на твердження Пірса Ч. про іконічний знак, що "може репрезентувати свій об’єкт головним чином завдяки подібності, незалежно від способу його існування" [5, с. 77], під іконічними порівняннями ми розуміємо одиниці, в структурі яких суб’єкт і об’єкт порівняння співвідносяться на основі матеріальної, структурної або візуальної подібності.

Ілюстративний матеріал уможливлює розрізнення іконічних порівнянь, основою яких є спільна ознака, спосіб дій або ситуація. Перенесення характеристики з однієї сутності на іншу, розуміння однієї області знань у поняттях іншої здійснюється за допомогою лінгвокогнітивної операції аналогового мапування. Суть аналогового мапування полягає у проекції споріднених іманентно притаманних властивостей або що вважаються такими з царини джерела (суб’єкт порівняння) на царину мети (об’єкт порівняння) [1, с. 218]. В нашому дослідженні лінгвокогнітивна операція аналогового мапування розглядається як одна з похідних від узагальнюючої когнітивної операції порівняння, а також як механізм формування художнього порівняння в поетичному тексті.
Диференціюють три види аналогового мапування: атрибутивне (attribute mapping)), релятивне (relational mapping)), ситуативне (situational mapping)) [12, с. 643-666]. 

Атрибутивне мапування є лінгвокогнітивною операцією транспонування онтологічних ознак та/або якостей, які притаманні об’єкту художнього порівняння, на його суб’єкт [1, с. 221]. Такий вид мапування є найбільш простим, стійким механізмом формування художнього порівняння, що накладає певні обмеження на процес декодування інформації, спрямовує його хід, скеровує напрям пошуку подібності між суб’єктною та об’єктною частинами художнього порівняння. 

Художні порівняння, в основі яких лежить атрибутивне мапування, позбавлені поліфонічного прочитання, позаяк основа порівняння представлена експліцитно, наприклад: "…patience / Is longer than the lives of glaciers" – "терпіння, довше за життя льодовиків" (A. Milton "The natural history of elephants"), "perfect love is like a fair green plant" – "досконале кохання, як прекрасна квітуча рослина"(A. Lampman "The Growth of  Love XI"), "The mystic river …/ Untamable and changeable as flame"- "таємнича річка неприборкана і мінлива, як полум’я" (C. Roberts "Ave! (An Ode for the Shelley Centenary, 1892)).

У деяких випадках обмеження у пошуку аналогій між суб’єктом та об’єктом порівняння підсилюються залученням стилістичного прийому висунення, який тримає у фокусі уваги основу порівняння (напр..: "…with a smile as golden as the dawn" - "з золотавою посмішкою, як зоря" (A. Lampman "Comfort of the fields"), "Our thoughts as sweet and sumptuous / as her flowers"- "наші думки солодкі і пишні, як її квіти" (A. Lampman "On the Companionship with Nature")) та виключає відхилення від заданої траєкторії інтерпретації текстового фрагмента.

У поетичному тексті порівняння об’єктивується двома шляхами, а саме лексичним із використанням номінативних одиниць like, as та граматичним, застосовуючи ступені порівняння прикметників longer than. Слід зазначити, що фокус уваги адресата має тенденцію до зміщення в залежності від типу словесного втілення порівняння у віршованому тексті. У випадку лексичної експлікації порівняння, сполучникові слова звертають увагу декодуючого на наявності онтологічно споріднених ознак між порівнюваними сутностями, а при граматичній – маніфестується градуйованість спільної для суб’єкта та об’єкта порівняння ознаки. 

Релятивне мапування – це порівняння відношень причинно-наслідкового характеру, що обумовлює наявність у сутностях суб’єкта та об’єкта компаративного блоку схожих емоцій, станів та дій [1, с. 222]. Для прикладу розглянемо рядок із вірша Ч. Робертса "The Potato Harvest"(Врожай картоплі) : "… and the day fades out like smoke" – "… і день зникає, як дим". У сутності суб’єкта "the day" – "день" немає жодної домінантної спільної ознаки або якості, яка хоч якоюсь мірою відповідала б ознакам сутності  об’єкта порівняння "smoke" –"дим", проте зміст цього образу є зрозумілим для сприйняття. Це досягається шляхом порівняння відчуття, що виникає в людини при спостереженні за розсмоктуванням, поступовим зникненням диму, з аналогічним відчуттям при спогляданні за плином і закінченням світлового дня, відчуттям остраху, яке виникає в результаті розуміння, що все коли-небудь зникає без вороття, осягання швидкоплинності людського життя, і головне усвідомлення того, що ці процеси непідконтрольні жодній людині в світі. 

Художній образ у віршованому творі Б. Демстера "Бабусі, що зникають" (Disappearing grandmothers) створюється шляхом зближення суб’єкта і об’єкта порівняння, предмета реальної дійсності (hands) з абстрактним явищем (lost souls), на основі спільного характеру дій: 

"Years later, my mother

 was still wearing both their aprons,
her wet hands disappearing into the pockets

like lost souls".
Декодування інформації, яка закладена в художньому порівнянні руки - загублені душі могла б бути ускладненою, внаслідок гетерогенної природи порівнюваних понять, віддаленості концептуальних сфер їх існування, за відсутності дієслова disappear (disappear – 1. to go away or become lost; 2. to cease to exist; become extinct or lost [8, с. 329]), яке на семантичному рівні пов’язане з прикметником lost. Лексичні одиниці disappear, lost з подвійною силою фокусують увагу читача (адресата) на спільності дії суб’єкта та об’єкта порівняння. Спираючись на пресупозицію читача (адресата), його знання про долю душі після припинення існування фізичної оболонки, тілá – руки матері, що зникають у кишенях фартуха уподібнюються до загублених душ, душ грішників, які згідно з тлумаченням християнської ортодоксальної релігійної традиції, зникають у темряві пекла під землею, чекаючи на великий Божий суд [3]. 

Цілою низкою іконічних порівнянь способу дії збагачений вірш Р. Кранаха "Вивільнення сонечка" (Releasing Ladybugs (hippodamia convergens)):

"…like the sprayed leaves I invite them (ladybugs – П.Я.) to visit 

for a cool drink and an aphid lunch".

Подібність між листям і комахою автор вбачає у способі існування живих істот і рослин, які живуть, буяють, квітнуть лише вживаючи живильну рідину – воду. 

Відсутність у наведеному прикладі іменникових одиниць a man, a human being, ladybugs і використання особових займенників I, them дає можливість автору тексту не лише уникнути тавтології, а й насамперед указати на приналежність людини і комахи до одного світу, світу живої природи.

"When they (ladybugs – П.Я.) do take the plunge

- in my impatience I flick them from my finger –

they land like adolescents, on their backs 

and needing a winged flurry 

to right themselves".

Іконічність другого прикладу базується на подібності дій суб’єкта (ladybugs) та об’єкта (adolescents) порівняння. Кружляння сонечка на спинних крильцях викликає в уяві читача асоціацію з вуличним танцем брейк-данс, який є поширеним серед молоді. Аналогія полягає у круговому неприродному русі комахи та елементі танцю під назвою "бекспін" (backspin), під час демонстрації якого юнак виконує кругове обертання на спині. 

У поетичному рядку "At ground level they (ladybugs – П.Я.) move ahead like playfully decorated tanks."-"По землі вони рухаються, як жартівливо розмальовані танки." представлено неочікуване зіставлення живої істоти (ladybug) з артефактом військової діяльності людини (tank). Підґрунтям для актуалізації візуальної подібності є спосіб пересування і наявність броньованого покриття як у комахи, так і в танка. На семантичному рівні відбувається активація таких понять, як невразливість, велика рушійна сила, всепрохідність.

Використання займенника в поетичному тексті уможливлено не лише тому, що референти досить експліковані, а й тому що основний зміст сконцентрований на дії (to disappear, to land, to move ahead). Саме дієслівні одиниці дозволяють ідентифікувати смисл порівняння по відношенню до інших його елементів. 

На релятивному рівні мапування в царинах сутностей, що можуть утворювати опозицію конкретне / абстрактне та навпаки, виокремлюється спільна дія, емоція або стан, які стають основою порівняння, забезпечуючи спрямований рух думки під час осмислення й інтерпретації поетичного образу.

Спираючись на результати, отримані при опрацюванні фактичного ілюстративного матеріалу, можна зробити висновок, що художні порівняння, для створення яких були залучені лінгвокогнітивні операції атрибутивного та релятивного матеріалу, просторово обмежені. В тканині поетичного твору представлені словосполученнями та/або реченнями.

Поряд із атрибутивним та релятивним видами мапування виокремлюється особливий вид аналогії, який встановлюється між подіями та ситуаціями. Ситуативним мапуванням називається співставлення ситуацій, подій типових для суб’єкта художнього порівняння, із ситуаціями, подіями об’єкта [1, с. 222-223].
Прикладом ситуативного мапування може слугувати цитата з вірша С. Болстер "Багато написано віршів про ожину" (Many have written poems about blackberries), яке виявляється у проектуванні фізичної діяльності людини на її  ментальний стан: 

"The bushes themselves ramble like a grandmother's sentences,
giving birth to their own sharpness. Picking the berries
must be a tactful conversation
of gloved hands". 

Художнє порівняння "The bushes themselves ramble like a grandmother’s sentences", збагачене метафоричним (ramble) та метонімічним (grandmother’s sentences) включеннями, розкриває перед читачем необмежений простір для інтерпретацій.

Під час збирання ягід у полі зору людини то з’являються, то зникають ягідні кущі, вони "блукають" навколо нас. Щоб назбирати повний кошик гарних ягід необхідно зосереджено та обережно обирати стиглі плоди. Так само під час спілкування у літніх людей час від часу в пам’яті спливають (блукають)  думки, спогади, часто не пов’язані між собою. З метою адекватного спілкування з оточуючими виникає потреба у ретельному і зосередженому  відборі інформації. Часом людям похилого віку не вдається влучно висловити свою думку або побажання в силу фізичних вад, які виникають в їхньому віці.   

З іншого боку, гострота колючок ожини та бабусиних слів прирівнюються одне до одного, вибудовуючи в поетичному тексті синонімічний ряд. Найчастіше саме бабусі, навчені життєвим досвідом і прожитим життям, не витрачають дорогоцінного часу на довгі пояснення, а навпаки, задля користі оточуючих їх людей, кажуть "гірку" правду, хоча інколи й не зовсім приємну, прямо у вічі.

Отже, характерною рисою іконічного художнього порівняння, заснованого на лінгвокогнітивній операції ситуативного мапування, на відміну від атрибутивного та релятивного, вбачаємо в необмеженій кількості можливих інтерпретацій та довжині синтагматичного ряду, в межах якого воно реалізується.

Перспективу подальших наукових розвідок вбачаємо у поглибленому вивченні знакової природи художнього порівняння, її індексального та символічного аспектів.
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Анотація

Я. ПРОСЯННІКОВА. ХУДОЖНЄ ПОРІВНЯННЯ ЯК ІКОНІЧНИЙ ЗНАК

Стаття присвячена вивченню лінгвістичного феномена іконічності як одного з способів реалізації знакової природи художнього порівняння у творах англомовної канадської поезії. Особлива увага приділяється вивченню когнітивних операцій, які лежать в основі формування іконічних художніх порівнянь. Провідною когнітивною операцією, що лежить в основі іконічних порівнянь, є аналогове мапування та його похідні (атрибутивне, релятивне та ситуативне).

Ключові слова: художнє порівняння, іконічність, іконічний знак. 

Аннотация

Я. ПРОСЯННИКОВА. ХУДОЖЕСТВЕННОЕ СРАВНЕНИЕ КАК ИКОНИЧЕСКИЙ ЗНАК

Статья посвящена изучению лингвистического феномена иконичности как одного из способов реализации знаковой природы художественного сравнения в произведениях англоязычной канадской поэзии. Особое внимание уделяется изучению когнитивных операций, которые лежат в основе формирования иконичных художественных сравнений. Ведущей когнитивной операцией, которая лежит в основе иконических сравнений, является аналоговое картирование и его производные (атрибутивное, релятивное, ситуативное).

Ключевые слова: художественное сравнение, иконичность, иконический знак

Summary

YA. PROSYANNIKOVA. SIMILE AS AN ECONIC SIGN 
The article focuses on the linguistic phenomenon of iconicity. It is studied as one of the ways of sign manifestation of a simile in the English poems of Canadian poetry. Cognitive operations that underlie formation of iconic similes are especially studied in this article. Analogue mapping with its derivatives (attribute mapping, relational mapping, situational mapping) is a basic cognitive operation that is used in the formation of iconic similies.
Keywords: simile, iconicity, iconic sign.
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ЭКОЛОГИЧЕСКИЕ КОНЦЕПТЫ В ПОЭТИЧЕСКИХ ПРОИЗВЕДЕНИЯХ: ЛИНГВОКУЛЬТУРНЫЙ АСПЕКТ

На современном этапе развития цивилизации, когда безопасная окружающая среда стала одной из главных общечеловеческих ценностей, экологическая тематика и проблематика, выходя за рамки узкоспециальной сферы, становятся предметом как отечественных, так и зарубежных филологических исследований.

В зарубежных работах эколингвистического направления (A. Fill, M.A.K. Halliday, E. Haugen, P. Mühlhäusler, T. Milstein, J.C. McKusick и др.) внимание уделяется, главным образом, общетеоретическим вопросам, связанным с изучением языка как элемента системы сосуществования человека, общества и природы. Интересы представителей направления, получившего название "экопоэтика" ("Ecocriticism") (U. Heise, Ch. Glotfelty, W. Rueckert и др.), сосредоточены в области интерпретации классических и современных художественных произведений, содержащих описания природы. 

Различным аспектам экологического дискурса посвящены работы таких украинских и российских исследователей, как И.А. Розмарица, Е.В. Иванова, В.В. Колошьян, З.И. Ломилина, И.Н. Рогожникова, С.Н. Семенова, Е.Г. Хитарова и др. Ими установлено, что: 1) доминирующим для выделения экологического дискурса выступает содержательно-тематический критерий, 2) обязательной характеристикой экологического дискурса является институциональность. Но при этом дискуссионными остаются вопросы, связанные с определением структуры экологического дискурса, его границ и соотношения со смежными дискурсами. 

Наиболее широко экологический дискурс трактуется в работах Е.В. Ивановой, которая включает "совокупность произведений художественной литературы, описывающих различные явления природы" в его дальнюю периферию [2, с. 135]. Вместе с тем, включение художественных текстов в экологический дискурс представляется дискуссионным по нескольким причинам. Прежде всего, в отличие от научного, медийного и фидеистического, художественный дискурс является не институциональным, а персональным или личностно-ориентированным бытийным дискурсом. Он строится по особым законам – законам художественной литературы. Общеизвестно, что описания явлений природы в художественных текстах могут играть различную роль. Они могут маркировать хронотоп, иллюстрировать эмоциональное состояние героя, служить фоном для выражения каких-либо философских, эстетических, этических идей, выступать средством ускорения или замедления действия и т. д. В связи с этим такой критерий, как наличие в художественном произведении описаний различных явлений природы, не может быть достаточным для того, чтобы отнести данное произведение к экологическому дискурсу. На наш взгляд, в этом случае более корректно рассматривать способы актуализации тех или иных экологических концептов в данном произведении. 

Цель данной статьи – на примере концепта "экологическая катастрофа" выявить лингвокультурную специфику объективации экологических концептов в поэтическом тексте неэкологической тематики на материале стихотворения Дж.Г. Байрона "Darkness" [8]. 

Стихотворение "Darkness" было написано в Швейцарии летом 1816 года. Этот год вошел в историю под названием "год без лета": в результате сильнейшего извержения индонезийского вулкана Тамбора в 1815 г. произошел огромный выброс вулканического пепла в атмосферу. Этот выброс повлек за собой серьезные климатические изменения и существенно повлиял на погоду во всем северном полушарии, где было рекордно холодно, облачно и дождливо. Резкое похолодание привело к катастрофическому неурожаю, и по Европе прокатилась волна голодных бунтов, а в Швейцарии в связи с голодом было объявлено чрезвычайное положение [15]. Таковым был "социально-экологический" контекст написания данного стихотворения. 

Первый рецензент, не знавший, как и сам автор, о причинах погодного катаклизма (научное обоснование "году без лета" было дано только в начале ХХ века), отдавая должное мастерству поэта, упрекал его в чрезмерной необузданности и мрачности фантазии [7, с. 223]. Последующие критики соотносили это стихотворение с апокалиптической темой "последнего человека" [14, с. 117], начатой Жаном-Батистом Кузеном де Гренвилем и продолженной Мэри Шелли.

Широко распространенную в наше время интерпретацию стихотворения "Darkness" ярко и емко отражают строки А. Вознесенского, назвавшего Байрона "барометром климатических катастроф": "Модный поэт со стоном в наивные времена понял твои симптомы, ядерная зима" [1, с. 56]. Действительно, состояние мира, описанное Байроном, полностью соответствует тому, как по современным научным прогнозам может выглядеть мир, находящийся в состоянии глобальной экологической катастрофы, в частности, во время ядерной зимы.

Специальные источники определяют "ядерную зиму" как такое состояние атмосферы, при котором из-за недостатка солнечного света резко падает температура воздуха, что приводит к катастрофическим экологическим и социально-экономическим последствиям [11, с. 271]. Механизм ядерной зимы таков: в результате ядерных взрывов начинаются пожары, в атмосферу попадает огромное количество твердых частиц, блокирующих солнечный свет, сильное похолодание вызывает неурожай, разрушается экономическая инфраструктура, все живое гибнет от фотохимического смога и радиации [9, с. 310-312]. 

Фактические события, описанные Байроном: темнота, пожары, голод, смерть всего живого, – те же, что и в научной модели ядерной зимы, непосредственно представленной в специальных текстах экологической тематики. Во втором случае причина катастрофы – это использование ядерного оружия, которого во время написания стихотворения еще не существовало. В тексте Байрона причина глобальной экологической катастрофы иная: это катастрофа космическая ("the bright sun was extinguished"). Однако результат в обоих случаях один и тот же – исчезновение жизни на земле. Поэтому можно сказать, что байроновский текст, как и тексты специальные, также содержит модель глобальной экологической катастрофы, но модель художественную. При этом все события, составляющие сюжетный контекст стихотворения "Darkness", входят во фреймовую структуру концепта "экологическая катастрофа", который, как и в специальных текстах соответствующей тематики, является в данном стихотворении ключевым. 

Как известно, заголовок художественного произведения представляет собой "гранично сжатую свертку целого произведения", которая формирует читательские ожидания [3, с. 97], а среди его иных важных и ответственных функций актуализация концепта произведения является основной. Семантическая специфика заголовка заключается в том, что в нем одновременно осуществляется и конкретизация, и генерализация значения, позволяющая ему стать знаком типового, обобщающего, знаком концепта. [3, с. 101]. 

Ключевой концепт стихотворения актуализирован в заголовке при помощи лексемы "darkness". Согласно современным толковым словарям [10; 12] данная лексема имеет несколько значений: 1) absence of light or illumination, 2) an unilluminated area, 3) аn unenlightened state, 4) having a dark or somber color, 5) absence of moral or spiritual values, 6) obscurity; concealment, 7) gloom, sullenness. Как показал анализ словарных дефиниций, ядерным компонентом семантики лексемы darkness является отсутствие света, однако его периферия очень широка (например, невежество, аморальность, тайна, слепота и т. д.).

Этимологически английское darkness восходит к прагерманскому *derkaz [13], означавшему отсутствие света и отсылающему нас к одной из древнейших описывающих мир оппозиций концептов-архетипов – к оппозиции свет / тьма. Данная оппозиция сложна и многопланова не только и не столько в национально-культурном, сколько в культурно-историческом аспекте. Поэтому для верной и полной интерпретации ее второго члена, вербализованного в заголовке лексемой "darkness", не достаточно опираться только на толковые словари. Для систематизации семантической структуры заголовка и выявления его культурной обусловленности необходимо привлечь более широкий круг словарей: мифологических, религиеведческих, символических, философских. Таким образом, с помощью тезаурусной методики и методики интерпретации символов в семантической структуре заголовка данного текста можно выделить два крупных культурно-исторических семантических пласта: языческий и христианский. 

Ответ на вопрос о том, как тьма осмысливается и оценивается в космоцентрической языческой картине мира, дают такие основополагающие для архаического языческого мышления категории, как космос и хаос, а также мифологические представления о календаре. 

В космоцентрическом понимании тьма неразрывно связана с хаосом, причем эта связь проявляется в двух аспектах. С одной стороны, тьма – это хаос первоначальный, из которого в результате космогонических актов (один из них – отделение света от тьмы) сотворен упорядоченный и организованный космос. В этом смысле тьма понимается как то, что было "в начале", то есть в той пространственно-временной точке, в которой совершился акт творения. Для космоцентрического мышления категория "в начале" является максимально сакральной и обладает высшей ценностью. С другой стороны, тьма – это хаос "ослабленный, приглушенный" [4, с. 582], но тем не менее существующий на периферии космоса и периодически угрожающий ему. В этом случае хаос вызывает страх, порождаемый не только бесформенностью и/или отсутствием надежных границ между "своим" и "не своим" пространством, но и самой тьмой. 

С категориями космоса и хаоса тесно связаны представления о календаре – системе счисления временных промежутков, которая представляет собой образец космического порядка [4, с. 581]. И хотя наименьшая единица календаря – сутки, их выделение в единое целое основано на регулярной смене дня и ночи, которую отражает оппозиция свет / тьма. В этом случае оба члена оппозиции представляют собой неразрывное единство, дополняя и "уравновешивая" друг друга. Именно благодаря такому "равновесию" нормально функционирующий космос существует в соответствии с календарными ритмами разной длительности. Нарушения любой календарной ритмичности: суточной, месячной, сезонной, – связаны с эсхатологическими представлениями о глобальных катастрофах. Например, в конце мира солнце так темнеет, что нет разницы между днем и ночью, луна беспорядочно меняет свой облик, появляются новые звезды, жара наступает зимой, а холод летом и т. д. [4, с. 582].

Таким образом, тьма, как и свет, является неотъемлемой частью мироздания, одним из тех начал, без которых невозможно нормальное физическое существование упорядоченного в пространстве и во времени космоса. В этом заключается ее ценность. Но при любых пространственных и/или временных нарушениях космической меры в оппозиции свет / тьма последняя становится отрицательно отмеченной. 

С переходом от язычества к эпохе мировых религий, сохранив ядерную семантику отсутствия света, тьма приобретает и новые значения. Они помещаются уже не только и не столько в горизонтальной, эмпирической, плоскости концептуальной "системы координат" [5, с. 151], сколько в плоскости вертикальной, ценностной. В своем прямом значении тьма определяется религиозными словарями как "творение Бога, установившего смену дня и ночи", и потому она "столь же хороша, как и свет" [6, с. 790], кроме того, она может быть знаком Божественного присутствия [16, с. 226]. Но вместе с тем, в переносном значении тьма понимается как "качество, менее ценное, чем свет" [16, с. 226], чаще всего олицетворяющее: 1) зло, темные силы, враждебные Богу, 2) мир греха и/или безбожия, 3) приближение дня Господня, 4) гибель и разрушение, 5) страх, беды и несчастья, 6) наказание (тьма египетская) или 7) невежество [6; 16]. 

Обобщая сказанное выше, можно отметить, что в отличие от космоцентрического понимания тьмы (глобального, физически-пространственного, лишенного более или менее явной личной, или точнее, личностной отнесенности), теоцентрическое понимание личностно-отмеченное: в прямом значении – личностью Бога-Творца, в переносных значениях – явно актуализированной этической оппозицией добро / зло. 

Сложность и многоплановость заголовка байроновского текста дополняется еще и тем, что в различных культурно-исторических картинах мира ключевые экологические концепты осмысляются по-разному. Следовательно, для адекватной интерпретации важно, какие именно элементы языческой и христианской семантики ключевого концепта актуализированы в тексте и как они соотносятся друг с другом. Анализ заголовка является лишь первым шагом в раскрытии концептуального замысла автора, ведь только текстовое пространство в целом формирует ключевой концепт, который, в конечном счете, и актуализируется в заголовке, поэтому следующий этап анализа предполагает выявление семантических радиусов заголовка в тексте, что и составляет перспективы дальнейшего исследования. 
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Анотація

Н. РУДЕНКО. ЕКОЛОГІЧНІ КОНЦЕПТИ У ПОЕТИЧНИХ ТВОРАХ: ЛІНГВОКУЛЬТУРНИЙ АСПЕКТ

Статтю присвячено визначенню лінгвокультурної специфіки актуалізації екологічних концептів у поетичному тексті неекологічної тематики, зокрема, аналізу заголовка поетичного тексту, що складає перший етап комплексного концептуального аналізу поетичного твору в лінгвокультурному аспекті. На прикладі концепту "екологічна катастрофа" розглядається семантична специфіка заголовка вірша Дж.Г. Байрона "Darkness" у космоцентричній та теоцентричній картинах світу.

Ключові слова: екологічний концепт, поетичний текст, культурно-історична картина світу, тезаурусна методика.

Аннотация
Н. РУДЕНКО. ЭКОЛОГИЧЕСКИЕ КОНЦЕПТЫ В ПОЭТИЧЕСКИХ ПРОИЗВЕДЕНИЯХ: ЛИНГВОКУЛЬТУРНЫЙ АСПЕКТ

Статья посвящена выявлению лингвокультурной специфики актуализации экологических концептов в поэтическом тексте неэкологической тематики, в частности, анализу заголовка поэтического произведения, что составляет первый этап комплексного концептуального анализа поэтического произведения в лингвокультурном аспекте. На примере концепта "экологическая катастрофа" рассматривается семантическая специфика заголовка стихотворения Дж.Г. Байрона "Darkness" в космоцентрической и теоцентрической картинах мира.

Ключевые слова: экологический концепт, поэтический текст, культурно-историческая картина мира, тезаурусная методика.

Summary

N. RUDENKO. environmental concepts in poetic texts: linguocultural aspect

The article deals with specific features of environmental concept verbalization in non-specialized non-environmental poetic text and, more specifically, analyzes poetic text title, which is the first stage in the complex conceptual analysis of a work of poetry in terms of linguo-cultural studies. Considering the concept "ENVIRONMENTAL DISASTER", the author describes semantic peculiarities of the title of Lord Byron’s poem "Darkness" in cosmocentric and theocentric worldviews. 

Key words: environmental concept, poetic text, cultural-historical worldview, dictionary entry analysis.
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       Г. Соловей
кандидат філологічних наук, старший викладач кафедри англійської мови в судовій енергетиці Херсонської державної  морської академії

СПЕЦИФІКА ЛІНГВОКОНЦЕПТУ ПОЛІТИКА/ПОЛІТИК 
У ХУДОЖНЬОМУ ТЕКСТІ: МЕТОДОЛОГІЧНИЙ АСПЕКТ

Інтерес сучасного суспільства до політичних подій, руйнування меж між світом політичного й іншими підсистемами людського соціуму мають міждискурсійний характер. Так, проблеми інтерпретації політичної лексики перебувають у царині гуманітарних досліджень політичного дискурсу та засобів масової комунікації, яким було присвячено наукові розвідки А.Д. Бєлової [2], Г.Г. Почепцова [5], К.С. Серажим [6], О.Й. Шейгал [7] та ін.

Однак, фіксація граней політичної галузі відбувається не тільки у межах політичного дискурсу, а й поза ними – у побутовому та художньому дискурсах, тому що лінгвоконцепт ПОЛІТИКА/ПОЛІТИК, будучи базовим для політичного дискурсу, може органічно входити в інші дискурси. Лінгвоконцепт ПОЛІТИКА/ПОЛІТИК може функціонувати в нехарактерному для нього контексті, висуваючи на перший план ціннісний і образний компоненти й отримуючи таким чином додаткові актуалізації на лексичному, фразеологічному й синтаксичному рівнях. Відповідно, інтерпретація цього лінгвоконцепту та політичної лексики, що його актуалізує, в нетипових дискурсах здійснюється на принципах, відмінних від принципів інтерпретації у власне політичному дискурсі. 

Мета статті – схарактеризувати специфіку лінгвоконцепту ПОЛІТИКА/ПОЛІТИК у художньому (драматургічному) дискурсі та запропонувати сукупність методик для його адекватної інтерпретації. Матеріалом дослідження слугувала п’єса Оскара Вайлда "Ідеальний чоловік" ("An Ideal Husband", 1895) [10]. 
Диференціація лінгвоконцепту ПОЛІТИКА/ПОЛІТИК у політичному й художньому дискурсах простежується у перерозподілі його складових. У політичному дискурсі полева структура лінгвоконцепту ПОЛІТИКА/ПОЛІТИК складається з таких смислових компонентів: 
1) ядерні – співвіднесеність із суспільством, публічність; 2) периферійні – директивність, міфологічність, конфліктність; 3) маргінальні – аксіологічність, емотивність. У художньому дискурсі лінгвоконцепт ПОЛІТИКА/ПОЛІТИК, потрапляючи в царину приватного життя, значно зменшує вияв ядерних компонентів загальнозначущості й публічності. Оскільки драматургічний текст передбачає вплив на глядача/читача, директивність лінгвоконцепту ПОЛІТИКА/ПОЛІТИК зберігається, але набуває більшої імпліцитності. Натомість посилюється конфліктність, рушійну силу драматургічного твору, насамперед, становить конфлікт.

З метою виокремлення специфіки лінгвоконцепту ПОЛІТИКА/ПОЛІТИК у художньому (драматургічному) дискурсі також потрібно установити його співвідношення з ключовим концептом та іншими концептами досліджуваного художнього твору. 

Ключовий концепт формується всім текстом художнього твору й актуалізується на сильних позиціях тексту, причому "головне й часто єдине авторське формулювання концепту міститься в заголовку" [3, с. 112]. Для виявлення ключового концепту п’єси "An Ideal Husband" необхідно розглянути семантику всіх складових заголовка з урахуванням її можливих змін. 

З огляду на семантичні компоненти слова "husband" у синхронії та діахронії, можемо визначити наявність двох протилежних семантичних полів: 1) семантичне поле приватного життя – чоловік по відношенню до жінки, з якою перебуває у шлюбі; 2) семантичне поле суспільного життя – вільний господар, який керує не приватним життям, а соціальною одиницею іменованою "дім", разом із землею – першим мірилом цього дому. [1, с. 200-203; 8; 9; 11]. Саме у співвіднесенні з суспільним життям, публічністю й соціальною відповідальністю перетинається семантика слова husband і лінгвоконцепту ПОЛІТИКА/ПОЛІТИК. 

Досить промовистим убачається й аналіз сучасного тлумачення й етимології слова "ideal". Узагальнення словникових відомостей дозволило виділити такі семи слова "ideal": 1) надуманий, нереальний; 2) ментальний; 3) досконалий; 4) зразковий/модельний; 5) піднесений, духовний; 6) даний зверху. [8; 9; 11].

Особливого значення в заголовку п’єси набуває артикль "an". Віддавши перевагу варіантові "An", автор іде від конкретизації до узагальнення. До того ж, артикль відноситься до обох лексем – "husband" та "ideal". Узагальнення лексеми "husband" означає, що "дім" може простиратися аж до всього світу й навіть до всього буття, бонд – це той, хто тримає цей світ і бере на себе відповідальність за нього. Щодо ideal, артикль "an" ніби вибудовує модель моделі. Як уже зазначалося, саме слово "ideal" ("ідеал") означає досконалість чи модель: модель людини, модель поведінки, модель стосунків, модель політики тощо. "Ідеал" як певний задум, прообраз, що надсилається до людей зверху, реалізується на різних рівнях "дому": на рівні господаря дому, на рівні сім’ї та на рівні суспільства (політики). Отже, ключовим концептом твору є ідеальний господар дому як соціальної одиниці. Та оскільки заголовок починається неозначеним артиклем, постає питання: якою є модель цієї моделі, тобто з чого складається ідеал? 

Намагаючись визначити сутність понять "ідеал" та "ідеальний", дійові особи п’єси розшифровують ключові концепти заголовка через індивідуалізовану систему субконцептів. Слідом за І.В. Постоловою, субконцепт ми розглядаємо як складову ключового концепту, що забезпечує його варіабельність у певному тексті чи сукупності текстів [4, с. 6]. Ключовий концепт становить ядро індивідуально-авторської художньої картини світу, а система субконцептів формує його периферію.  

У зв’язку з необхідністю інтерпретації субконцептів постає завдання об’єктивного відбору цих одиниць. Ідентифікація концептів здійснюється з опорою на словники концептів, натомість відбір субконцептів, як більш локальних, більш історично, етнічно і навіть текстуально зумовлених одиниць, ускладнюється суб’єктивізмом дослідника. Зважаючи на викладене, ми пропонуємо методику відбору субконцептів.

З позицій композиційного контексту концепти є невід’ємною складовою передтексту (заголовка, підзаголовка, епіграфа, присвяти, жанрового визначення, місця, часу дії, переліку дійових осіб), а за його відсутності – інших елементів ініціальної позиції, що програмують текст: перша репліка, перша діалогічна єдність, перша сцена чи перший епізод, перша дія. Натомість, субконцепти більшою мірою представлені фінальними позиціями тексту (останньою дією, сценою, діалогічною єдністю, реплікою), що розшифровують усю глибину заявлених концептів. Причому, перекладачеві варто враховувати пряму послідовність ініціальних позицій і зворотну послідовність фінальних позицій, відповідних послідовності читацького сприйняття.

З позицій характерологічного контексту ключовий концепт твору може бути представлений персонажем від автора, решта персонажів реалізують ключовий концепт через субконцепти. Варто наголосити, що досліджувана п’єса не має персонажа від автора (що взагалі притаманне творчості О. Вайлда), відповідно субконцепти представлені різними персонажами та групами персонажів. 

З позицій лексико-семантичного контексту субконцепти мають логічну, словникову і/або текстову аргументацію. Доцільно субконцепт презентувати гіпонімом ключового концепту, синонімом і антонімом. Логічна аргументація підтверджується словниковою: гіпоніми перевіряються за тлумачними словниками, синоніми й антоніми – за синонімічними й антонімічними словниками. А втім, тільки-но логічним і тезаурусним методами неможливо вичленувати субконцепти, оскільки крім наведених прикладів, субконцепти можуть становити одиниці, що зазнали розвитку значення ключового концепту. Такі одиниці членуються на метафору, метонімію та її різновид – синекдоху. Словники стануть у пригоді лише в разі вираження субконцепту метонімією чи синекдохою. Синекдоху також можна встановити логічно, позаяк вона становить собою частину від цілого, частини будь-якого поняття можуть бути виділені відповідно до законів логіки. Щодо метафор укласти повний перелік усіх імовірних варіантів її значення не видається можливим. І тому техніка набору метафор перевіряється текстами. Стійкі метафори фіксуються фольклорними текстами, решта – перевіряються за публіцистичними й художніми текстами.

Субконцептами також можуть бути різні варіанти аксіологічності ключового концепту: від позитивної до негативної, залежно від  персонажного трактування. Слід відзначити, що субконцепт – це початок варіацій на рівні типів текстів, авторських напрямів, персонажних груп тощо, які можуть реалізовуватися за допомогою оказіоналізмів, позначених одиничним уживанням.

Застосувавши методику вичленування субконцептів, ми виділили основні субконцепти ключового концепту п’єси ІДЕАЛЬНИЙ ГОСПОДАР ДОМУ ЯК СОЦІАЛЬНОЇ ОДИНИЦІ: чоловік, політик, модель/анти-модель, досконалість/недосконалість, нереальність/реальність, моральність/аморальність, духовність/бездуховність, найвища мета/негідне спонукання тощо. Відповідно, досліджуваний лінгвоконцепт ПОЛІТИКА/ПОЛІТИК органічно входить до ключового концепту твору і в свою чергу може поділятися на субконцепти другого ряду. 

Розподіл лінгвоконцепту ПОЛІТИКА/ПОЛІТИК на субконцепти в п’єсі "An Ideal Husband" зумовлений притаманною драматургічним текстам конфліктотвірною функцією. Оскільки основу драматургічного дискурсу становить, перш за все, конфлікт і, відповідно, конфліктотвірна функція є провідною також і для політичної лексики, єдиний лінгвоконцепт ПОЛІТИКА/ПОЛІТИК може мати декілька субконцептів – субконцепти протагоніста й антагоніста, субконцепти головних і другорядних персонажів тощо. Узагальнена система субконцептів лінгвоконцепту ПОЛІТИКА/ПОЛІТИК містить такі складові: професія (career), влада (power), махінації (schemes), багатство (fortune), нудьга (dull thing), державний діяч (statesman), аристократ (nobleman), людина високих моральних якостей (man of high moral tone), нудна людина (dull person), інтриган (schemer).

Підбиваючи підсумки, слід зазначити, що зміни семантики на рівні ядра концепту забезпечує культура, на рівні периферії – дискурси й типи текстів, на маргінальному рівні – конкретні тексти конкретних авторів. При цьому, первісні значення слів можуть виявитися в конкретних авторських контекстах, особливо в таких дискурсах, як художній, що має здатність "відроджувати" пам’ять культури. Причому рівень свідомої культурної ерудиції чи культурної інтуїції автора безпосередньо впливає на актуалізацію значень, стертих у побутовому дискурсі.

Таким чином, специфіка лінгвоконцепту ПОЛІТИКА/ПОЛІТИК у художньому (драматургічному) дискурсі полягає в тому, що посилення його аксіологічної семантики спричиняє перерозподіл ядерних, периферійних і маргінальних компонентів. Художній дискурс, додаючи аксіологічних компонентів у ядро лінгвоконцепту ПОЛІТИКА/ПОЛІТИК, розширює погляд на норму та її культурний компонент, не дозволяє вилучити аксіологічний аспект зі світу політики й перетворити його на світ "по той бік добра й зла". Тому накладання етичних категорій на лінгвоконцепт ПОЛІТИКА/ПОЛІТИК стає можливим лише завдяки наявності в культурі дискурсів, що підтримують його аксіологічність на рівні ядерних компонентів.

За умови незбігу лексичного оформлення ключового концепту художнього (драматургічного) тексту з лінгвоконцептом спеціального дискурсу, зокрема лінгвоконцептом ПОЛІТИК/ПОЛІТИКА, варто встановити співвідношення зазначених концептів за допомогою тезаурусної методики й методики етимологічного аналізу. У п’єсі "Ідеальний чоловік" досліджуваний лінгвоконцепт ПОЛІТИКА/ПОЛІТИК органічно поєднується з ключовим концептом твору (ІДЕАЛЬНИЙ ГОСПОДАР ДОМУ ЯК СОЦІАЛЬНОЇ ОДИНИЦІ) і, в свою чергу, може поділятися на субконцепти другого ряду. При цьому, застосування нової методики відбору субконцептів разом із традиційними методиками лексико-семантичного аналізу і контекстуального аналізу дозволяє максимально адекватно інтерпретувати авторський задум, ключовий концепт художнього тексту та особливості актуалізації лінгвоконцепту ПОЛІТИКА/ПОЛІТИК у цьому тексті.
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Анотація

Г. СОЛОВЕЙ. СПЕЦИФІКА ЛІНГВОКОНЦЕПТУ ПОЛІТИКА/ПОЛІТИК У ХУДОЖНЬОМУ ТЕКСТІ: МЕТОДОЛОГІЧНИЙ АСПЕКТ
Статтю присвячено визначенню специфіки актуалізації лінгвоконцепту ПОЛІТИКА/ПОЛІТИК та його адекватної інтерпретації у художньому (драматургічному) тексті, за для чого використовується сукупність нових та традиційних методик аналізу тексту.

Ключові слова: лінгвоконцепт ПОЛІТИКА/ПОЛІТИК, субконцепт, художній текст, тезаурусна методика, контекстуальний аналіз.

Аннотация

А. СОЛОВЕЙ. СПЕЦИФИКА ЛИНГВОКОНЦЕПТА ПОЛИТИКА/ПОЛИТИК В ХУДОЖЕСТВЕННОМ ТЕКСТЕ: МЕТОДОЛОГИЧЕСКИЙ АСПЕКТ
Статья посвящена выявлению специфики актуализации лингвоконцепта ПОЛИТИКА/ПОЛИТИК и его адекватной интерпретации в художественном (драматургическом) тексте, для чего используется совокупность новых и традиционных методик анализа текста. 

Ключевые слова: лингвоконцепт ПОЛИТИКА/ПОЛИТИК, субконцепт, художественный текст, тезаурусная методика, контекстуальный анализ. 

Summary

A. SOLOVEY. SPECIFICITY OF LINGVOCONCEPT POLITICS/POLITICIAN IN THE LITERARY TEXT: METHODOLOGICAL ASPECT

The article considers specific features of а lingvoconcept POLITICS/POLITICIAN and its adequate interpretation in literary (drama) text with the combination of new and traditional methods of text analysis.

Keywords: lingvoconcept POLITICS/POLITICIAN, subconcept, literary text, dictionary analysis, contextual analysis.

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.

Зразок: 

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.
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УДК










Н. Іванова 

кандидат філологічних наук, доцент кафедри світової літератури та культури

імені проф. О. Мішукова Херсонського державного університету

НАЗВА СТАТТІ

Основний текст 
Література:

1. Радциг С.И. История древнегреческой литературы / С.И. Радциг. – М. : Высшая школа, 1977. – 552 с.

Нумерація сторінок робиться олівцем на звороті. 

4. Анотації та ключові слова (українською, англійською, російською мовами), загальний обсяг яких складає 1 сторінку формату паперу 210 х 297, додаються на окремому аркуші. Наприклад:

Анотація

Ім`я, прізвище автора, назва статті

У статті визначається …

Ключові слова:

Аннотация

Имя, фамилия автора, название статьи

В статье определяется ...

Ключевые слова:

Summary

Name, surname of the author, title of the article

The article is devoted…

Key words:

5. Для опублікування статті необхідно подати до редакції збірника:

· Роздрукований та підписаний автором текст статті у двох примірниках. Відомості про автора на початку подаються мовою статті.

· На окремому аркуші подаються відомості про автора (прізвище, ім’я, по батькові, науковий ступінь і вчене звання, місце роботи, домашня адреса, контактні телефони, адреса електронної почти).

· Дискету з двома файлами: перший – із текстом статті, другий – із відомостями про авторів. Дискета має бути без механічних пошкоджень і перевірена за допомогою антивірусної програми. На етикетці дискети треба обов´язково вказувати прізвище, ініціали автора, назву статті. 

· Зовнішню рецензію необхідно надавати авторам, які не мають вченого ступеня.
Увага: Автори несуть відповідальність за точність викладених фактів, цитат і посилань. Редакційна колегія збірника "Південний архів" залишає за собою право відхилити статті, що не відповідають указаним вимогам. 

Контактна інформація:

Ільїнська Ніна Іллівна, доктор філологічних наук, професор

Міленчук Олена Петрівна
тел. 8(0552) 32-67-58; 
73000, Херсон, провулок 40 років Жовтня, 47;

e-mail: OMilenchuk@ksu.ks.ua
З повагою, доктор філологічних наук, 

професор Ніна Іллівна Ільїнська

Глубокоуважаемые коллеги!

Редакционная коллегия сборника "Южный архив" (решение президиума ВАК Украины от 22 декабря 2010 г., бюллетень №2, 2011 г.) благодарят глубокоуважаемое сообщество за плодотворное сотрудничество и имеют честь пригласить к дальнейшей деятельности. За это время круг авторов и география распространения сборника значительно расширились, в связи с чем возникла необходимость скорректировать требования к статьям. Напоминаем, что в печать будут приниматься лишь те, которые соответствуют указанным ниже правилам.

ТРЕБОВАНИЯ К ОФОРМЛЕНИЮ СТАТЕЙ

1. Структура и содержание статьи должно отвечать действующим требованиям. Статья должна содержать такие необходимые элементы: постановка проблемы в общем виде и ее связь с важными научными или практическими задачами; анализ последних исследований и публикаций, в которых положено решение данной проблемы и на которые опирается автор; выделение нерешенных ранее частей общей проблемы, которым посвящается обозначенная статья; формулирование целей статьи (постановка задачи); изложение основного материала исследования с полным обоснованием полученных научных результатов; выводы из данного исследования и перспективы дальнейшей работы в данном направлении (См. Постановление ВАК Украины от 15.01.2003, № 7 – 05/1).
2. Рукописи статей по актуальным проблемам славянской и зарубежной филологии принимаются в сборник на украинском, русском и английском языках в двух экземплярах. Сборник содержит такие постоянные рубрикации: "Литературный процесс: теоретические и исторические аспекты"; "Автор и произведение как эстетичная ценность"; "Сравнительное литературоведение. Традиции. Параллели. Переводы"; "Литературоведение в Украине: школы и личности"; "Рецензии. Информация".

Объем статьи: от 0,3 п. л. до 0,8 п.л. (18-20 тыс.знаков), интервал полуторный. 

Формат бумаги: 210 х 297.

Поля: верхнее и нижнее – 20 мм, левое – 35 мм, правое – 15 мм. 

Шрифт: 14 Times New Roman в редакторе Microsoft Word 7.0, отступления на абзацы – 5 знаков.

3. Порядок оформления: шифр УДК печатается на первой строке первой страницы в левом углу – (шрифт полужирный); в правом – имя и фамилия автора полужирными буквами, под ними – данные об авторе – научная степень и название учреждения (курсивом, интервал – одинарный). Через строку печатается название статьи (отцентрованное, большими полужирными буквами). 

Основной текст статьи набирается без переносов и номеров страниц. Ссылки в тексте сопровождаются цифрами в квадратных скобках (позиция цитированного издания в списке литературы, страница) по образцу [3, с. 27]. Проблемные ссылки на несколько источников или несколько страниц подаются соответственно [см.: 2, с. 7, 4] или [3, с. 67; 72, с. 85-90].
Выделение фрагментов текста ─ полужирным шрифтом (терминология при необходимости) и курсивом (цитаты из художественных текстов). Подчеркивание фрагментов текста не допускается. При оформлении статьи необходимо различать тире (–) и дефис (-): отличие состоит в размере и наличии пробелов до и после тире (этого придерживаться и в списке литературы). Не допускается замена дефиса знаком тире и наоборот.
Список литературы подавать в алфавитном порядке с соблюдением государственного стандарта. Название Литература: печатается полужирными буквами через одну строку после основного текста с абзаца.
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�   Первое издание сборника «Древние русские стихотворения» (26 текстов без нот) состоялось под редакцией А.Ф. Якубовича в 1804 году в Москве. Второе издание «Древние российские стихотворения» (61 текст с нотами) вышло в Москве в 1818 в под редакцией К.Ф. Калайдовича. См.: Байдин В.И. Тайна авторства сборника Кирши Данилова // Вестник Уральского отделения РАН. 2009. № 4 (30). С. 117.


�  Соответственно замечанию В.А. Западова, Державин упоминает о книге «Древние русские стихотворения» (М., 1804), «в которую вошли 26 былин и исторических песен из так называемого «Сборника Кирши Данилова», принадлежавшего в то время Ф.П. Ключареву (им же написано посвящение)» // Западов В.А. Работа Г.Р. Державина над «Рассуждением о лирической поэзии». [Электронный ресурс]. Гавриил Романович Державин. URL: http://www.derzhavin-poetry.ru/


�  Русская летопись по Никонову списку. СПб., 1767. С. 16.


� Впервые опубликовано на французском языке в Гамбурге, в журнале «Spectateur du Nord» (Северный зритель).
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