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Ю. Кравинская 

старший преподаватель кафедры иностранных языков гуманитарно-филологических факультетов Таврического национального университета имени В.И. Вернадского

ФОРМИРОВАНИЕ БАЗИСНЫХ ПОНЯТИЙ ПОСТКОЛОНИЛЬНОЙ ЛИТЕРАТУРЫ В КОНТЕКСТЕ ПОСТМОДЕРНИЗМА 

Постколониальный дискурс сформировался на базе постмодернистской критики евроцентризма. В данной статье утверждается, что существует несомненная связь постколониализма с постмодернизмом через постмодернистскую основу формирования базисных понятий. Следует отметить, что постколониализм, несомненно, является самостоятельным явлением, что подтверждается исследованиями таких ученых, как Гаятри Спивак, Хоми К. Бхабха, результаты которых нами рассмотрены в статье "Постмодернистский дискурс как основа постколониализма: диалог двух течений" [2, с. 54-64].

В данной статье внимание уделяется литературоведческому аспекту понятия "постколониализм". Термин "постколониальная литература" пришел на смену таким дефинициям, как "литература Содружества" и "литература третьего мира". Цель данного исследования – анализ базисных понятий постколониальной литературы для выявления ее постмодернистской составляющей.  

В течение последних десятилетий постколониальная литература прочно заняла свое место в корпусе литератур на английском языке. Учитывая социально-историческую роль колониальной эпохи для развития мировой культуры, термин "постколониальная литература" может быть применен достаточно широко к национальным литературам стран, имеющим колониальное прошлое. Следовательно, он употребляется не столько для обозначения литературного явления, сколько для указания на корпус художественных произведений, к которым обращается постколониальная критика. 

В современной критической школе существует тенденция деления авторов-постколониалистов на две группы. Первая группа – это авторы, которые живут и творят в Британии или США, но они выходцы из бывших колоний или стран, социально и экономически зависимых. Одним из наиболее известных представителей данной группы является Салман Рушди, лауреат Букеровский премии (1981). Также нашего внимания заслуживают такие авторы, как Марина Варнер, Зэди Смит, чьи работы являются ярким примером сращения постколониальных тем с европейской традицией. Вторая группа – это авторы из бывших колоний, потомки аборигенной национальной группы и колонизаторов. Многие представители этой группы также стали лауреатами Букеровской премии: Кери Хьюм (Новая Зеландия), Воле Шойника (Нигерия), Анита Десаи (Индия), Маргарет Этвуд (Канада). Среди признанных в региональных центрах развития постколониализма мы видим австралийских аборигенных авторов таких, как Салли Морган и Дорис Пилкингтон, маорийских (Новая Зеландия) – Патриция Грейс и Вити Ихимаэра. Вторая группа является объектом исследования в данных научных изысканиях. Более детально с данной классификацией можно ознакомиться в работе Джины Вискер "Key Concepts in Postcolonial Literature" [14, c. 52-53, 74-79]. 

Литературная критика как отдельный сегмент постколониальных исследований характеризуется большой диверсификацией. Среди критиков нет единого подхода к таким элементам постколониальной литературы, как контекст, направление исследования, дефиниции, практики и тексты. Джина Вискер в работе "Key Concepts in Postcolonial Literature" отмечает: "Это касается, первоначально, вопроса толкования термина постколониальный и дискуссии: означает ли это протест против колониализма и его влияния в период колонизации или описание работ, написанных в период после конца колонизации и империализма" [14, с. 171]. Постколониальная критика исследует такие вопросы, как язык повествования, повторное толкование концептов и понятий, переоценка языка местного населения, аборигенов и тех, кого переселяли насильно. Вискер основывается на определении, что постколониальная литература – это тексты, "которые являются реакцией, ответом на притеснения и конструкции колонизации и империализма, и которые были написаны в период и сразу после колониализма" [14, с. 172]. 
Среди критических работ заслуженным признанием пользуются коллективные монографии Б. Эшкрофт, Г. Гриффитс и Х. Тиффин "The Empire Writes Back: Theory and Practice in Post-Colonial Literatures" (1989), "Postcolonial Studies: The Key Concepts" (2007), которые также рассматривают ряд спорных вопросов, а именно, периодизация, язык, роль таких концептов, как гибридность и андрогинность. Рамки периодизации постколониальной литературы критики определяют, основываясь на постмодернистском подходе, что тексты могут рассматриваться в постколониальном каноне интерпретации, начиная с момента колонизации, то есть зарождения оппозиции "колонизатор – колонизуемый". Это перекликается с тем, что постколониальные исследования обращаются к англоязычным текстам, что угнетает развитие литературы на языке коренных народов бывших колоний. Но Б. Эшкрофт и соавторы высказывают мнение, что "подавление постколониальных голосов" (silencing of the post-colonial voices) не является реально существующей проблемой [7, с. 10]. Они считают, что их оппоненты упускают из вида глубокое воздействие колонизаторов на все социальные институты доколониальной культуры. Такие изменения, которые происходят в результате "колониальной встречи" (colonial contact) и составляют неотъемлемую часть жизни, в которой английский язык для коренного населения уже не только язык колонизатора, но и инструментарий, с помощью которого появляется возможность дополнить картину мира своей репрезентацией. Б. Эшкрофт, Г. Гриффитс и Х. Тиффин, анализируя постколониальные тексты, выявили необходимость отменить традиции и ценности, привнесенные через британскую литературу в англоязычные литературы, где английский – это только способ коммуникации, метаязык, потерявший связь с культурой метрополии [6]. В данном примере мы видим применение приема "детерриторизации" Делеза и Гваттари в постколониальной литературе, который был раскрыт философами в работе "Анти-Эдип" (1972) [1]. 

Рассмотрев вопросы временных рамок возникновения постколониальной литературы и использования английского языка, необходимо раскрыть постмодернистскую составляющую таких базовых понятий как гибридность и андрогинность. Концепт гибридности был определен Х.К. Бхабха как "признак продуктивности колониальной власти, её изменчивости и стабильности; это имя, данное стратегическому изменению процесса доминирования посредством отрицания. Это переоценка принятой колониальной идентичности посредством повторения эффектов дискриминационной идентичности" [9, с. 112]. Б. Эшкрофт и соавторы развили идею гибридизации в утверждении, что постколониальная культура – "несомненно, гибридный феномен" [7, с. 195]. Подтверждением данного мнения являются сами авторы-постколониалисты, которые, будучи потомками и местного населения, и колонизаторов, переносят культурную гибридность на страницы художественного текста. Так, например, Керри Хьюм (Новая Зеландия), являясь маорийкой на 1/8, отразила в романе "The Bone People" гибридизацию в языке современных новозеландцев. Маорийское наречие переплетается с английским языком, что стало языковой канвой для произведения. Ричард Корбаллис утверждает, что "она создала (показала) жаргон, который является именно новозеландским, даже когда он напитан традициями английской, ирландской, американской и других литератур". Корбаллис называет такую гибридизацию "New Zealandness" [10]. 

Гибридность, без сомнений, имеет постмодернистское начало, что показано в работах Ихаба Хасана, который систематизировал признаки постмодернизма и провел сравнение с модернизмом. Среди принципиальных установок постмодерна присутствует гибридность (mutant), которая подразумевает не только смешение привычных жанров, заимствование одними жанрами творческих методов и приемов других, но и "историческую мутацию, вовлекающую искусство и науку, элитарную и массовую культуру, гендерные принципы, фрагменты и единое целое…" [11, с. 101]. 
Понятие андрогинности, что также является ключевым для постколониальной литературы, оказалось в сфере постмодернистских исследований в конце 1970-х, когда тело начали рассматривать как сложный социокультурный конструкт. Среди исследователей, выстроивших концепцию андрогинности, которая была применена впоследствии и в постколониальных культурных практиках, были М. Фуко и Ж. Лакан. Последний, используя метод дискурса-анализа, интерпретировал сексуальность как культурную и семиотическую конструкции наряду с классом, расой, возрастом, искусством, социальными ритуалами [4]. Использование данного метода было взято за методологическую основу постколониальных изучений вместе с концепцией андрогинности.
Изучая интерпретации постколониальных текстов, можно утверждать, что наряду с гибридизацией культурных ценностей западного мира-колонизатора с восточным миром-колонией, андрогинность является фундаментальным признаком для постколониальной литературы. Новая "восточно-западная" литература, – пишет Г. Чхартишвили, – обладает явными признаками андрогинности: при одной голове у нее два лица (одно обращено к восходу, другое к закату), два сердца, двойное зрение и максимально устойчивый опорно-двигательный аппарат. … Андрогины конца двадцатого века – первые лазутчики племени, которое, очевидно, будет задавать тон в культуре грядущего столетия" [5]. Чхартишвили расширяет понятие андрогинности и уходит от прямого толкования термина как совмещение мускулинности и феминности в одном индивидууме. Примером такого широкого использования термина становится андрогиния как основополагающий элемент постмодернистской кибер-литературы, где гендерные признаки воспринимаются авторами как носители идентичности и их смешение или полный отказ проецируется на потерю идентичности. Как пример связи гендерные признаки – идентичность выступает роман А. Фридлянда "День банана" (2005), где главные герои романа преодолевают тело и пространство путем создания виртуального наркотика "e-drugs". В результате герои осваивают киберпространство, теряя осознание половых признаков и собственной идентичности.

Рассматриваемый нами ранее автор-постколонилист Кери Хьюм отрицает феминистическое начало и андрогинность в своем творчестве. Но, в связи с многочисленными пересечениями авторского опыта с репрезентацией героев, Корбаллис называет данный роман "квази-автобиографичным" [10]. Керевин Холмс – лидер триады героев произведения – совмещает в себе силу бойца восточных единоборств и материнскую любовь к Саймону, немому мальчику, который выступает символом европейского в будущем культурном кластере. На андрогинное начало в характере Холмс указывает, также, её неприятие сексуальных отношений и отрицание флирта между мужчиной и женщиной. То, что Холмс – андрогин, ещё ярче проявляется в поворотные моменты повествования. Таинственный герой, который помогает ей справиться с раковой опухолью – "a thin wiry person of indeterminate age. Of indeterminate sex. Of indeterminate race" [12, с. 424] – является ни чем иным, как проекцией её ослабленного болезнью разума. 

Еще одним постмодернистским явлением, нашедшим свое развитие в постколониальной литературе является метарассказ – понятие, введенное Ж.-Ф. Лиотаром, который считал его краеугольным для постмодерна: "если все упростить до предела, то под "постмодернизмом" понимается недоверие к метарассказам" [3, с. 7] Целью постмодернизма становится разоблачение, расщепление метарассказов и освобождение от навязываемого правящими элитами нарратива евроцентризма. В постколониализме под метарассказом, прежде всего, понимается колониальные идеологии, навязанные угнетенным и маргинальным культурным слоям. Хелен Тиффин отмечает глубокое переосмысление европейского исторического и художественного метарассказов и использует понятие "контрдискурс". Это особая стратегия, с помощью которой постколониальный критик/автор использует героев, ситуации, идеологические и культурные конструкты из канонических западных текстов с тем, чтобы высветить их колониальную основу и подвергнуть их деконструкции (13(. Соответственно, цель постколониализма – разрушить колониальный метанарратив или, по крайней мере, деконструировать, давая равную возможность репрезентации в оппозиции колонизатор-колонизируемый. 
Практическим примером деконструкции евроцентристского метарассказа и создание контрдискурса послужит все тот же роман Керри Хьюм "The Bone People". Автор была подвержена влиянию христианства, католической традиции, что даже привело её к монашеской келье, но судьба монашки была отвергнута впоследствии. Католический метанарратив лежит в основе тройственной системы героев: Керевин Холмс – Джо – Саймон. Символизм фигуры Саймона в его сходстве с фигурой Иисуса Христа. Керевин ассоциируется с Марией, так как она девственница, но проявляет материнские чувства по отношению к Симону. Джо – образ приемного отца Иосифа. Но внешнее сходство отвергнуто мультикультурным прошлым героев. Керевин – асексуальна и остается ею осознано, стремясь к изоляции. Джо страдает вспышками агрессии и калечит Саймона. Сам Саймон не несет откровение божье, так как мальчик закрылся от социума в результате пережитой трагедии – потери родителей. Автор высвечивает эписистему католического метарассказа и подчеркивает его чуждость постколониальному миру: "He (Simon) looks at the brittle metal man, stripped to his pants and nailed to the wood. His face is turned to one side. Right, he wouldn’t want anyone to see what was in his eye. …Why does she keep a dead man nailed on the wall?" (12, с. 141(. Для Саймона фигура Христа, распятого на кресте, не является концептуальной, и он ощущает себя вне христианского дискурса. 

Анализ базисных понятий постколониальной литературы подтверждает постмодернистскую основу данного литературного течения. Исходя из полученных результатов, мы видим, что постколониальные литературоведческие практики не пользуются механически терминологическим полем постмодерна, а перерабатывают его наследие, наделяя необходимыми теоретико-методологическими чертами. Это ведет в результате к диалогу двух течений, который не опровергает их связь, но показывает их дальнейшее развитие и открытость дискурсивных рамок исследований.
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Анотація

Ю. Кравинська. Формування базових понять постколоніальної літератури у контексті постмодернізму

У статті розглянута постколоніальна література як літературна репрезентація постколоніального дискурсу. Огляд критичних робіт розкриває тенденції в дослідженні: мова оповідання, термінологічні дискусії, концептуальна реконструкція. Було зроблено аналіз постмодерністської природи основних понять – гібридизація, андрогінія, детеріторізація, контр дискурс. Проведена інтерпретація тексту, яка підтверджує одержані висновки. 
Ключові слова: постколоніальний дискурс, гібридизація, андрогінія, метанарратив, інтерпретація.

Аннотация

Ю. Кравинская. Формирование базисных понятий постколониальной литературы в контексте постмодернизма

В статье рассмотрена постколониальная литература как литературоведческая репрезентация постколониального дискурса. Обзор критических работ раскрывает тенденции в исследовании: язык повествования, терминологические дискуссии, концептуальная деконструкция. Дан анализ постмодернистской природы основных понятий – гибридизация, андрогинность, детерриторизация, контрдискурс. Проведена интерпретация текста, подтверждающая полученные выводы.

Ключевые слова: постколониальный дискурс, гибридизация, андрогинность, метарассказ, интерпретация.

Summary

Ju. Kravinska. Forming of Basic Notions of Postcolonial Literature in the Context of Postmodernism

In the Article postcolonial literature was examined as a literary representation of the postcolonial discourse. The review of critical works opens the research tendencies: the language of narration, terminological discussions, conceptual deconstruction. The analysis of postmodern nature of basic notions was given: they are hybridity, androgyny, deterritorialization, counter-discourse. The text interpretation was conducted in order to support the conclusions. 

Key words: postcolonial discourse, hybridity, androgyny, metanarrative, interpretation.
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ГРОТЕСК В СТРУКТУРЕ НАУЧНОГО И ХУДОЖЕСТВЕННОГО СОЗНАНИЯ: ДОКСЫ И ПАРАДОКСЫ. 
СТАТЬЯ ВТОРАЯ.

На рубеже ХІХ-ХХ века европейская теория и практика гротеска оказалась в центре научной полемики в связи с появлением принципиально новой, неклассической методологии в литературоведении. Эпоха модернизма привнесла существенные изменения не только в художественное, но и в научное сознание, предложив нетрадиционные принципы и подходы в интерпретации гротеска. Парадоксально, но право на свое толкование категории "гротеска" заявили и реалистическая, и модернистская платформы в литературе и искусстве, тем самым создавая разнонаправленные онтологические и идеологические подтексты этого понятия. 

В свое время М. Бахтин, характеризуя картину развития новейшего гротеска как сложную и противоречивую, выделял две основные линии: "Первая линия – модернистский гротеск… Этот гротеск связан (в разной степени) с традициями романтического гротеска, в настоящее время он развивается под влиянием различных течений экзистенциализма. Вторая линия – реалистический гротеск…, он связан с традициями гротескного реализма и народной культуры, а иногда отражает и непосредственное влияние карнавальных форм" [2, с. 54].

Культура модернизма, альтернативная традиционному реалистическому мировидению, во многом способствовала процессу поляризации концептуальной сферы в теории гротеска. Интерес к динамике внутренней семантики гротеска в классическом и неклассическом литературоведении продуктивен и сегодня, что и определяет цель данной статьи – исследовать концептуальные идеи конца ХІХ – середины ХХ вв., предопределившие становление и научное изучение категории гротеска в нереалистическом художественном дискурсе. 

Существенное значение для становления методологии модернистского гротеска на рубеже ХІХ-ХХ вв. приобрели идеи английского философа, писателя и теоретика искусства Дж. Рёскина (1819-1900 гг.). Развивая идеи немецких романтиков, ученый стал одним из вдохновителей искусства модернизма. Оригинальная теория гротеска была изложена в его работе "Камни Венеции" (1853 г.) [9]. Парадоксально, но в отечественной гротескологии эта работа практически не была востребована и до настоящего времени ожидает своего перевода на русский и украинский языки. Теория гротеска Дж. Рёскина, по убеждению исследователей, стала своеобразным "предтекстом" многих последующих научных концепций, в том числе, и теорий гротеска В. Кайзера и М. Бахтина [2, с. 26]. Гротеску посвящена последняя, третья, часть книги Дж. Рёскина ("Grotesque Renaissance") [9, с. 113-165] о венецианской карнавальной культуре XIV века. Говоря о художественном потенциале гротеска, Дж. Рёскин отмечает глубину и серьезность данной категории. Ученый подчеркивает, что гротеск способен давать самые высокие уроки, выражать самые глубокие истины [9, с. 144-145]. 

Дж. Рёскин полагает, что функциональное пространство гротеска формирует серия противоположных, но взаимосвязанных между собой категорий. Основными модусами, порождающими гротескное мировидение, являются смех и страх, что и определяет его два основных типа. Первый тип обозначен как "sportive grotesque" – игровой, ("забавный", "потешный"); второй – "terrible grotesque" – ужасающий ("пугающий", "устрашающий"). Вместе с тем, эти модусы гротеска являются непреложными компонентами этого целостного разновекторного явления. Ученый отмечает, что "почти всегда в гротеске сосуществуют два элемента: один игривый, другой пугающий (…). Вряд ли найдутся примеры, в которых эти два элемента не смешивались бы. Не много найдется гротесков забавных, чтобы не падало на них ни тени страха, но и не много найдется столь ужасных, чтобы при взгляде на них исчезала и мысль о шутке" [2, с. 26].
Развивая идеи Ф. Шлегеля, задолго до появления известной игровой теории Й. Хейзинги, Дж. Рёскин связывал гротеск с субъектом игры – "homo ludens" ("человеком играющим"). Перечисляя функции игры и состояния субъекта игры, Дж. Рёскин выделяет разновидности игрового типа гротеска. Л. Геллер отмечает: "Способ игры, социальный ее статус, позиция, физическое и душевное состояние тех, кто играет, – все это определяет и прагматику, и форму гротескного образа" [2, с. 126]. Парадоксально, но игровой (потешной) формой гротеска Дж. Рёскин называет и знаменитые "арабески" Рафаэля (напомним, что именно Рафаэль Санти ввел понятие "гротеск" в искусство в начале XVI в., и его гротески и поныне украшают залы Ватикана), полагая, что его художественные шедевры "не более чем вычурная, перегруженная форма нонсенса… игрушка колосса, забывшего о страхе Божьем" [2, с. 26]. 

Дифференцируя внутреннюю семантику этого сложного явления, Дж. Рёскин в своей работе показывает, что игровой гротеск может быть истинным и ложным. Ученый убеждает, что "художественная окрошка" ("an artistical pottage") так же, как шутовская насмешка, не является истинным гротеском, а лишь "результатом активной деятельности ума фривольного" [9, с. 143]. Истинный же гротеск способна породить только мудрая игра, которая по природе идентична творчеству. "А тот, кто играет мудро, – полагает Дж. Рёскин, – шутит о малом и не шутит о важном, создает формы странные, но не смехотворные", склонен к возвышенному или ужасному виду гротеска [9, с. 132].

Помимо инстинкта игры генератором гротеска, как было отмечено, является и чувство страха, прежде всего, страха перед смертью и перед греховностью мира. Природа истинного гротеска, – по убеждению Рёскина, – заключается в присутствии в жизнеутверждающем творчестве священного страха перед неистребимостью зла и всесилия смерти. Теоретик искусства писал, что "истинный гротеск… творится ненамеренно, непроизвольно прокрадываясь к художнику из-за страха перед присутствием Зла в мире. И мастер истинного гротеска, который золотит буквы на странице или вырезает узор на камне…, помнит о том, что беспрестанно горит пламя ада и дым застилает дубовые листья его узора" [9, с. 142].

Выясняя специфику внутренней семантики гротеска, Дж. Рёскин отмечает, что гротеск может быть также благородным и низменным, жизнерадостным и пустым. Но какой бы ни была доминанта гротеска, шутливой или пугающей, – полагал Дж. Рёскин, – он может воплощаться в высоких и низких формах [9, с. 126]. Так, благородный гротеск в его смеховой форме отличается от низменного тем, что создатель первого знает глубину того, над чем он смеется, второй же возникает под рукой того, кто не чувствует и не понимает ничего и смеется над всем смехом глупца [9, с. 127]. 

Идеям Дж. Рёскина во многом созвучны положения немецкого литературоведа В. Кайзера. Его работы (Das Groteske in Malerei und Dihtung Kayser и др.) [8] и сегодня остаются фундаментом теории модернистского гротеска. Парадоксально, но и эти работы, в советском литературоведении маркированные как идеологически чуждые, до настоящего времени не переведены на русский и украинский языки. 

Гротеск у В. Кайзера представлен в проекциях подсознания как образ "отчужденного мира", что созвучно неклассической методологии модернизма и авангардизма. Ученый утверждает, что гротеск – это отчужденный мир, оформление той неподвластной и непонятной человеку силы, которая предстает как "оно" [8, с. 198-199]. Чувство страха, принимающее экзистенциальные и психологические формы, составляет основу гротеска, и это роднит идеи В. Кайзера и Дж. Рёскина в их понимании принципов неклассической эстетики и литературы.

Прослеживая связь идей Дж. Рёскина и В. Кайзера, исследователи отмечают: "Когда Кайзер будет говорить о некоем фрейдовском нечеловеческом "Оно", власть над миром которого вызывает беспокойство у создателей гротеска и влияет на его формы, он повторяет то, что уже говорил Рёскин в ином стиле и с иным (протестантско-морализаторским) смыслом, но не менее, а, пожалуй, более точно" [2, с. 26].

Неотъемлемой чертой гротеска В. Кайзер считает "демоническое" начало. С точки зрения ученого, в основе гротескного образа лежат психологические комплексы и порождаемый ими страх. Анализируя развитие гротеска от зарождения понятия до середины ХХ века, В. Кайзер в своей работе обоснованно приходит к выводу, что подлинным является гротеск романтиков и современных ему модернистов (Т. Манна, Л. Пиранделло, Ф. Кафки и др.). 

Парадоксально, но в отличие от глубоко усвоенной нами традиционной теории реалистического гротеска, В. Кайзер в свою теоретическую модель гротеска не включает формы и коннотации, связывающие это понятие с гиперболой, сатирой, комикой. (Нельзя не вспомнить, что в советском литературоведении, "неблагонадежный" в методологическом отношении гротеск включается только в спектр значений "комического", где он был "подчинен" задачам реалистической сатиры). Более того, В. Кайзером не включаются в понятие "гротеск" любые "формы, в которых гротескный хаос объективируется" [3, с. 57]. "Причина этой категоричности в том, что, по мнению Кайзера, названные формы, прочно связанные в обыденном сознании с понятием гротеска, придают гротеску (и как приему, и как форме отражения мира) известную устойчивость, что противоречит самой сути гротескного искусства", – отмечает А. Дежуров [Там же]. Гротескной же, с точки зрения Кайзера, является ситуация зловещей напряженности, возникающая накануне фатального преображения и сопровождаемая ужасом, потому что в этой ситуации наш мир перестает быть знакомым и надежным, и мы чувствуем, что не смогли бы жить в этом изменившемся мире. "Гротескное" "вселяет страх жизни, а не смерти" [1, с. 58].
И. Смирнов, анализируя теоретическую модель гротеска В. Кайзера, определяет его специфические функции. Гротеск, во-первых, "выкликает из мира демонические силы, контрастируя тем самым и с Божьими, и с человеческими делами" [4, с. 204]; во-вторых, "выражает собой психическую работу, совершаемую в нас имперсональным, то есть оппозитивен продуктам, которые производят как "Ich", так и "Uber-Ich"; в-третьих, "творит образ отчужденной реальности, отпадающей, надо думать, от той, что выступает для субъекта в виде интимно знакомой и/или нормативной..." [4, с. 204].
Идеи Дж. Рёскина и В. Кайзера в том или ином аспектах находят свое осмысление в работах современных ученых и выступают базовыми при анализе гротеска в модернизме и авангардизме; уточним, прежде всего, – в западноевропейском литературоведении. В советском литературоведении эти идеи были камнем преткновения в идеологической конфронтации между идеализмом и материализмом как в гротескологии, так и в литературоведении в целом. 

М. Бахтин, полемизируя с В. Кайзером на тему гротеска, находил в его теории отправные точки для обоснования различий между "модернистским гротеском" и предлагаемой им концепцией "гротескного реализма" [1, с. 38]. Характеризуя народную культуру средневековья и эпохи Ренессанса, М. Бахтин применяет новый научный инструмент для осмысления карнавально-мениппейного сознания данной эпохи, "условно" называя его "гротескным реализмом" [1, с. 38, 61]. Отдавая должное кайзеровской теории "модернистского гротеска", М. Бахтин обосновывает сущностные отличия "гротескного реализма". Так, у М. Бахтина основу концепции определяет материально-телесная стихия, которая представлена универсальным, всенародным и глубоко положительным началом, которое противопоставляется отчужденному модернистскому мироощущению, "всякому отрыву от материально-телесных корней мира, всякому обособлению и замыканию в себя, всякой отвлеченной идеальности, всяким претензиям на отрешенную и независимую от земли и тела значимость" [1, с. 25].
Специфическими чертами, отличающими средневековый и ренессансный гротеск от романтического и модернистского гротеска, – по утверждению М. Бахтина, – являются, "стихийно материалистическое и стихийно диалектическое понимание бытия", и такие принципы "адекватнее всего могут быть определены как реалистические" [1, с. 61]. 

Главной особенностью "гротескного реализма" ученый называет снижение, предполагающее "перевод всего высокого, духовного, идеального, отвлеченного в материально-телесный план, в план земли и тела в их неразрывном единстве" [1, с. 26]. В модернистском же гротеске "вовсе нет места для материально-телесного начала с его неисчерпаемостью и вечной обновляемостью. Нет в его концепции ни времени, ни смен, ни кризисов, то есть, нет всего того, что совершается с солнцем, с землею, с человеком, с человеческим обществом и чем как раз и живет подлинный гротеск" [1, с. 57].

Модернистский гротеск, как справедливо отмечают исследователи, детерминирован, прежде всего, процессами подсознания и обладает экзистенциальными и онтологическими параметрами. В этом плане характерным является кайзеровское определение: "Гротескное – есть форма выражения для "ОНО" [1, с. 57]. Кайзер интерпретирует "оно", прежде всего, в экзистенциалистском духе: ""оно" – это чуждая, нечеловеческая сила, управляющая миром, людьми, их жизнью и их поступками" [1, с. 57]. По логике же бахтинской теории, "в гротескном мире всякое "оно" развенчивается и превращается в "смешное страшилище"; вступая в этот мир… гротеска, – мы всегда ощущаем какую-то особую веселую вольность мысли и воображения" [1, с. 58].

 Полярным в заочной дискуссии великих ученых становится и их видение краеугольной философско-эстетической категории – "смеха". Для В. Кайзера смех, "смешанный с горечью при переходе в гротескное", "принимает черты издевательского, цинического и, наконец, сатанинского смеха" [1, с. 60]. У М. Бахтина же гротескный смех характеризуется как "освобождающий", "возрождающий", "веселый", "творческий". Площадной смех пронизывает все формы карнавального гротеска. Смех в поэтике гротескного реализма "снижает", "хоронит", обновляет и выступает маркером его материализующий функции [1, с. 60]. Очевидно, что градус такой дискуссии обусловлен извечным противостоянием идеализма и материализма в науке, принявшего в ХХ веке крайние формы. Вместе с тем, заметим, что в художественной литературе, обладающей особым знанием о человеке и мире, эти полярные концепции парадоксальным образом дополняют друг друга, подтверждая взаимопроникновение эстетических кодов модернизма и реализма в эпоху постмодернизма. 

Важно и то, что ученые, несмотря на идейное противостояние, в гротескном образе увидели акт "со-Бытия", переходности, амбивалентности; М. Бахтин отмечал: "Гротескный образ характеризует явление в состоянии его изменения, незавершенной еще метаморфозы, в стадии смерти и рождения, роста и становления. Отношение к времени, к становлению – необходимая конститутивная (определяющая) черта гротескного образа. Другая, связанная с этим необходимая черта его – амбивалентность: в нем в той или иной форме даны (или намечены) оба полюса изменения – и старое и новое, и умирающее и рождающееся, и начало и конец метаморфозы" [1, с. 31].
И. Смирнов убедительно и емко резюмирует потенциал идей гротескной теории М. Бахтина: "Гротескный реализм", наследующий обрядово-карнавальную культуру, размыкает у Бахтина границу, отчленяющую отдельное тело от окружающей его среды, нейтрализует таким путем свойственный нам страх смерти и неотрывен отсюда от победительного "праздничного смеха" и "радостного" преобразования материи. Гротеск ("вторая правда о мире", по определению М. Бахтина) есть в данном случае единственная альтернатива любой серьезности, всяческой завершенности, так что tertium non datur" [4, с. 204]. 

Авторитет великих ученых В. Кайзера и М. Бахтина, их научная полемика породили стойкую тенденцию сопоставления их ключевых позиций как полярных координат современной европейской теории гротеска. "На Западе противостояние Бахтина и Кайзера (по параметрам: борьба против смерти – страх перед жизнью, сознательное освобождение через смех – чувство несвободы человека, социально-культурный оптимизм – экзистенциальный пессимизм, созидание – разрушение, и т. д.) превратилось в концептуальную основу любого анализа гротеска" [2, с. 24]. 

Оригинальная концепция "гротескного реализма" М. Бахтина парадоксальным образом "примиряет" ключевые противоречия уже в самом ее названии и тем самым прокладывает русло материалистическому толкованию гротеска, что в дальнейшем и составило основу советской гротескологии. Перевод книги М. Бахтина "Рабле и народная культура средневековья и Ренессанса" в 1969 году вызвал всплеск интереса к проблеме гротеска в западной гуманитарной науке, становясь отправной точкой в формировании немалого числа современных философско-лингвистических и литературоведческих концепций. Проблема гротеска в 70-80-х вновь актуализируется в контексте теории интертекстуальности (работы Ю. Кристевой, К. Тарановского, Ю. Лотмана, Ж. Деррида и др.). 

За прошедшее полстолетия рецепция бахтинских идей сформировала целый раздел науки – "бахтиноведение". Интерпретация идей Бахтина ведется в полярных модусах – pro et contra. Парадоксально, но, ломая копья в стремлении поставить точку в бахтинском учении, наука по-прежнему ставит многоточие, так и "не завершив Бахтина" [5]. 

Литературная эпоха конца ХХ-начала ХХІ века засвидетельствовала глобальные методологические сдвиги по направлению к постнеклассической науке, что ставит перед исследователями ряд принципиальных вопросов о сущности гротеска в парадигме постмодернизма. Заметим, что теория гротеска М. Бахтина к этому времени приобрела небезопасные для науки черты монументальности и универсализма. Не будем забывать, что сам Бахтин подчеркивал, "гротескный реализм" – это методология, прежде всего, средневековой и ренессансной народной культуры. Избегая "общих" подходов, М. Бахтин признавал научную состоятельность и альтернативного "модернистского гротеска", фундаментальной основой которого считал теорию своего научного оппонента В. Кайзера.

Интерпретацию внутренней семантики модернистского гротеска современное литературоведение связывает и с научными принципами психоанализа (И. Смирнов, М. Ямпольский и др.). С психоаналитическими основами современной научной рефлексии гротеска связаны труды З. Фрейда "Остроумие и его отношение к бессознательному" (1905 г.), "Художник и фантазирование" (1908 г.), "Жуткое" (1919 г.). Обращаясь к текстам художественной литературы, З. Фрейд связывал гротескные образы произведений Э.Т.А. Гофмана с категорией "heimlich" ("жуткое"), которую некоторые ученые (И. Смирнов) употребляют без перевода. "Heimlich", по определению З. Фрейда, – "это слово, развертывающее свое значение в амбивалентных направлениях, вплоть до совпадения со своей противоположностью "unheimlich"" [6, с. 268]. Его амбивалентность заключена в значении "скрытое, потаенное, таинственное", которое выступает синонимом "домашнего, своего, сокрытого от чужих", и в то же время приобретает противоположный оттенок – "непостижимое, чуждое, страшное" [7]. 

Идеи З. Фрейда о гротеске сформировали еще один вектор в его научной интерпретации. Важным вкладом в развитие психоаналитического дискурса в структуре современного литературоведения являются работы о гротеске И. Смирнова, в частности, "О гротеске и родственных ему категориях" [4]. Исследуя гротеск в системе смежных ему категорий, ученый поставил под сомнение общепринятые константы в дефиниции гротеска, связь гротеска с такими базовыми категориями, как "очуждение", "мимесис", "смех". Смирнов проводит разграничение между "страшным" и "жутким" ("das Unheimliche"). По его утверждению, понятие "страх", в узком смысле слова, связано с "особым субдискурсом литературы, который имеет дело с борьбой двойников, с насильственной деидентификацией личности, с исчерпаемостью отдельной жизни и т.д." [4, с. 207]. Этот дискурс "снимается" героическим началом в литературе. "Жуткое" является смежной категорией, непосредственно связанной с гротеском. "Не по себе же (un-heimlich) нам становится при том условии, что психика ввергается во внутреннее противоречие" [4, с. 205]. Собственно гротескный образ Смирнов связывает с "гротескно-чудовищным": "Оно возникает из присоединения объектного к субъектному" [Там же]. Ученый вводит в научный аппарат современной гротескологии новые междисциплинарные дефиниции, уточняет природу и функции гротеска в векторе субъект-объектных отношений внутри образа ("субъектная объектность" и др.). Концепция И. Смирнова нам видится продуктивной в разработке новых подходов к анализу современных форм гротеска в неклассической и постнеклассической художественной литературе.

Важным для современного понимания внутренней семантики гротеска в современном литературоведческом дискурсе является и проблема соотнесения базовых категорий "ожутчение" (З. Фрейд) и "остранение" (В. Шкловский). Анализу соотношений понятий посвящена работа М. Эпштейна "Жуткое" и "странное". О теоретической встрече З. Фрейда и В. Шкловского" (2003 г.). Исследуя семантику понятия "жуткого" на примерах произведений Э.Т.А. Гофмана, В. Гауфа, А. Шеффера и др., З. Фрейд констатирует, что "жуткое" проявляется в формах гротескного, сверхъестественного: "То, что принадлежит человеческому телу, начинает жить самостоятельной жизнью, тут отчуждение действует как ожутчение" [4, с. 221]. По концепции Фрейда "эта жуть происходит из сближения с комплексом кастрации", что и представляет собой самый наглядный пример "своего, ставшего чужим" [4, с. 221]. 

Независимо от идей Фрейда, В. Шкловский вводит понятие "остранение", т.е. "превращения вещей из привычных в странные, что и составляет, по его убеждению, основной закон искусства" [4, с. 221]. "Странное и жуткое, – по мнению М. Эпштейна, – категории симметричные. Они "расходятся в противоположные стороны эмоционально-экспрессивного спектра искусства: от нелепо-забавного до сверхъестественно-страшного… Вероятно, это обусловлено разной динамикой психического в случае забывания привычного и вытеснения запретного; соответственно первое возвращается в виде странного (В. Шкловский), второе в виде жуткого (З. Фрейд)" [7]. 

Рецепцию этих краеугольных категорий, генетически связанных с идеями Дж. Рёскина и В. Кайзера, М. Эпштейн показывает как психогенез современной категории гротеска. Попытки сближения эстетической категории "гротеск" и понятий "странное"/"жуткое" характерны для постсоветской литературы, где "можно найти множество самых типичных и тривиальных иллюстраций к фрейдовской теории" [4, с. 221]. В этом аспекте интересны произведения Ю. Мамлеева, В. Сорокина, Л. Петрушевской, Вл. Маканина, анализу которых нами были посвящены отдельные статьи.

Таким образом, в исследовании основ модернистского мировидения гротеск занял одно из краеугольных мест, обнажив целый ряд проблем, связанных с категориями "игры", "смеха" и "страха". Гротеск предстал в проекциях онтологических, экзистенциальных психоаналитических, в реалистической и модернистской версиях. Основы современной научной семантики этой категории были заложены учеными неклассического типа мышления, среди которых Дж. Рёскин, В. Кайзер, З. Фрейд, М. Бахтин, И. Смирнов и др. В модернистском гротеске определяющими концептами выступают дуализм жизни и смерти, духа и материи в точке их взаимного про-Явления (экзистенциальный "страх жизни" В. Кайзеру) Снятие же такой оппозиции в акте разрушающего/возрождающего смеха, порожденного народно-карнавальным материалистическим мировидением предстает детерминантой "гротескного реализма" М. Бахтина. 
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Анотація

Н. НЕВ’ЯРОВИЧ. ГРОТЕСК у СТРУКТУРІ НАУКОВОЇ ТА ХУДОЖНЬОЇ СВІДОМОСТІ: ДОКСИ ТА ПАРАДОКСИ. СТАТТЯ ДРУГА.

В статті піднято проблему полісемії дефініції гротеску в літературознавстві та естетиці, питання природи та функцій гротеску в ХІХ-ХХ століттях, у некласичній естетиці модернізму. Досліджуються ідеї Дж. Рескіна, В. Кайзера, З. Фройда, М. Бахтіна, І. Смирнова та ін. З’ясовуються витоки та сутність основних підходів до наукового тлумачення терміну "гротеск", їх логіка та парадоксальність. У статті досліджено внутрішню семантику "модерністського гротеску" у його сходженнях та розмежуваннях з поняттям "гротескний реалізм".

Ключові слова: гротеск, парадокс, концепції гротеску, дефініції гротеску, полісемія гротеску.

Аннотация

Н. НЕВЯРОВИЧ. ГРОТЕСК В СТРУКТУРЕ НАУЧНОГО И ХУДОЖЕСТВЕННОГО СОЗНАНИЯ: ДОКСЫ И ПАРАДОКСЫ. СТАТЬЯ ВТОРАЯ.

В статье поднимается проблема многозначности определения гротеска в литературоведении и эстетике, вопрос о природе и функциях гротеска в ХІХ-ХХ вв., в неклассической эстетике модернизма. Исследуются идеи Дж. Рёскина, В. Кайзера, З. Фрейда, М. Бахтина, И. Смирнова и др. Выясняются истоки и сущность основных подходов к научному истолкованию термина "гротеск", их логика и парадоксальность. В статье исследуется внутренняя семантика "модернистского гротеска" в его схождениях и различиях с понятием "гротескный реализм".
Ключевые слова: гротеск, парадокс, концепции гротеска, дефиниции гротеска, полисемия гротеска.
Summary
N. NEVYAROVICH. GROTESQUE IN THE STRUCTURE OF THE SCIENTIFIC AND ARTISTIC AWARENESS: DOXES AND PARADOXES. ARTICLE 2. 

The article deals with the problem of the multiple meaning of the grotesque definition in literature and aesthetics, the question of the grotesque nature and functions in the ХІХ-ХХ centuries, in the non-classical modernism aesthetics. In this work it is also researching the ideas of J. Reskin, W. Kaiser, Z. Freud, M. Bahtin, I. Smirnov and others. It is also defining some sources and essence of the main approaches to the scientific definition of the term "grotesque", their logic and paradoxicalness. In the article it is researching the internal semantics of the "modernistic grotesque" in its similarities and differences with the conception of the "grotesque realism".

Key words: grotesque, paradox, grotesque conceptions, grotesque definitions, grotesque polysemy. 
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 С. Розмариця
аспірант загальноуніверситетської кафедри світової літератури та культури імені проф. О. Мішукова Херсонського державного університету 

ТВОРЧІСТЬ ПИЛИПА КАПЕЛЬГОРОДСЬКОГО ЯК ІСТОРИКО-ЛІТЕРАТУРНА ПРОБЛЕМА

Літературознавство за останні десятиліття зробило значний поступ щодо аналізу літературного процесу періоду "розстріляного відродження", позначеного гострими дискусіями, активними творчими пошуками й експериментами з одного боку, та ідеологічною боротьбою й протистоянням – з іншого. Вітчизняний літературний процес 1920-х років став об’єктом ґрунтовного дослідження в наукових працях Ю. Безхутрого, Н. Бернадської, М. Гнатюк, М. Жулинського, Л. Кавун, Ю. Коваліва, В. Мельника, Р. Мовчан, В. Панченка, Г. Семенюка, Л. Сеника, О. Філатової, М. Шкандрія та ін. 

Ім’я і творчість письменників так званого "другого ряду" фактично випали з поля зору дослідників, з сучасного літературного процесу. А тим часом, як справедливо зазначав у статті "Перші серед других" російський письменник С. Залигін (стаття ввійшла до збірки літературознавчих і критичних статей "Літературні турботи", присвяченій російським і зарубіжним письменникам та загальним питанням літератури), "хоч би яким великим не був Шекспір, все ж Англію того часу не можна уявити по "Макбету"; хоч як би я не любив Чехова – конкретне російське життя кінця минулого століття – початку нинішнього сторіччя я скоріше зрозумію з творів ну хоча б Телешова" [7, с. 339]. Потреба неупередженого, об’єктивного прочитання творів українських класиків "другого ряду" залишається нагальною "як для сучасних оцінок, порівнянь, запозичення досвіду, так і для більш правильного розуміння історії літератури й навіть перших її величин" [7, с. 336]. 

Серед когорти хоч і не "першорядних", але знакових постатей української літератури перших десятиріч ХХ століття був поет, прозаїк, драматург, публіцист, сатирик і гуморист Пилип Капельгородський (1882–1938). Активна творча діяльність "одного з кращих прозаїків українського красного письменства" (М. Стельмах), вилучена після арешту, звинувачень у націоналізмі та розстрілу в 1938 році (посмертно реабілітований 1957 року) на кілька десятиліть із літературного процесу 1920–1930-х років, фактично опинилася на маргінесі літературознавчої науки. 

Метою нашої роботи є систематизація наявних в українському літературознавстві поглядів на проблему творчих шукань П. Капельгородського, аналіз динаміки рецепції його творчості впродовж ХХ століття.
Творчість письменника, науковця й журналіста Пилипа Йосиповича Капельгородського кілька десятиліть залишалася на периферії вітчизняного літературно-мистецького процесу. Крім причин ідеологічного й політичного характеру, були на це ще причини суб’єктивного плану, на які, власне, вказував і сам письменник, відповідаючи в 1938 році на питання письменницької анкети "Що ви можете сказати про себе й про свою творчість?". "Незважаючи на 35 років літдіяльності, – пояснював митець, – мене мало знають з таких причин: 1) До революції окремою збіркою вийшли тільки юнацькі недостиглі вірші, а повісті й оповідання зовсім не побачили світу з цензурних причин… 2) Після революції запланований видавництвом тритомник моїх творів не вийшов, бо не діждався провідної критичної статті й випав з плану. Роман "Шурган" вийшов надто малим тиражем. Роман "Артезіан" досі не побачив світу…" [1, с. 86].
Схвальний критичний відгук творам Капельгородського подав в "Історії українського письменства" С. Єфремов: "Поет і повістяр П. Капельгородський в своїх творах виводить далі нитку кращих традицій українського письменства. Оповідання, а надто поезії його, на громадянські теми переважно, перейняті наскрізь бадьорим настроєм борця, – це справді "відгуки життя", як назвав Капельгородський збірку своїх поезій, в яких чимало знайдемо образів і картин з українського побуту та природи і разом одгуків на сучасні мотиви" [6, с. 591]. 

На початку 30-х років чи не найбільшої уваги дослідники приділили роману-хроніці "Шурган", вихід якого спричинив появу цілої низки публікацій, що містили оцінки переважно з точки зору ідеології, а не художніх властивостей твору. Зокрема, у статті "На лінії творчого зросту", оглядаючи творчий доробок П. Капельгородського, критик Ю. Циганенко доводив, що роман "високого ідейно-художнього рівня" продемонстрував вихід письменника "на широку тематику сучасності в широких полотнах" [13, с. 7]. Трохи згодом у журналі "За марксо-ленінську критику" приблизно в такому ж плані висловився Ю. Сомко. Попри низку зауважень щодо окремих вад твору (акцент письменника на стихійності революційної боротьби, перенасиченості твору дійовими особами, надлишку фактичного матеріалу), рецензент констатував: роман-хроніка "Шурган" "являє собою визначне явище … радянської літератури останніх років", а його автор "йде в напрямі дальшого ідейно-художнього зросту" [11, с. 79]. 
Початком нового етапу вивчення творчості П. Капельгородського можна вважати 1960-ті рр. – час появи перших розвідок, побіжних згадувань в історіях української літератури, локальний аналіз у монографії З. Голубєвої ("Український радянський роман 20-х років", 1967 р.) чи спроби цілісного аналізу в дисертаційній роботі І. Доброгорського ("Пилип Капельгородський (життя і творчість)", 1974 р.). Після реабілітації митця на сторінках різних українських і російських видань з’являються фра(ментарні, найчастіше написані з нагоди його ювілеїв, матеріали, у яких розкриваються окремі аспекти життєвого і творчого шляху ([2], [8], [9], [10], [14]). Друкують теплі відгуки і спогади про письменника друзі, колеги, учні ("Спогад про доброго вчителя" С. Жураховича, "І ось я стою", "Учіться, друзі, у народу" О. Ковіньки, "Поборник правди" С. Писаренка та ін.), наголошуючи на активній позиції митця, високому професіоналізмі, духовних і моральних якостях. 

Чи не єдина спроба синтетичного аналізу творчості талановитого письменника представлена у критичному нарисі [3] та монографії, присвяченій історико-революційній прозі Пилипа Капельгородського (1983 р.) Леоніда Бойка. У монографії предметом аналізу Л. Бойка стали "історико-революційні романи" П. Капельгородського [1], розглянуті з точки зору проблематики й ідейно-естетичної концепції, аналізу соціального характеру "великої" прози "зачинателя української радянської літератури". Стараннями дослідника майже через сорок років підготовлено і вперше опубліковано спочатку в журналі "Вітчизна" (1974), а потім окремою книгою (1977) два романи П. Капельгородського – "Артезіан" (написаний 1934 року) і першу частину "Оборони Полтави", підготовлену автором до друку ще в 1938 році. 

У 1990-х роках починається новий етап вивчення прози П. Капельгородського з акцентом на ідеях, що виходили за межі офіційної радянської ідеології. У книзі-збірнику літературних портретів "…З порога смерті… Письменники радянської України – жертви сталінських репресій" (1991) подається короткий огляд творів, зокрема, його романістики. У підготовлених В. Грабом (учасником реабілітаційного перегляду кримінальних справ жертв політичного терору) нарисі про репресованих діячів української культури [5], мешканців Полтавщини, стисло проаналізовано етапи життєвого й творчого шляху П. Капельгородського, локально окреслено мотиви й образи лірики, проблематику роману "Шурган". У розвідці "У ЛЕЩАТАХ ДПУ" [4] В. Граб висловив оригінальну думку про окремі риси провіденційності світогляду репресованого письменника: на кшталт передбачення власної долі чи трагедії сталінських репресій. 

Найавторитетніші інтенції подолання упередженого ставлення до творчого набутку П. Капельгородського демонструють сучасні дослідники, що розглядають прозу митця в контексті аналізу авторських інтенцій у художній площині українського роману 20-30-х років (О. Філатова). 

Творчість П. Капельгородського (літературний псевдонім – Успенець, Хлібороб) – помітне явище в історії української літератури ХХ століття. Його художній доробок складається з поезії та драматургії, творів сатиричного й гумористичного плану, нарисових форм, "малої" прози, творів романного жанру. Ці жанрово-родові масиви художньо нерівноцінні, неоднаково досліджені й навіть видані. Творча діяльність Капельгородського виразно поділяється на два періоди, один з яких припадає на дореволюційний період, інший охоплює майже два пореволюційні десятиліття. До 1917-го року в ліриці та прозі, в нарисах і фейлетонах гостро виступав проти гніту й насильства людини, показував прагнення народу до волі, закликав до єдності й згуртованості в боротьбі з експлуататорами. У 1920-ті роки належав до спілки селянських письменників "Плуг". Життєві колізії П. Капельгородського пов’язані як з визволенням рідної України від гніту й насильства (народився на Харківщині, навчався і працював на Полтавщині, Лубенщині, співпрацював із літературними побратимами з Києва (Б. Грінченко), Херсона (М. Чернявський)), так із боротьбою народів Північного Кавказу проти гноблення Російської імперії. Він пройшов шлях від бунтівника-семінариста, реформатора й просвітника караногайського народу, вчителя-новатора й повноважного консула Ставропольської української громади, редактора газет і лектора політграмоти до "ворога народу", звинуваченого в колонізаторстві "малих" народів, націоналізмі та антирадянщині. 

У 1938 році пригадалися письменникові й колишні зв’язки із злочинцем Петлюрою (П. Капельгородський навчався у Полтавській духовній семінарії разом із старшим на рік Симоном Петлюрою, який, власне, і залучив Пилипа Йосиповича до участі в Революційній українській партії. – С.Р.), і підтримка політики Центральної Ради, і виступи проти червоного терору. Звинувачений у революційній діяльності російським самодержавством, неодноразово заарештований царськими жандармами й денікінською розвідкою П. Капельгородський загинув від рук сталінського "правосуддя", яке інкримінувало 56-літньому письменникові участь у керівному складі військово-повстанської організації, що мала на меті знищити вище партійне керівництво та повалити радянську владу в Україні. 

Підсумовуючи, зауважимо, що самобутній майстер художнього слова Пилип Капельгородський – українець по духу, інтернаціоналіст за світоглядом – став літописцем доби соціальних потрясінь бурхливого ХХ століття. 
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У статті робимо спробу простежити динаміку рецепції творчості Пилипа Капельгородського, систематизуємо наявні в українському літературознавстві погляди на проблему творчих шукань митця.
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Аннотация

С. РОЗМАРИЦА. ТВОРЧЕСТВО ФИЛИППА КАПЕЛЬГОРОДСКОГО КАК ИСТОРИКО-ЛИТЕРАТУРНАЯ ПРОБЛЕМА

В статье делаем попытку проследить динамику рецепции творчества Филиппа Капельгородского, систематизируем существующие в украинском литературоведении взгляды на проблему творческих поисков художника.
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Summary

S. ROZMARITSA. CREATIon of PHILIP KAPELGORODSKiy AS a HISTORical and LITERARY PROBLEM

In this article we attempt to research the dynamic of reception of creative works by Philip Kapelgorodskiy, systematize opinions about the issue of creative searchers of the artist, existing in Ukrainian literature
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 Л. Сапсаєнко 

аспірант кафедри української мови і літератури Глухівського національного педагогічного університету імені Олександра Довженка

ФОЛЬКЛОРНІ ТРАДИЦІЇ В ІСТОРИЧНІЙ ДРАМАТУРГІЇ 
БОРИСА ГРІНЧЕНКА
Народна культура й мистецтво українців вагоме надбання культурної спадщини європейських націй. Обличчя українського фольклору визначають багатогранність жанрів і досконалість форм, поетичність і вишуканий ліризм. Протягом століть усна народна творчість була чи не єдиним засобом узагальнення життєвого досвіду українського народу, втіленням народної мудрості, світогляду, ідеалів. Фольклор став віддзеркаленням не тільки найважливіших подій в історії України, а й зберіг численні архаїчні язичницькі мотиви і символи, які часто приховуються під покровом християнської традиції. 
Фольклор як безпосердній спадкоємець найдавніших форм людської культури доніс до наших днів естетичні уявлення минулих поколінь, вивірений століттями художній досвід. 

Цілком природно, що новітня українська література (в тому числі драматургія) з часів "Наталки Полтавки" і майже до кінця ХІХ ст. активно використовувала цей безцінний духовний скарб. "Для української культури, що розвивалась в умовах постійних утисків та обмежень з боку російського царизму (чого вартий один лише сумнозвісний Емський указ Олександра ІІ про заборону українського слова), фольклорні традиції були своєрідним захисним механізмом. Завдяки почутій зі сцени рідній пісні, побаченому народному обрядові українці продовжували відчувати свою національну ідентичність" [11, с. 6-10].

Термін "фольклор" походить від англійського folk – рід, народ, lore – знання, що разом означають "народна мудрість, народознавство".

Мета нашої статті – висвітлити фольклорні традиції в історичній драматургії Б. Грінченка.

З. Кузеля справедливо відзначив, що драматург "руководився не так зацікавленням до тем народної творчості, як більше патріотизмом, який пробиває з кожного кроку його діяльності, і любов’ю до всього, що вийшло з народу" [10, с.18].

Витоки цієї великої любові Б. Грінченка до всього українського так само слід шукати в народному середовищі, оскільки в родині його батька, що мешкала на хуторі Вільховий Яр поблизу Харкова, навіть не розмовляли українською мовою. Все виховання, як згадував письменник у листі до І. Липи, було "наскрізь московське, навіть вороже до всього українського і мужичого" [3, ІІІ, 41016].

Порвати з московсько-патріотичними тенденціями допоміг Б. Грінченку Шевченків "Кобзар". "Т.Шевченко зробив з мене зараз же українського націонала",– признавався Борис Грінченко у листі до К. Паньківського [4, ІІІ, 44850]. Юнака настільки вразили твори поета, що він починає записувати все українське: пісні, казки, легенди, перекази, прислів'я, приказки і навіть окремі слова. І так упродовж усього життя. 
Наслідком цієї титанічної праці стало фундаментальне чотиритомне зібрання під назвою "Етнографічні матеріали...", яке вражає не лише обсягом зібраного матеріалу, а й науковою класифікацією та систематизацією. "Етнографічні матеріали..." об'єднували різноманітні жанри фольклорної прози – міфологічні оповіді, легенди, перекази, казки, анекдоти, прикмети, повір'я, замовляння, пісні, приказки та загадки. 

У цьому контексті цілком логічним бачиться так само використання Б. Грінченком фольклорної спадщини у драматургії. Варто лише згадати, що його перша драма "Ясні зорі" створена за сюжетом думи про Марусю Богуславку. Українська пісня стає невід’ємним атрибутом історичних п’єс драматурга. Згаданий вище твір розпочинається, як відомо, піснею невільників "В Цареграді на риночку", в якій ідеться про Байду – легендарного ватажка запорожців:

"В Царгороді на риночку,
Ой п’є Байда горілочку;
Ой п’є Байда – та не день, не два…" [7, c. 340-341].

Постать князя Дмитра Вишневецького (справжнє ім’я цієї особистості) набуває тут напівлегендарних рис, позаяк це людина, якій судилося стати не просто полководцем, а по суті козацьким Святославом. Він був одним із перших козацьких ватажків, які своє життя присвятили боротьбі з тодішніми найлютішими ворогами України – татарами й турками, що постійно здійснювали свої грабіжницькі набіги на українські землі. 

Навколо постаті Дмитра Вишневецького було створено чимало легенд, які здебільшого зводяться до того, що він до останньої миті залишився вірним своїй Вітчизні, своєму військовому обов’язку, своїй православній вірі. Відтак ця пісня в устах полонених козаків є символом їхньої незламності, свідченням великої сили волі. До таких справжніх патріотів у п’єсі Грінченка належить старий козак дід Панас, який уже багато років знаходиться в турецькій неволі, але, як і Байда, залишився нескореним. Більше того, він постійно намагається морально підтримати своїх молодших товаришів. Звертаючись до Аміни, колишньої української бранки, а тепер улюбленої дружини турецького паші, дід Панас сміливо говорить:

"Чого сюди прийшла ти, зла людино?

Іди відсіль!...Готові ми на смерть: 

Своїм катам скажи – нехай ідуть…" [8, с. 409].

З іншого боку, саме під впливом рідної української пісні прокидаються патріотичні почуття і в головної героїні твору – Аміни. У фіналі драми вона нарешті усвідомлює, хто вона і звідки родом, і надалі не хоче бути іграшкою в руках свого чоловіка. 

Про сумну долю козака, що поїхав на війну й загинув на чужині, йдеться у пісні "Стоїть явір над водою", що так само ввійшла до згаданого твору. І це не випадково. Ця пісня є доброю ілюстрацією, по суті, до всієї п’єси. Її виконує один із центральних героїв Дмитро, що знаходиться в турецькій неволі. Однак вона співзвучна й з настроєм інших козаків – Дмитрових товаришів по нещастю. Всі вони сумують за рідною стороною, де залишились їхні родини.

Слід звернути увагу на те, що існує й інший варіант пісні "Стоїть явір над водою", котрий, поза сумнівом, ще в більшій мірі перегукується з долею основних персонажів драми "Ясні зорі". Фабула його зводиться до того, що молодий козак, як і герої Грінченкової п’єси, опинився в полоні, і йому до певної міри співчувають навіть вороги:

"Десь взялися молодиці, хазяйськії жони:

Визволь, боже, сіромаху із сієї неволі!" [12, с. 204].

До п’єси "Степовий гість" Б. Грінченко вводить козацьку плач-молитву. Мабуть, задля того, аби Божа сила допомагала невільникам на чужині, уберігала їх від смерті. 

"Ой, Боже, Боже, зглянься на нас 
Ой, Боже боже, зглянься над нами,

Зглянься з високого неба…" [6, c. 445].

Ця пісня була складена українськими козаками чи їхніми нащадками, які прагнули волі своїй неньці-Україні. Герої Грінченка вірять у світле майбутнє, і їхня молитва надає їм божої благодаті та допомагає подолати неволю. 

Крім історичних, Б. Грінченко використовує у згаданому творі й ліричні пісні. Серед них, наприклад, "Дівчина кохана, здорова була", яку співає Яким Наталі. Можна припустити, що драматург включив її до сюжету п’єси, аби зайвий раз привернути увагу на почуття й переживання закоханих навіть за таких складних обставин. Ця пісня відображає душевний стан людини, її настрої і переживання, нерідко сумні й драматичні.

Головне у стосунках молодят – вірність, чесність і ніжність. Яким називає суджену "моє серденько", Наталя нареченого – "мій голубочку". Їхні почуття настільки глибокі, що вони не уявляють собі подальшого життя одне без одного. 

Саме пісня допомагає передати й душевний стан іншої героїні Грінченка, Оксани, з драми "Серед бурі" ("Закувала зозуленька…"), яку співає дівчина:

"Закувала зозуленька, закувала:

Горе ж мені, молоденькій, що сама я!

Чого мені на серденьку, та й не легко

Єсть у мене рідний батько та далеко" [8, с. 460].

Ця пісня має особливий характер. О. Таланчук, зокрема, вважає, що "тут передана типова сюжетна ситуація: дівчина плаче, бо милий покинув і оженився на другій. Кінцівка пісні змушує зосередитись на іншому: "Тепер вже ти не мій козак, а я дівчина не твоя: Розлучила сира земля ще й чужий край – сторона" [13, c. 129 -130]. 

На наш погляд, сюжет цієї народної перлини можна трактувати дещо по-іншому: козак одружився, поїхав у чужий край і в дорозі помер. Можливо, навіть, що дівчина помстилась козаку. Двічі згадані символічні тополі в полі вказують на місце поховання останнього. Якщо ховали в полі, а не на кладовищі, це означало, що чоловік помер не своєю смертю. Згадка про козацький слід, по якому заплакала дівчина, припускає здогад про дівочі чари зі слідом. Недаремно дівчата так ретельно оберігали від суперниці "милого слідочок", ховаючи його під "кленовий листочок". Нарешті вислів "чужий край-сторона" в уявленнях українського народу означає край померлих предків, вирій. Поява зозулі – віщунки смерті – передує трагічній розв’язці [13, c. 129 -130]. 

В історії збереглось чимало нетлінних імен тих, хто ціною власного життя боронив від ворогів свою Вітчизну, головні герої Грінченкових історичних п’єс наділені великим почуття патріотизму, незламності духу і мужності. У своїх історичних драмах митець, як і інші драматурги його доби (наприклад, М. Старицький, І. Карпенко-Карий), майстерно і широко використовував багатство українського фольклору, зокрема народну пісню, притому, як історичну, так і ліричну. Пісні в його творах є зазвичай своєрідною ілюстрацією до тих чи інших подій, допомагають розкрити внутрішній стан дійової особи.
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Анотація

Л. САПСАЄНКО. ФОЛЬКЛОРНІ ТРАДИЦІЇ В ІСТОРИЧНІЙ ДРАМАТУРГІЇ БОРИСА ГРІНЧЕНКА

У статті йдеться про те, що народна пісня в історичній драматургії Б. Грінченка відіграє роль своєрідної ілюстрації до тих чи інших подій, допомагає розкрити внутрішній стан дійової особи. Аналізуються п’єси "Ясні зорі", "Степовий гість", "Серед бурі".

На прикладі героїв цих творів висвітлено фольклорні традиції в історичній драматургії Б. Грінченка. Драматург довів, що фольклор був віддзеркаленням не тільки найважливіших подій в історії України, а й зберіг численні архаїчні язичницькі мотиви і символи, які часто приховувались під покровом християнської традиції. 
Ключові слова: фольклор, драма, народна пісня.

Аннотация
Л. САПСАЕНКО. ФОЛЬКЛОРНЫЕ ТРАДИЦИИ В ИСТОРИЧЕСКОЙ ДРАМАТУРГИИ БОРИСА ГРИНЧЕНКА

В статье говорится о том, что народная песня в исторической драматургии Б. Гринченка играет роль своеобразной иллюстрации к тем или иным событиям, помогает раскрыть внутреннее состояние действующего лица. Анализируются пьесы "Ясные зори", "Степной гость", "Среди бури".
На примере героев этих произведений отражены фольклорные традиции в исторической драматургии Б. Гринченка. Драматург показал, что фольклор был отражением не только важнейших событий в истории Украины, но и сохранил многочисленные архаичные языческие мотивы и символы, которые часто скрывались под покровом христианской традиции.

Ключевые слова: фольклор, драма, народная песня.

Summary

L. SAPSAYENKO. FOLK TRADITIONS IN B. GRINCHENKO’ DRAMA 

The article says that the folk song in the historical drama acts as B. Grinchenko illustrations of certain events, helps to reveal the internal state actors. Analyzes the play "Вright stars", "Steppe Guest", "Among the storm".

For example, the heroes of these works highlights the folk traditions in the historical drama B.Grinchenko. Playwright proved that folklore was a reflection of the most important events in the history of Ukraine, and preserved numerous archaic pagan motifs and symbols often hidden under the cover of Christian tradition.
Keywords: folklore, drama, folk song.
2.Автор та твір як естетична цінність

2.Автор и произведение как эстетическая ценность

2. Author and creation as aesthetic value
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"ЧЕЛОВЕК РАСТЕРЯННЫЙ" В ПОВЕСТИ А. П. ЧЕХОВА "ОГНИ" 

Рубеж 19−20 вв. − это время смены художественных ориентиров и переакцентирования эстетического кода в литературе. В творчестве писателей этого периода, со свойственной им разновекторностью и стилевой неоднозначностью, отражается картина мира, которая представляет собой динамически непостоянную данность с целым комплексом противоречий и непрогнозируемостью ситуации. Человек в этом мире находится в состоянии "коловращения", не дающего возможности сориентироваться ни в сегодняшнем дне, ни в ближайшем будущем. Отчаяние, смирение и поиск устойчивых универсалий, способных дать чувство опоры, отрицание сиюминутных радостей и предпочтение извечных нравственно-этических ценностей, стремление сохранить свою индивидуальность на фоне деградирующей мещанской массы − все эти качества присущи как автору, так и его герою, живущему в переходное время и получившему определение "человек растерянный" и "человек задумавшийся". Синергетическая модель нестабильного времени называет его временем хаотических перемещений, которое ведет к кристаллизации "нового порядка из хаоса". Система ценностей, свойственная эпохам крушения надежд, остается актуальной и для нас сегодняшних. 

В такие времена рождаются формы искусства "самим себе равные" и "начисто лишенные поступательного движения" [3, с. 207]. Речь идет об уникальных формах искусства переходного времени, которые существенно корректируют прошлое и выглядят "странными" в своем "настоящем".

Такой же "странной" в глазах современников выглядела повесть А.П. Чехова "Огни". Как только она появилась в "Северном вестнике", сразу же последовали многочисленные, но противоречивые отклики. Большинство рецензентов нашли в ней важную, но не раскрытую мысль. Автора упрекали в "тенденциозности" и нерешенности поставленной проблемы, в том, что "нелогичный" финал повести не дал возможности до конца разобраться в характере героя (Леонтьев-Щеглов), что произведение ничему не учит и не возбуждает отвращение к пороку (Аристархов), автора обвинили еще и в отсутствии идеи (Скабичевский). Даже советовали Чехову не говорить о том, чего сам не понимает (Ладожский), называли повесть притчей о раскаявшемся пессимисте, а вторую ее часть – "извращением творчества под влиянием тенденции" (Дистерло) [9, с. 646−649]. 

Тем не менее, были и положительные отзывы. Так, Плещеев назвал "Огни" "прекрасной вещицей", а Григорович открыто сожалел, что она была напечатана в летней книжке журнала, а не в зимней − популярность была бы больше [8, с. 53]. 

Причина непринятия повести и ее несоответствия требованиям народнической критики сегодня объяснена. Все дело в том, что современники искали в ней факторы, ставшие традиционными в оценке героя: идеологический, социальный, сословный. Но Чехов был из тех авторов, которые остро чувствовали современность. В силу того, что он сам, как и его персонажи, был подвергнут процессу коэволюции и "растерянности перед хаосом", авторские стратегии вырабатывались трудно и в ином, чем прежде, направлении. Он чувствовал, что произошло крушение прежних идеалов и это рождало настроение, которое Короленко назвал "грустно-скептическим" [8, с. 649]. 
Таким образом, в творчестве писателя социальная (идеологическая) проблематика становится не главной, на первый план выходят проблемы общечеловеческого характера. Главное место в его художественном мире в конце 80-х − начале 90-х годов занимает человек, который, по определению Л.М. Цилевича, относится к типу героя "растерянного" и "задумавшегося". Повествование о нем исследователь назвал "сюжетом прозрения" или "сюжетом открытия" [6, с. 56; 7, с. 21]. Именно этот тип сюжета, став для него любимым, был реализован Чеховым в повести "Огни". Попробуем это доказать.
С одной стороны, в произведении идет речь как бы о простых повседневных вещах, действующие лица − обыкновенные люди: доктор, студент, инженер, ведущий рассказ о посещении города Н. и женщине, с которой он планировал завести короткий роман. Но живут эти герои в нестабильное время, и задача автора не в том, чтобы дать оценку им самим и обстоятельствам, научить читателя правильно разрешать ситуацию. Его цель − показать, как каждый из них, находясь в состоянии "человека растерянного", ищет душевное успокоение и просветление, ту потенциальную бесконечность, к которой он обращается, чтобы не пророчествовать о крахе, а обрести надежду. 
Такой потенциальной бесконечностью в повести выступает образ-символ огней. Выстроенные в длинный ряд, они становятся все гуще, тянутся до самого горизонта и исчезают в далекой мгле. "Огни были неподвижны. В них, в ночной тишине и в унылой песне телеграфа чувствовалось что-то общее. Казалось, какая-то важная тайна была зарыта под насыпью, и о ней знали только огни, ночь и проволоки…" [9, с. 106]. 
У каждого из героев огни рождают разные ассоциации. Для инженера Ананьева огни и насыпь − это цивилизация, настоящая жизнь, прекрасное будущее. Они, как человеческие мысли, разбросанные в беспорядке, которые "тянутся куда-то к цели по одной линии, среди потемок, и, ничего не осветив, не прояснив ночи, исчезают где-то − далеко за старостью…" [9, с. 138]. Для доктора – это безобразно изрытая, ни на что не похожая земля в форме какой-то странной, дикой физиономии, и в этом пространстве так же странно смотрятся телеграфные столбы. Все это кажется ему нереальным и похожим на хаос. У студента, с лицом "душевного затишья" и "мозговой лени", эта картина вызывает представление о чем-то давно умершем. Будущее для него ужасно, потому что неизбежно связано с концом жизни.
Чехова в современном литературоведении принято считать автором, которому присущ объективный, а не субъективный взгляд на вещи. Но чеховская объективность имеет особый характер, она выражается в крайней сдержанности авторских суждений, в отсутствии развернутых характеристик героев и обстоятельств. Все это уходит в подтекст. Но в то же время, как отмечает Э.А. Полоцкая, автору все же удается передать "широкий спектр эмоций" [4, с. 138], и от этого "лирического эффекта не меньше, чем это могло бы дать прямое его выражение" [5, с. 71]. 
Лиризация чеховского хронотопа связана с ориентированием писателя на импрессионистический тип изложения, когда настроение превращается в значащий элемент сюжета. Обрывочные, непрокомментированные, но специально подобранные фрагменты передают мимолетное впечатление персонажа. Те штрихи, которые, по словам современников Чехова, не подходят друг к другу и "не сливаются в аккорд" (Головин) [8; 7, с. 649], продемонстрировали новый тип поэтического мышления писателя − контрапунктный. Для нестабильного времени подобное представление о мире − необходимость. Приведем примеры.

Автор перечисляет деревья, темнеющее небо, силуэты акаций и лип, которые видит из окна Николай Анастасьич, но "не те были люди". "И стало мне грустно" [8; 7, с. 123]. 

Когда Анастасьев в досадном недоумении уходит от Кисочки, слышит, как шумит сонное море и как бьется от сантуринского его сердце: "Поднимаю глаза к небу − там ни одной звезды. Темно и пасмурно. Очевидно, небо покрыто облаками" [8; 7, с. 125].

"Ворона, разбуженная моими шагами и испугавшись спичек, которыми я освещаю свой путь к беседке, перелетает с дерева на дерево и шуршит в листве. Мне и досадно и стыдно, а ворона как будто понимает это и дразнит − кррра! Досадно мне, что придется идти пешком, и стыдно, что у Кисочки я разболтался, как мальчик" [8; 7, с. 125].
Значительную эмоциональную окраску повествованию придают повторяющиеся образы-символы. Так, избегая описательности, соблюдая предельную лаконичность в изложении, Чехов передает постепенное изменение настроения героя с помощью образа моря. Вначале море заставляет вспомнить о прошлом, когда "дышится легко и глазам не тесно" [8; 7, с. 113]. Но когда в своем более зрелом возрасте инженер всматривается в окружающий мир, он испытывает грусть, и море кажется ему неприветливым. Расстроенный несчастной судьбой Кисочки, он идет из ее дома в беседку и слышит, как море ворчит тихо и сердито. После бегства пытается успокоиться − и оно становится гладким, в нем весело и спокойно отражается бирюзовое небо. 
Один из главных лирических мотивов в повести − мотив однообразия жизни. Он отражен в грусти, которая настигает Ананьева во время посещения родных мест. Эмоциональное восприятие усиливается повторением слов "грусть", "грустно настроенный человек": "С грустью прошелся я мимо гимназии, в которой учился, с грустью погулял по очень знакомому городскому саду, сделал грустную попытку посмотреть поближе людей, которых давно не видел, но помнил… Всё с грустью…" [8; 7, с. 113]. 
Невыносимо скучна, безрадостна и неинтересна эта жизнь для Натальи Степановны. Она так изменила героиню, что Кисочка, прелестное, хрупкое создание, превратилась в усталую, измученную женщину с потускневшим лицом. От женщины-котенка осталась только кроткая улыбка. О себе она говорит мало и неохотно, со строгостью, усталой покорностью и доброжелательностью. Приняв, подобно Нине Заречной, жизненное правило терпеть, героиня все же соглашается с тем, что обстоятельства бывают сильнее человека. Все судят о совершённом проступке, но никто не принимает во внимание душу человека. Её душа давно изранена, она жаждет другой жизни, в которой сможет ощутить настоящую радость. Желая найти себе применение, Наталья Степановна ищет путь к какой-то новой действительности, которая открылась ей после встречи с Николаем Анастасьичем. Сбежав от мужа и став счастливой первый раз в жизни, Кисочка сразу же помолодела лет на пять. Героиня обрела надежду вырваться из мещанской массы и сохранить себя. Но Ананьев оказался не готовым к изменению своей жизни. 
"Прозрение" как движение к новому мировосприятию приходит к герою через страдание. Живя в ситуации постоянной непредсказуемости, не имея логически осмысленного "завтра", он теряет уверенность в основах жизни, и его поведение начинает зависеть от случая. Побег Натальи Степановны от мужа становится тем случайным поворотом событий, который полностью изменяет его мировосприятие. Трудная мыслительная работа вводит в состояние, когда "мозг находится в точке замерзания" [8; 7, с. 112], мысли "высшего порядка" тесно переплетаются с "низкой, животной прозой". Герой приходит к выводу, что у него никогда и не было "ни убеждений, ни определенного нравственного кодекса, ни сердца, ни рассудка", он сам "отравлен" и отравляет жизнь окружающих, а поступок его равносилен убийству [8; 7, с. 135]. Вдоволь настрадавшись, "благодаря несчастью", Ананьев признал свое невежество и покаялся перед Кисочкой. 
Таким образом, герой проходит одну из стадий "вхождения к подлинному существованию" (по Кьеркегору), на которую обратил внимание В.А. Гусев [2, с. 99], рассуждая об ощущении хаоса и чувства надвигающихся перемен, присущих герою переходного времени. "Путь к себе" он выстрадал. У Чехова этот путь реализуется соположением бытового и вечного миров − муки героя включаются в хронотоп вечного времени. Это особый способ реализации "открытого" пространства, позволяющий сделать любую подробность значительной. Строки из Евангелия, которые всплывают в памяти Николая Анастасьевича ("Грядет час, в онь же вси сущие во гробех услышат глас Сына Божия"), заставляют воспринимать историю, рассказанную им, в движении вселенского времени и общечеловеческих трагедий. В этом интонационная близость древнего и современного текстов. Миг включается в контекст вечности, а сиюминутные проблемы становятся второстепенными тогда, когда, по словам Булгакова, "возгорается тоска по красоте, назревает мировая молитва о Преображении" [1, с. 333]. 
В иное пространство включается глухой и убогий мир в повести:

− "…когда грустно настроенный человек остается один на один с морем или вообще с ландшафтом, который кажется ему грандиозным, то почему-то к его грусти всегда примешивается уверенность, что он проживет и погибнет в безвестности…" [8; 7, с. 113].

− "Она (Наталья Степановна) так глядела и имела такое выражение, как будто море, дымок вдали и небо давно уже надоели ей и утомили ее зрение; она, по-видимому, устала, скучала, думала о чем-то невеселом…" [8; 7, с. 117]. 

− "Помню, я, как слепой, не видел ни моря, ни неба, ни даже беседки, в которой сидел, и мне представлялось уже, что весь этот свет состоит только из мыслей, которые бродят в моей охмелевшей от вина голове, и из невидимой силы, монотонно шумящей где-то внизу. А потом, когда я задремал, мне стало казаться, что шумит не море, а мои мысли, и что весь мир состоит из одного только меня" [8; 7, с. 125].

− "Я думал, а выжженная солнцем равнина, громадное небо, темневший вдали дубовый лес и туманная даль как будто говорили мне: "Да, ничего не поймешь на этом свете!" [8; 7, с. 140].
Эта концовка вызвала больше всего нареканий у критиков. По их мнению, она свидетельствует о нерешенности поставленной проблемы. Но если ее рассматривать в контексте переходности и синергетики, то становится понятным, что ее философская недосказанность и не предполагает никаких конкретных объяснений. Автор сделал это сознательно, рассчитывая на активность читателя. "Не дело психолога понимать то, чего он не понимает, − отвечал Чехов на замечания. − Паче сего, не дело психолога делать вид, что он понимает то, чего не понимает никто. Мы не будем шарлатанить и станем заявлять прямо, что на этом свете ничего не разберешь. Всё знают и всё понимают только дураки да шарлатаны" [8; 7, с. 647]. В письме Суворину: "Пишущим людям, особливо художникам, пора уже сознаться, что на этом свете ничего не разберешь, как когда-то сознался Сократ и как сознавался Вольтер" [9; 2, с. 280-281]. 
Таким образом, повесть "Огни" можно отнести к тем чеховским произведениям, которые рождают миг просветленности духа и оформления новой надежды. Этот мотив выражен и в последнем предложении, которое оказалось почти не замеченным критиками: "Стало восходить солнце…". В общем, повесть "Огни" кажется "странной" и вопиюще безрадостной только в логике старого мышления. На современном же этапе она воспринимается как явление, типичное для переходного времени и оказывается среди тех ожидаемых фракталов, которые могли появиться только во времена неспокойные, подверженные хаосу.
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Анотація

Н. АБАБІНА. "ЛЮДИНА РОЗГУБЛЕНА" У ПОВІСТІ А.П. ЧЕХОВА "ВОГНІ"

У статті мова йде про унікальні форми мистецтва перехідного часу, які суттєво коригують минуле і виглядають "дивними" у своєму "теперішньому". Такою сучасникам здавалась повість А.П. Чехова "Вогні". Але якщо розглядати цей твір у контексті перехідності та синергетики, він сприймається як шедевр.

Ключові слова: перехідність, синергетика, "людина розгублена", "людина, що замислилась".

Аннотация
Н. АБАБИНА. "ЧЕЛОВЕК РАСТЕРЯННЫЙ" В ПОВЕСТИ А.П. ЧЕХОВА "ОГНИ"
В статье речь идет об уникальных формах искусства переходного времени, которые существенно корректируют прошлое и выглядят "странными" в своем "настоящем". Такой в глазах современников выглядела повесть А.П. Чехова "Огни". Но если рассматривать это произведение в контексте переходности и синергетики, оно воспринимается как шедевр.

Ключевые слова: переходность, синергетика, "человек растерянный", "человек задумавшийся".
Summary

N. ABABINA "CONFUSED PERSON" IN ANTON CHEKNOV’S STORY "LIGHTS"
The article focuses on the transitional period unique art forms, which substantially modify the past and look "strange" in their "present". The story "Lights" seemed to be one of them for Anton Chekhov’s contemporaries. But if consider this work in the context of transition and sinergetics, it can be regarded as a masterpiece.
Keywords: transition, synergy, "confused person".
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РОМАНТИЧЕСКОЕ ПИСЬМО В КОНТЕКСТЕ ЭПИСТОЛЯРНОЙ ЖАНРОВОЙ ТРАДИЦИИ 
Анализ основных этапов становления эпистолярной традиции показал, что переписка, как и любой другой вид человеческой деятельности, развивалась постепенно, по мере развития общества, впитывая дух соответствующего времени. Дошедшее до нас эпистолярное наследие охватывает большое число памятников разных эпох, разных авторов и разного содержания: от переписки частных лиц друг другу до посланий, обращенных к широкому кругу читателей. 

Английская литература содержит значительное количество сохранившихся до настоящего времени исторических источников, в число которых входят записные книжки, дневники, письма. Этот значительный пласт, включающий в себя и эпистолярное творчество английских поэтов-романтиков, в целом остается малоизученным культурным пространством в отечественном литературоведении, в котором недостаточно конкретизированы слагающие жанра. Таким образом, возникают реальные условия прояснить ряд дискуссионных вопросов, касающихся авторского литературного письма как особого вида словесности: дополнить картину его генезиса и эволюции, в чем и состоит актуальность данной проблемы.

Писательскому письму в системе литературных жанров посвящены исследование Л.И. Морозовой [14], работы А.Б. Ковельмана "Частное письмо в греко-римском Египте II-IV вв. как литературный факт" [7], Т.А. Миллер "Античные теории эпистолярного стиля" [13], Г.П. Макогоненко "Письма русских писателей XVIII в. и литературный процесс" [11], У.М. Тодда III "Дружеское письмо как литературный жанр в Пушкинскую эпоху" [18], которые представляют для нас огромный интерес. Большой вклад в изучение эпистолярного творчества английских романтиков внесли А.Г. Рогова [17], У.Х. Ирвинг [21], П. Квеннелл [22]. 

Цель данной статьи – проследить особенности генезиса и эволюции авторского романтического письма, выделить новаторские качества романтических эпистолярных текстов в их соотношении со сложившейся традицией.

Выделившись из бытовой переписки, литературное письмо как самостоятельный жанр оформляется во II веке нашей эры, "сохраняя при этом все атрибуты обычного письма, включая и способ его передачи адресату: по почте, а не путем публикации" [4, с. 53], "превращая обмен корреспонденцией в повествовательный прием, "корреспондентов" в персонажей, подчиняя "письмо" основным законам художественной условности" [9, с. 918]. 

Между письмом в нашей жизни и тем, что понимали под ним древние авторы, существуют серьезные различия. Во времена античности "писание писем подчинялось четким стилистическим нормам, разработанным риторикой" [1, с. 5]. Послание обязательно состояло из трех частей: вступления (прескрипта), основной части и клаузулы. Практически все письма были "открытыми", поэтому автор письма "заботился о легкости изложения и красоте слова не менее, чем если бы писал проповедь, речь или трактат" [1, с. 3]. 

Публицистика и дидактика были той первоначальной сферой, в которой письмо из обычной бытовой переписки превращалось в произведение литературы. Письма Аристотеля, Платона, Исократа, Эпикура, Плиния Младшего, датирующиеся примерно IV в. н. э., относятся именно к изящной словесности, и подвергаются влиянию той эпохи, в которую были созданы, а также отражают политические взгляды, нравственное состояние их авторов, как и многие другие письма, созданные позднее. 

Грамматик Артемон, который в 306 г. до н.э. издал письма своего учителя Аристотеля, называл их "половиной диалога" (т. е. диалогом без собеседника) и настаивал, что они должны иметь с диалогом даже стилистическое сходство. При этом, однако, подчеркивалось отличие письма как письменной формы речи от речи разговорной: "…письмо нуждается в более тщательной обработке, чем диалог; ведь диалог подражает речи сказанной без подготовки, экспромтом; письмо же пишется и посылается как подарок" [13, с.7-8]. 

Постепенно риторика выработала ряд схематических требований, благодаря которым письмо превращалось в самостоятельный вид словесного искусства, отличающийся и от устного разговора – своей стилистической отделкой, и от публичной ораторской речи – своей краткостью и относительной простотой, и от научной прозы – эмоциональным, полуфамильярным тоном, чуждым отвлеченному логизированию. Свою специфику письмо получило в интимной интонации, соответствующей характеру адресата [1, с. 6]. 

Попытка изложения теории письма впервые была предпринята в трактате неизвестного автора "О слоге" ("О стиле") ("Nepi Epheveiag"), где находим следующее определение: "Письмо – это выражение дружбы, сжато говорящее о простом деле и простыми словами" [1, с.8]. Создатель данного риторского сочинения советует использовать при написании письма свободный синтаксис и пословицы, так как они формируют атмосферу дружеской непосредственности, что является украшением эпистолярного стиля. 

Впоследствии в римской эпистолографии происходит тот же процесс, что и в греческой: "письмо начинает жить самостоятельно, независимо от реального повода написания его автором и получения адресатом. Уже у Сенеки главное в письмах – это раскрытие философских воззрений. Из трех звеньев эпистолярной ситуации (автор – сообщение – адресат) значение первого и последнего сводится к минимуму" [1, с.16]. 

В развитие теории и практики письма ощутимый вклад внес римлянин Юлий Виктор (IV в.н.э.), чья риторика предъявляет к пишущему требования ясности, краткости и ориентирует не на отражение характера составителя письма, а на соответствие характеру адресата [1, с. 20]. В своей риторике Юлий Виктор подчеркнул, что модальность адресата должна соответствовать теме и модальности предыдущей корреспонденции, что в ответе следует придерживаться умеренности в выражении чувств, так как после написания письма проходит время, и обстоятельства при написании ответного письма могут измениться. 

На дальнейшее развитие эпистолярного жанра как литературного оказало влияние направление в культурной жизни поздней античности, получившее название "второй, или новой софистики" [1, с.16], которая к концу IV века дала такие шедевры эпистолографии, как послания Либания, Юлиана-отступника, каппадокийских отцов церкви [7, с.135]. 

Хронологически и тематически эпистолярная литература этого периода включает в себя главным образом фиктивные литературные письма, т. е. задуманные и сочиненные именно как художественные произведения (Эмиан, Алкифрон, Филострат), а также подлинную переписку литературно образованной верхушки общества (Юлиан, Либаний, Симмах и другие) [7, с.135].

Исследователи считают, что вторая софистика не вносит ничего существенно нового в эллинистическую теорию эпистолографии [1, с.16], поскольку место письма как жанровой формы в общей системе стилей остается неизменным и ясность по-прежнему служит его эстетическим критерием. В теоретических рассуждениях второй софистики исследуется лишь то, как удобнее достичь желаемого эффекта. Особенно удачным в этой области представляются советы двух знаменитых стилистов и эпистолографов той эпохи: язычника Филострата (II – III вв. н. э.) и христианина Григория Назианзина (IV в. н. э.). Несмотря на то, что Филострат, например, повторяет основные требования трактата "О слоге", он создает канон эпистолярного стиля своей эпохи, предлагая новые образцы для подражания, выделенные им по принципу профессиональной характеристики их авторов [1, с.19]. 

Огромный массив частной корреспонденции оставила в наследство потомкам Византийская империя, когда жанр письма испытал влияние двух эпистолярных традиций – греко-римской и ближневосточной. В это время появляются произведения дидактического характера: в текст письма проникают пышные формулы, "что связано с общей любовью Византии ко всякого рода титулам" [1, с. 21]. Титул превращает живого человека в абстракцию, и если эллин адресовал письмо своему отцу, брату и т. д., то византиец обращается уже к "Вашему богохранимому отеческому Высочеству", к "Вашей братской светлости" [1, с. 21]. Период с VI по IX вв. является переходным этапом в византийской эпистолографии. Критическое отношение византийских эпистолографов к античной эпистолярной традиции способствовало формированию новых черт эпистолярного стиля. 

В средневизантийский период (X-XIV вв.) творческое переосмысление античных эпистолярных традиций приводит к нарушению гармонии формы и содержания послания. Чрезмерное внимание к форме, часто за счет содержания, отражало общее направление в общественно-политической жизни Византии того времени, а усложнение придворного церемониала в начале X века способствовало количественному увеличению панегириков в адрес императоров. Это привело к деконкретизации предметно-тематического содержания письма, что явилось существенным признаком переписки этого периода. 

Деконкретизация была обусловлена уверенностью византийцев в возможностях восприятия мира при помощи абстрактных понятий с максимальной степенью обобщения (символ, аллегория). Достигалась она за счет усложнения обращения к адресату, в результате чего возникла стереотипность высказывания, исчезла его оригинальность и индивидуальность. Таким образом, авторы писем средневизантийского периода "стремились воссоздать эпистолярную теорию античности путем воссоздания средств выражения античных эпистолографов, часто за счет обесценивания предметно-тематического содержания писем" [14, с. 60]. 

В конце XIV – первой половине XV в. наблюдается качественно новое восприятие античности как исторического прошлого, которое следует отобразить как целостную систему, содержащую нечто общечеловеческое, в результате преодолевается дисбаланс формы и содержания, что в свою очередь обусловливает отход от специфических приемов деконкретизации содержания писем. Без изменений остается использование образов из античной мифологии, цитирование античных авторов и народных пословиц, однако их количество значительно уменьшается.

В целом византийская эпистолография оказала существенное влияние на дальнейшее развитие жанра письма, сохранив последнее для литературы Западной Европы и приспособив к условиям времени путем обновления его структурно-смысловых качеств. 

В эпоху Средневековья интерес к эпистолярной литературе не исчезает, продолжают выходить новые сборники писем, значение которых и резонанс на них не уступают переписке античности (см., например, получившую широкую известность переписку Абеляра и Элоизы, относящуюся приблизительно к 1132 – 1135 гг.). Более того, "письма как полноценный факт литературы ценились очень высоко: их читали, переписывали, тщательно собирали и часто хранили даже вместе с драгоценностями" [10, с. 4]. Основная функция письма в этот период – дидактическая. Дружеское письмо было вытеснено официальной корреспонденцией, в которую входили жалобы, просьбы, наставления отцов церкви. Как справедливо заметил У. М. Тодд, в средние века "письменная литература перестала быть отдыхом образованных любителей, как во времена Рима, и вместо этого стала средством спасения души" [18, с. 22]. 

Выдающийся эпистолограф Средневековья Иоанн Каэтани разработал структуру западноевропейского письма и учение о поэтике эпистолярия – законы акцентуации. Акцентуация представляет собой цепочку правил построения стереотипной фразы и чередования в ней ударных и безударных слогов. В эпоху Средневековья эпистола состояла из пяти частей: приветствия, преамбулы, изложения сути дела, просьбы и заключительной части. При этом, предлагались разные варианты приветствий (к папе, императору, духовным персонам, представителям высшего света и частным лицам). 

Также в это время выходят в свет полные и неполные письмовники. Полный письмовник состоял из четырех разделов: вступления, теории стиля письма и грамотности, формул и ряда правовых положений. Самый известный письмовник конца Средневековья – "Произведение о типах письма", написанное афинским эпистолографом Феофилом Коридалевсом (1563-1647). Труд его впервые был обнародован в Лондоне в 1625 г., а в XVIII столетии переиздавался еще трижды (Москва, 1744; Венеция, 1768; Галле, 1768). 

Наиболее важным этапом в истории развития жанра письма была эпоха Возрождения, которая положила начало не только собиранию и публикации античного наследия, в том числе и писем, но и становлению эпистолярного канона в западноевропейской литературе. Если во времена Средневековья писание писем оживает в основном как школьное упражнение, как способ изучения латинского языка, то с XIV столетия, когда заново открытые Петраркой письма Цицерона начинают привлекать внимание западноевропейского читателя, эпистолография постепенно развивается до формы развлечения и отдыха просвещенной публики.

Эпоха Возрождения, "открыв в человеке нравственно неповторимую, духовно богатую личность, объявила ее высшей ценностью мира и мерой всех явлений и вещей" [11, с. 23]. Насущной потребностью людей в это время стал анализ своих поступков и поведения окружающих, создание художественных произведений и написание картин, фиксирование размышлений и эмоций. Таким образом, письма стали играть роль "программного идеологического документа эпохи, в котором раскрывалась и самоутверждалась личность пишущего" [17, с. 34]. В результате перед авторами писем возникла новая задача, заключавшаяся в изображении их собственного внутреннего мира. Именно письмо оказалось "той емкой, нужной и наиболее отвечающей новым задачам литературной формой" [17, с. 23], которая привела к превращению бытового письма в литературный факт и его вторжению в словесное искусство. Таким образом, в эпоху Возрождения письмо, помимо своей основной функции – информативной, начинает выполнять еще одну – собственно литературную. 

С конца XVI столетия и до последней четверти XVIII века в европейском искусстве, как известно, господствующее положение занимало художественное направление барокко, которое явилось переходным этапом от культурных достижений эпохи Возрождения к классицизму. В самой эстетической природе барокко – "переменчивость и полиаморфность, поскольку оно было художественным выражением подвижной и противоречивой исторической эпохи" [16, с. 131-132]. "Сложная метафоричность как основная черта стиля, аллегоризм образов, стремление произвести впечатление на читателя, овладеть его чувствами и сознанием, а отсюда – склонность к пышному и красочному декору, все это относится к специфическим особенностям этой литературы" [там же]. Для рассматриваемого периода характерны красноречивые письма-просьбы, психологически отточенные, насыщенные эмоциональной патетикой, в которых нередко описан, очень часто преувеличенно, упадок монастыря, братств, церкви [15, с. 12-13]. 

В Британии жанр письма приобрел популярность в результате появления в 1603 г. "Почты со связкой сумасбродных писем" ("Poste with a Packet of Madde Letters") Николаса Бретона, с юмором описывавшего лондонскую жизнь. Распространение и популярность эпистолярного жанра на Британских островах были связаны с отходом на второй план научной переписки в связи с учреждением национальных академий, появлением газет и журналов, ослаблением ограничений свободы слова и печати после Славной революции (1688-1689), а также созданием в 1609 г. государственной почтовой службы. 

Английские авторы XVII века оказались под непосредственным влиянием французской традиции. Примеры эпистолярного искусства французов были доступны как на языке оригинала, так и в переводе на английский язык. Особенной популярностью пользовались письма Венсана Вуатюра (1598-1648), Луи Геза де Бальзака (1597-1654), маркизы де Севинье (1626-1696). Вуатюр в совершенстве владел искусством светского галантного письма, в котором описывал быт и нравы аристократического общества. Бальзак, в отличие от него, стремился возродить классическую форму письма, уходящую своими корнями во времена Цицерона, и рассуждал в собственных письмах на философские, политические, моральные темы. 

 В этот же период происходит "борьба стилевых тенденций", в основе которой лежало неоднозначное отношение к античным авторам: Цицерону, отдававшему предпочтение пышному стилю, и Сенеке с его сжатым аттическим стилем. У истоков антицицероновского движения находился автор одного из пособий по написанию писем ("Libellus de Conscribendis Epistolis", 1521) Эразм Роттердамский, настаивавший на спонтанности выбора тем и выражений для личной переписки [21, р. 3-4]. Подобного же взгляда придерживался и Фрэнсис Бэкон в конце XVI – начале XVII вв., считавший стиль Сенеки "более соответствующим характеру речи, точным и выразительным" [16, с. 38]. 

Споры о стиле посланий не прекращались вплоть до XVIII века и, касаясь преимущественно достижения естественности, неформальности переписки, отражали борьбу классицистов и поклонников барокко. 

Именно в эпоху классицизма жанр письма достигает расцвета, что было связано с необходимостью разрешения ряда литературно-эстетических проблем, включающих развитие литературного языка и разработку особенностей стиля и художественной манеры писателей, формирование конкретных жанров в поэзии и художественной прозе. Наиболее удобной формой для изложения этого канона было письмо. 

Писатели-просветители увидели в письмах мощное средство литературной и общественной борьбы, они считали, что письмо способствовало пропаганде их идеологии, и это заставляло их тщательно работать над смыслом и стилем своих посланий. Нередко они сами готовили их издание: в Британии, например, это "Письма Попа, Грея и Уолпола", которые, по мнению известного английского литературоведа П. Квеннела, "являются заранее обдуманными произведениями искусства; их переписывали набело и тщательно редактировали, а нередко испрашивали у адресата для дальнейшей литературной полировки" [22, p. 10].

"Поскольку высшим достоинством письма считалось изящное сочетание темы и стиля при спонтанности и естественности изложения, большинство авторов XVIII в., стремясь к совершенству эпистолярного мастерства, оттачивали свой стиль" [17, с. 39]. В этом ряду – письма сентименталиста Лоренса Стерна, а также лорда Честерфилда [19] к сыну Филлипу Стенхопу, созданные с такой же обдуманностью, как и письма Горация Уолпола. Они представляют собой своего рода наставления на разные случаи жизни и имеют дидактическую направленность. Однако авторы писем указанного периода не желали признаватьсяся в том, что дорабатывали стиль своих посланий, тщательно их редактируя; наоборот, они постоянно подчеркивали непосредственность изложения, извинялись за "небрежность" слога и "непродуманность" идей в своей переписке. 

Не все литераторы того времени намеревались в дальнейшем публиковать свои послания, одни никогда не претендовали на роль мастеров эпистолярного жанра; другие, напротив, не исключали возможности издания своей корреспонденции. Именно разное предназначение переписки ставит вопрос о том, "какова в ней мера естественности и как ее следует воспринимать: как литературное произведение в эпистолярном жанре или как личный документ" [17, с. 41]. 

Обе тенденции оригинально синтезируются в письмах сентименталистов, которые стараются первыми сообщить новость, описать происшествие, выразить при этом свою идейно-нравственную позицию. В своих письмах сентименталисты "стремились возвыситься над хаосом эмпирического восприятия действительности, перебороть сопротивление жизненного материала, сопоставить его с собственной личностью, <…>, создать свой портрет, своеобразный "роман" о себе" [10, с. 15]. Все это позволяет оценить их послания и как "литературный факт" (Ю. Тынянов), и как "новую форму чувственности, новый способ восприятия жизни" (В. Жирмунский). 

Отмеченное качество предельно усиливается в переписке художников-романтиков, которые возвели на новый уровень интерес к чувствам и переживаниям личности, проявленный сентименталистами. Склонные к самоанализу, романтики в своих письмах говорят о личностном восприятии окружающего мира, по-разному отражают индивидуальность собственного взгляда на жизнь. 

Сущность этого взгляда проявилась в противопоставлении собственного "Я" социуму, приверженности конкретным идеологическим или общечеловеческим идеалам, стремлении к переделке мира и осознания невозможности таковой. Именно неприятие романтиками сложившегося порядка вещей способствовало усилению их интереса к своему внутреннему "Я", находящемуся в оппозиции ко всему внешнему, необходимости исследовать и понять свой собственный духовный "состав". "Крайне эмоциональные, они нуждались в ком-то, кто мог выслушать и поддержать их, человеке, близком им по духу и взглядам. Эта настоятельная необходимость способствовала развитию культа дружбы" [17, с. 53], что, в свою очередь, сказалось на развитии жанра письма. 

Именно необходимость общения друг с другом, желание поделиться с духовно близкими людьми результатами постоянного самоанализа делают переписку неотъемлемой частью жизни и творчества поэтов-романтиков. Письма их носят исповедальный, интимный характер и часто напоминают лирический дневник, так как основное внимание здесь уделяется собственному "Я" и соотношению этого "Я" с современностью и историческим прошлым. Состояние души автора романтического письма определяло темы, к которым он обращался в своих раздумьях: это темы свободы, творчества, природы, которая служила неисчерпаемым источником метафор, сравнений, сближавших романтическое письмо с лирической поэзией. Именно лиризм, под которым следует понимать "не только субъективное авторское вмешательство в жизненный процесс, который изображается, но и авторское усвоение внутреннего мира человека, его духовной самоценности и стремление к гармонии с окружающим миром" [14, с. 67], характерен для романтического эпистолярия и в первую очередь отличает его от писем просветителей XVIII века. 

Наряду с лиризмом, "определяющей доминантой" романтического письма становится психологизм. Французская революция открыла "тончайший микроанализ душевного мира передовых мыслителей и творцов новой эпохи, который был заключен в эпистолярной прозе английских романтиков и не имел себе равных (равного) в тогдашнем мире" [5, с. 351]. А. Елистратова, внесшая существенный вклад в осмысление типологических черт романтического письма, считала переход от просветительского дидактизма к психологизму новаторским качеством этого жанра [5, с. 312]. Согласно сходным наблюдениям Л. Морозовой, динамика внешних событий в переписке романтиков заменялась динамикой внутренней жизни [14, с. 66]. 

Психологизм и лиризм в письмах писателей-романтиков создавали иллюзию соприсутствия здесь адресата: автор обращался к нему, словно к собеседнику, используя повторы, различные формы номинации, делился своими мыслями и чувствами, размышлял о проблемах бытия, иронизировал и грустил, то есть вел себя так, словно напрямую общался с человеком, находящимся рядом. Подобная мера естественности и свободы самовыражения собственной личности, с одной стороны, коснулась основных конструктивных особенностей письма, обусловив мозаичность структуры, раскованность изложения, непосредственность переходов от одной темы к другой, "перебои" в развитии "разговора", обращение к намекам, "домашней семантике" и т. п.; а с другой, – заставила отказаться от свободного проявления чувственности и причудливой игры воображения, характерных для сентименталистов, заострила диалогизм как жанрообразующее качество писательского письма. 

Здесь уместно сказать о такой основополагающей эстетической категории, как диалогичность, диалогизация. По мнению М. Бахтина, она представляет собой "взаимодействие позиций коммуникантов, взаимосвязь и взаимодействие множества личностных центров" [2, с. 250-296]. Исходя из идей ученого, следует разграничивать понятия "диалогичность" и "диалогизация". "Диалогичность – это фундаментальное свойство речи вообще, это всеобщий ее признак, выступающий как речевая реализация коммуникативной функции языка" [8, с. 37]. Диалогизация же понимается как "стилистический прием, связанный с проявлением в речи взаимоотношений говорящего и слушающего, а также с обнаружением внутренней полемичности речи" [3, с. 11]; как "комплекс стилистико-синтаксических и функционально-семантических приемов, при умелом использовании которых монологический текст приобретает диалогический характер и эмоционально воздействующую силу" [20, с. 3]. Н. Белунова трактует диалогизацию как "маркированность диалогичности в письменной речи, отражающую ее двуначалие (адресант – адресат), представленное системой синтаксических адресантных средств ("Я – сфера") и системой синтаксических адресатных средств ("ТЫ – сфера"), репрезентирующих факт личностно ориентированного характера общения" [3, с. 59]. При этом переписка рассматривается ею как "дистантный диалог". Диалогизация писательского письма проявляется в реальной коммуникации, что определяется самим этим жанром, одной из главных функций которого является функция общения. 

Авторское литературное письмо ориентировано на получение ответа и предполагает не толькое активное восприятие письма адресатом, но требует со стороны этого адресата реакции в виде ответного письма, что является обязательным. Таким образом, между автором письма и адресатом складывается двусторонняя связь. Двуначалие (коммуникативно-прагаматическая ось "Я-ТЫ") присутствует в каждом отдельном письме, эксплицитно выражаясь в его композиции, наличии облигаторных эпистолярных элементов: обращении, маркирующем адресата ("ТЫ-сфера"), и подписи, маркирующей адресанта ("Я-сфера"); системой адресатных (обращения, вопросительные и побудительные предложения-высказывания, оценочные и эмоционально-оценочные адресантные высказывания и т. д.) и адресантных синтаксических средств (высказывания с личными местоимениями 1-го лица и глаголами 1-го лица, оценочные и эмоционально-оценочные адресантные высказывания, подпись и т. д.) [3, с. 59]. Особенности диалогизации авторского литературного письма проявляются в его абсолютной антропоцентричности ("Я" и "ТЫ" – основные антропоцентры письма), которая сопряжена с проявлением субъективности речи (суждений), субъективно-модального значения в высказывании. Таким образом, диалогизация – это высшая степень проявления диалогичности, так как отражает ориентированность письма на адресата, а также двуначалие авторского литературного письма, проявляющееся в реакции адресата в виде ответа на письмо адресанта. 

Наряду с отмеченными качествами, романтическое письмо приобретает и иные свойства. В их числе принцип резких переходов от высокого к низкому, сказывающийся в неприятии чувствительных "общих мест", нарочитого пафоса, а иногда и в иронии над собственной отстраненностью от жизни. "То, что казалось Руссо или Стерну пределом вольного излияния страсти или причудливой лирико-юмористической игры воображения, создателям эпистолярной прозы зачастую кажется уже манерностью, напыщенностью и жеманством" [5, с. 325].


Желая передать ощущение вечной изменчивости бытия, его текучести, свой восторг перед происходящим, романтики в письмах свободно переходят от прозы к стихам и наоборот, сочетая самые возвышенные поэтические фрагменты с подробностями "низменной" жизни, ее юмористическим освещением. Способом передачи такого видения мира является своеобразный синтаксис и пунктуация в переписке романтиков. Здесь стремительное движение фразы, с трудом догоняющей воображение и мысль автора, прерывается множеством тире, нередко заменяющих абзацы и нередко позволяющих без должного соподчинения периодов прерывать их, словно непринужденным жестом во время дружеской беседы, – чтобы перейти от одной темы или одной метафоры – к другой" [5, с. 334]. 

Эпистолярная проза романтиков содержит значительный описательный элемент, который в отличие от переписки просветителей, занимает в ней подчиненное положение, однако описания у романтиков "пронизаны движением беспокойного, неустанно ищущего "Я" автора", что приводит к "многослойности" повествования, частым "разрывам" повествовательной ткани, сопряженной с перебоями ритма, а вместе с тем и "возвращением к одному и тому же предмету с новых точек зрения, в свете нового эмоционального опыта" [5, с. 315]. 

Следует подчеркнуть, что, в отличие от просветителей и классицистов, романтики при написании писем не тратили слишком много времени на их обдумывание и переделывание, однако та спонтанность, с которой создавались тексты посланий, отнюдь не означает, что они были написаны небрежно. Романтики почти всегда старались выдерживать избранные стилевые формы, а "небрежность", если и присутствовала, то в большей степени как демонстрация внутренней непосредственности, "как индивидуальность стиля, как попытка найти адекватный способ выражения для своей "внутренней Вселенной" с помощью внешней речи, сблизив ее с языком внутренним – языком мысли" [17, с. 55]. Как отметила Е. Клименко, романтикам были несвойственны ограничения, и их протест против нормативности сам по себе является важным стилистическим принципом [6, с. 11]. 

Поэты-романтики не приемлют механистичность эпистолярных форм авторов XVIII ст., а также не стремятся найти образцы для своих писем. Исключением являются послания, написанные в начале творческого пути, когда было необходимо освоить азы эпистолярного канона, "когда нет еще своего литературного опыта, приобретение которого начинается с подражания мастерам, с имитации" [17, с. 55]. В ранних посланиях романтиков, написанных по примеру авторов прошлых лет, будет присутствовать книжность и неестественность, причина которых заключается не только в смене эпох, влекущей за собой изменение эстетических принципов, но и в постоянно происходящих процессах трансформации в языке. И как следствие этого происходит развитие эпистолярного жанра, видоизменяются его модели и конструкции. 

Таким образом, можно заключить, что конец XVIII – начало XIX века становится наиболее существенным в процессе развития жанра письма, "когда, вследствие перехода от традиционалистичной к индивидуально-авторской эпохе и обусловленной этим переакцентуации жанрово-стилевой системы, произошло его качественно новое восприятие как самостоятельного жанра, который имеет культурно-историческое значение [14, с. 141]. Хотя в этот период эпистолярный жанр не сохранил ведущей позиции, он, однако, и не ушел на периферию литературного искусства, что в полной мере подтверждается содержательной значимостью и художественными достоинствами писем романтиков. 

Отмечая трансформацию сложившегося жанрового канона в последующие эпохи (реализм, модернизм, посттрадиционализм), ученые тем не менее неизменно подчеркивают глубокие генетические связи обновленного эпистолярия с находками романтического искусства.
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Анотація 

Н. Доміненко. Романтичний лист в контексті  епістолярної жанрової традиції

У статті розглядаються риси жанру романтичного листа. Наприкінці XVIII – початку XIX століття стає найважливішим розвиток жанру листа, коли при переході від традиціоналістичної до індивідуально-авторської епохи та зумовленної цим переакцентуації жанру і стилю, відбулося його нове сприйняття як самостійного жанру, який має культурну та історичну значимість. Відзначаючи трансформацію існуючого жанрового канону в наступні епохи (реалізм, модернізм, посттрадиціоналізм), вчені протее незмінно підкреслюють глибокі генетичні зв’язки оновленого епістолярія з надбанням романтичного мистецтва. 
Ключові слова: романтичний лист, жанровий канон, романтизм, епістолярій, традиціоналістична епоха, індивідуально-авторська епоха.

Аннотация

Н. Доминенко. Романтическое письмо в контексте эпистолярной жанровой традиции
В статье рассматриваются особенности развития жанра романтического письма. Конец XVIII – начало XIX века становится наиболее существенным в процессе развития жанра письма, когда, вследствие перехода от традиционалистической к индивидуально-авторской эпохе и обусловленной этим переакцентуации жанрово-стилевой системы, произошло его качественно новое восприятие как самостоятельного жанра, который имеет культурно-историческое значение. Отмечая трансформацию сложившегося жанрового канона в последующие эпохи (реализм, модернизм, посттрадиционализм), ученые тем не менее неизменно подчеркивают глубокие генетические связи обновленного эпистолярия с находками романтического искусства.

Ключевые слова: романтическое письмо, жанровый канон, романтизм, эпистолярий, традиционалистическая эпоха, индивидуально-авторская эпоха.

Summary

N. Dominenko. Romantic letter in the context of the epistolary genre tradition

This article deals with the features of the genre of romantic letters. Late 18th-early 19th centuries become the most important ones in the development of the genre of writing, when, because of the transition from the traditionalist to the individual author's era and determined by the rederection of genre and style, it was a new experience as an independent genre, which has cultural and historical significance. Taking into consideration the transformation of the existing canon of the genre in the following epochs (realism, modernism, postradicionalizm), the scientists nevertheless consistently emphasize the profound genetic relations of the updated epistolary with the discoveries of the romantic art.

Key words: romantic letter, genre canon, romanticism, epistolary, traditionalist era, individual-author's epoch.
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КОНЦЕПТ CURIOSITY У РОМАНІ ГРЕМА СВІФТА 
"ЗЕМНОВОДНИЙ КРАЙ"

Вивчення концептивних систем у літературно-художніх творах, особливо новітньої доби, є актуальною проблемою сучасної філологічної науки. Когнітивне мовознавство і когнітивне літературознавство як дві тісно пов’язані галузі гуманітаристики націлюють дослідників на вивчення специфіки художнього втілення тих чи інших концептів у їх системному вияві. Творчість сучасного британського прозаїка Грема Свіфта досі не студіювалася у зазначеному розрізі, попри те, що його твори надають для цього багатий матеріал.

З моменту виходу найбільш відомого роману Грема Свіфта "Земноводний край" ("Waterland", 1983) він постійно привертає увагу літературних критиків і літературознавців академічного рівня. Так, Малкольм Бредбері, автор фундаментальних праць про новітній британський роман, говорить про цей твір як "визначний і експериментальний" ("remarkable and experimental") [7, с. 415]; називає його "одним з найкращих серед багатьох романів 80-х років" ("one of the best of the many novels of the Eighties") [7, с. 432]. Високу оцінку творчості Г. Свіфта дають також професор Оксфордського університету Карен Х'юїтт [5], професор Кембриджського університету Нік Бентлі [6] та ін. Низка проблемно-тематичних і поетико-стильових аспектів творчості Гр. Свіфта висвітлюється в дослідженнях російських англістів [1; 3; 4]. Українські літературознавці цьому авторові поки що не приділили належної уваги. Нам відома лише одна публікація [2], в якій аналізуються наративні особливості стилю Г. Свіфта у зіставленні з розповідними стратегіями Дж. Апдайка і Дж. Барнса. Автор цієї статті перекладає назву Свіфтового роману "Waterland" як "Земля води", натомість ми пропонуємо варіант "Земноводний край" і далі подаємо власний переклад фрагментів твору, супроводжуючи його у більшості випадків оригінальним текстом за електронним ресурсом [8].

Мета пропонованої розвідки полягає в тому, щоб виявити особливості художнього втілення в романі "Земноводний край" концепту curiosity (допитливість) у його зв'язках із такими іншими важливими концептами твору, як земля, вода, мул, флегма, любов, історія, хаос, порядок, час тощо. При цьому висувається гіпотеза, згідно з якою багатопланова система концептів роману є основним засобом вираження авторської позиції щодо розуміння нерозривного зв’язку соціального, природного й особистісно-екзистенційного буття та амбівалентного смислу результатів людської діяльності.

Аналізований роман у концептивному відношенні є надзвичайно насиченим. Усю систему концептів умовно можна вибудувати за трьома рівнями, водночас маючи на увазі відносність такого поділу і взаємоперехрещуваність окремих концептивних мотивів, їх одночасну приналежність до декількох рівнів залежно від актуалізації в тому чи іншому контексті: онтологічний (вода, земля і їхні варіанти-комбінації мул, болото, торф, вогонь, повітря, час, простір, рух), соціально-історичний (історія, війна, політика, хаос, порядок, етнос, нація, суспільство, спільнота, родина), екзистенційний (допитливість, любов, кров, флегма, травма, тіло, народження, смерть). 

Останній із зазначених рівнів художнього втілення концептів є особливо важливим і структуротвірним щодо решти, оскільки людська екзистенція, що акумулюється у формулі "Я і мої обставини", попри свою очевидну автономність, актуалізується лише в колі інших проявів Буття. Тому зупинимося більш детально на аналізі концепту сuriosity як ключового на даному рівні художньої системи твору. 

Системність концептів як у межах певного рівня, так і в цілому забезпечується специфічною побудовою наративу в романі. Свіфт організує розповідь таким чином, що в описі різних аспектів всезагального, Великого Буття мають місце відповідності, своєрідні ізоморфні феномени, які перехрещуються і взаємовіддзеркалюються. Якщо у природі онтологічна амбівалентність проявляється насамперед у функціонуванні такої специфічної пограничної субстанції як "мул" (англ. silt), що виражає потенційну й водночас реальну перманентну трансформаційність природного буття, то в людському існуванні, на фізіологічному й емоційно-духовному його рівнях цій субстанції відповідає "флегма" (англ. phlegm) – специфічний конституент крові, що породжує пасивність і покірність як виразників життєвої позиції людини (порівн. у романі: "A muddy, silty humour" [8; далі роман цитується за цим джерелом] – "вязкий, замулений стан душі"). У 51-му розділі роману дається ціла низка визначень цієї субстанції, і на самому початку наратор експліцитно фіксує її амбівалентну природу: "An ambiguous substance…".

Саме із флегматичним станом людського існування вступає в дискурсивно-амбівалентні зв'язки концепт curiosity. Відзначимо, що слово curiosity зустрічається в тексті роману щонайменше 53 рази і залежно від конкретного контексту його можна перекласти по-різному: допитливість, цікавість, інтерес, дивина, курйоз. Curiosity – це особлива людська інтенція, що виражає невідворотне прагнення людини до пошуку, віднайдення відповідей на незліченні чому, що повсякчас постають перед нею. Питанню "чому" присвячено окремий розділ роману, в якому наратор, учитель Том Крік, звертаючись до своїх учнів, намагається пояснити людську допитливість самою природою людини: "Ще одна дефініція: Людина є твариною, що потребує пояснень, твариною, яка запитує Чому" ("Another definition: Man, the animal which demands an explanation, the animal which asks Why"). 

Очевидно, що запитальне слово "чому" (у граматичному вираженні і сполучник, і прислівник, і окличне слово) є вербальним еквівалентом концепту curiosity, тому наратор неодноразово наполягає, що curiosity відрізняє людину від тварини ("distinguishes us from the animals") і є її, людини, основоположною сутністю, "природньою і фундаментальною основою існування" ("our natural and fundamental condition"), "життєвою силою" ("vital force"). Однак у curiosity закладений амбівалентний сенс, адже вона породжує нетерплячість ("the itch of curiosity") і може призвести до непередбачуваних наслідків. Власне, у романі так сталося з Томом і Мері, які змушені заплатити дорогу ціну за власну "допитливість", ставши спочатку опосередкованими винуватцями смерті Фредді Парра, а потім вдавшись до таємного аборту, що зумовив трагедію всього їхнього життя. 

Характеризуючи багатовимірність проявів curiosity, наратор називає її також "інгредієнтом кохання" ("ingredient of love"). Curiosity спричиняє в людському існуванні все, зокрема, й любов, і водночас передає любові свої амбівалентні якості. Хенрі Крік, намагаючись пояснити своєму неповноцінному синові, сутність любові, називає її "гарним почуттям" ("A good feeling"), наполягає, що це "дуже важлива штука. Чудесна. Найпрекрасніше з усього, що лиш є на землі" ("it’s a very important thing. It’s a wonderful thing. It’s the most wonderful thing there is…"). 

Водночас любов виступає і джерелом сердечного болю, викликаючи тим самим і окремого роду curiosity, що набуває сенсу здивування-збентеження перед таємницями і парадоксами кохання. У такому випадку допитливість неминуче супроводжується сумом і болем (порівн.: "heartache, too, inspires its own sad curiosity"). Любов у романі постає також і різновидом егоїзму, нездорової амбітності, безумства і навіть злочину. Це проглядається, наприклад, у батьківській любові фермера Харольда Меткафа, який спершу хотів виростити зі своєї доньки "мадонну" і відправив Мері навчатися в монастирську школу святої Гуннхільди, а після її гріхопадіння на три роки заточив у своєму помісті. Ернст Аткінсон (дід Тома Кріка по материнській лінії), поглинутий ідеєю рятування світу й людства, з любові до нього примушує свою доньку Хелен народити від нього майбутнього "Рятівника світу". Натомість від цього протиприродного шлюбу народжується неповноцінна дитина, яку, тим не менш, матір любить беззастережною любов'ю. Відтак виявляється, що рятування людства не може ґрунтуватися на егоїзмі, а передбачає повсякденну турботу і любов.

Curiosity має доволі складні стосунки з історичним процесом. Власне еволюційний поступ людства, розвиток науково-технічної складової людської цивілізації забезпечується зацікавленістю найбільш допитливих представників людської спільноти у пізнанні таємниць природи. Том Крік акцентує: "Зауважте, яку боротьбу, яке кипіння пристрастей, які затрати енергії і невтомні пошуки породжує людська допитливість" ("Witness the strife, the entanglements, the consuming of energy, the tireless searching that curiosity engenders").

Однак, як це постійно відбувається в людській історії, прагнення до технічного прогресу часто несе з собою втрату людяності і духовності. Так, прагнення Аткінсонів, "людей землі", практичних, енергійних і амбітних мешканців гір, що спустилися в долини Фен, до промислового облаштування земноводного краю (невипадково на могилі Томаса Аткінсона, засновника роду і піонера перетворення земноводного краю, було викарбувано латиною: qui flumen Leemem navigabile fecit (Хто зробив судноплавною річку Лім)), приводить до того, що "люди води" (такі, як Кріки, що жили на воді і з води та всього того, що на ній та в ній мешкало) втрачали засоби до існування і самий сенс свого існування. З точки зору Білла Клея, "взірцевого" першопредка Тома Кріка, "природної людини", "висохлого оккультиста", як його іронічно називає наратор, всі нібито прогресивні діяння Аткінсонів сприймаються як "загибельні" ("drainage schemes spelt the doom of his kind"). 

Ще складніше пов'язаний концепт сuriosity з революціями. З одного боку, революції, будучи неодмінним супутником цивілізаційно-історичного поступу людства (у романі дещо іронічно цей процес названо "Маршем історії" ("the March of History"), спричиняються допитливістю у варіанті незадоволення теперішнім, жагою змін і повстання проти свавілля за свободу і соціальну рівність людей. З іншого боку, як стверджує Том Крік, історичні рухи, зокрема, й революційні, зазнають краху тому, що не враховують тих складних і непередбачуваних форм, яких схильна набувати curiosity, ставлячи все нові запитання і вимоги: "Hey, that’s interesting, let’s stop awhile, let’s take a look-see, let’s retrace – let’s take a different turn? What’s the hurry? What’s the rush? Let’s explore". Загалом виходить, що, за словами Тома Кріка, "допитливість породжує контрдопитливість, знання плодить скептицизм" ("Curiosity begets counter-curiosity, knowledge begets scepticism"), занурюючи людину і людство у нескінченний коловорот існування. 
Але навіть усвідомлюючи історію як позірно хаотичний ланцюг трагічних подій, людина "з цікавості" невтомно намагається осмислювати накопичений досвід і надавати йому певного змісту. Один із найбільш ефективних засобів такого надання є розказування історій, зв'язна розповідь як засіб осягнути і пояснити той чи інший феномен людського буття. Тому наратор встановлює безпосередню взаємозалежність між curiosity і story-telling, стверджуючи, що перше живить собою друге: "feeds our desire to hear and tell stories". 

Ще один концепт, з яким парадоксально сполучається допитливість, це "кінець світу" ("the end of the world"). Один із учнів Тома Кріка проголошує, що історія дійшла до такої стадії, після якої взагалі ніякої історії може не бути, відтак людство фактично перебуває на порозі кінця світу. Дискутуючи з ним, учитель, з одного боку, визнає правоту учня; теперішній стан людства, що настав декілька поколінь тому, учитель називає "епохою революцій і прогресу", що змусило світ повірити, ніби прогрес не матиме кінця і далі буде все краще й краще. Але після двох світових воєн у ХХ столітті забутий кінець світу повернувся і "не як ідея чи віра, а як щось таке, що світ сам собі створив, поки дорослішав" ("not as an idea or a belief but as something the world had fashioned for itself all the time it was growing up"). З іншого боку, ні власне ідея кінця світу, ні колосальне поширення апокаліптичного світосприйняття у новітню добу світової історії не може змусити людину просто "відкинути історію", перестати нею цікавитися, а тим паче перестати бути допитливою. Учитель уважає, що немає нічого гіршого, ніж коли пропадає допитливість: "Люди помирають, коли зникає допитливість. Люди повинні шукати, люди повинні знати. Чи може бути якась справжня революція, поки ми знаємо, з чого зроблені?" ("People die when curiosity goes. People have to find out, people have to know. How can there be any true revolution till we know what we’re made of?"). Тому вчитель закликає учнів бути допитливими, попереджаючи їх, що кінець світу може настати саме тоді, коли допитливість зникне (дослівно: вичерпається, "is exhausted"). Так учитель стверджує незнищенну сутність допитливості, неможливість задовольнити її повно й остаточно: "Curiosity will never be content".

Таким чином, концепт сuriosity відіграє першорядну роль у формуванні низки буттєво-екзистенційних концептів твору і є визначальним для всієї художньої системи роману. Він вказує на одвічне прагнення людини до пізнання власної сутності, визначення особистісної ролі в соціально-історичному бутті і характеризується смисловою амбівалентністю, нерозривно поєднуючи позитивну інтенціональність людської допитливості і потенційні загрози непередбачуваних наслідків у її реалізації.
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Анотація
М. Іконнікова. Концепт curiosity у романі Грема Свіфта "Земноводний край"

У статті аналізується роль концепту сuriosity (допитливість) у формуванні буттєво-екзистенційної проблематики роману Грема Свіфта "Земноводний край" ("Waterland"). Зазначається, що даний концепт є визначальним для всієї художньої системи роману. Він вказує на одвічне прагнення людини до самопізнання і визначення особистісної ролі в соціально-історичному бутті і характеризується смисловою амбівалентністю, нерозривно поєднуючи позитивну інтенціональність людської допитливості і потенційні загрози непередбачуваних наслідків у її реалізації.
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Аннотация
М. Иконникова. Концепт curiosity в романе Грэма Свифта "Земноводный край"

В статье анализируется роль концепта сuriosity (любопытство) в формировании бытийно-экзистенциальной проблематики романа Грэма Свифта "Земноводный край" ("Waterland"). Отмечается, что данный концепт является определяющим для всей художественной системы романа. Он выражает извечное стремление человека к познанию собственной сути, определению личной роли в социально-историческом бытии и характеризуется смысловой амбивалентностью, неразрывно соединяя позитивную интенциональность человеческого любопытства и потенциальную угрозу непредвиденных последствий в его реализации.

Ключевые слова: концепт, концепт люопытство, система концептов, экзистенция, история, амбивалентность.
Summary
М. IKONNIKOVA. CONCEPT curiosity IN Graham Swift's NOVEL "Waterland" 

The article is devoted to the functional significance of concept curiosity in Graham Swift's "Waterland". This concept deals with the problems of Being and existence and plays the determining role in the novel. Curiosity expresses the eternal human desire for knowledge of its essence and definition the personal role in the socio-historical existence. It has a semantic ambivalence, connecting the positive intentionality of human curiosity and a potential threat to the unintended consequences of its implementation.

Key words: concept, concept curiosity, system of concepts, existence, history, ambivalence.
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РОМАН И.С. ШМЕЛЕВА "ПУТИ НЕБЕСНЫЕ": 
ПОЭТИКА ОГЛАВЛЕНИЯ

Поэтика последнего романа И.С. Шмелева неоднократно становилась предметом исследования литературоведов [2; 1; 6]. Ученых интересовала, прежде всего, новизна в области жанра (духовный роман) [6], степень продуктивности такого художественного опыта. Подробно исследовалась также проблема классических традиций в романе Шмелева, его творческое взаимодействие с Толстым, Достоевским, Лесковым, авторами антинигилистических романов [2]. Связь романа с "золотым веком" русской литературы не вызывает сомнений, но остаются непроясненными модернистские приемы обращения Шмелева с классикой, характеризующие его как писателя ХХ века. Этой задаче будет посвящена настоящая статья.

В.В. Абашев справедливо назвал "Пути небесные" "синтетической цитатой русской литературы": цитируются ситуации, описания, цитаты "подсвечивают" образы персонажей. Герои погружены не столько в гущу русской жизни, сколько в стихию литературы (Пушкин, Толстой, Тургенев, Фет, Достоевский). Интертекстуальность намечает полемику с одним из основных метасюжетов классической литературы XIX века: революционно-ориентированный интеллигент просвещает темное сознание патриархальной барышни. При этом "замысел осуществляется в самой ожившей (в цитатах) литературной стихии, в опоре на нее и в полемике с ней: литература переписывается" [1, с. 14]. Такая манера обращения с классическим наследием обнаруживает не только преемственность писателя по отношению к "золотому веку", но и проблематизирует эту связь. А особая "литературоцентричность", цитатность, можно предположить, стирает четкую грань между литературой и жизнью, актуализируя модернистский и предвосхищая постмодернистский опыт. Событийный пласт романа формируется не столько жизненными закономерностями, сколько диалогом Шмелева с литературными предшественниками. Повествование "Путей небесных" начинается там, где оканчивается "Дворянское гнездо": героиня уходит в монастырь. На соотнесенность Дариньки с образом Лизы Калитиной указывал сам Шмелев: "Он перечитал <…> "Дворянское гнездо" и вот, Лиза Калитина чем-то напомнила ему Дариньку…" [10, c. 41]. Завершиться роман должен был, по планам Шмелева, подобно толстовской "Анне Карениной": Даринька попадает под поезд и гибнет, искупая грех незаконного сожительства с Вейденгаммером. Особенно наглядно "литературоцентризм" романа проявился в оглавлении, до сих пор не привлекавшемся учеными как материал для интертекстуального исследования.

Оглавление "Путей небесных" выделяется на фоне прочих не только дробностью (I том – 33 главы, II том – 54), но и особенностями названий главок. Большинство из них обозначают духовные "события" в жизни героев: "Искушение", "Грехопадение", "Наваждение", "Соблазн" и др. Но между ними очень четко различим другой тип названий – отсылающий напрямую к литературному претексту. Такого рода заглавия ("На перепутьи", "Шампанское", "Метель", "Маскарад", "Романтика", "Благословляю вас, леса…" и т.д.) легко атрибутируются и введены Шмелевым как некие культурные знаки, вполне известные русскому читателю ХХ века. Разделение на два типа заглавий означает для автора также объединение церковного и секуляризованного типов культуры, которое, по мысли автора, должно было стать неотъемлемой частью "обоженной" "новой эстетики". Донося до читателя свое понимание "небесных" истин, Шмелев использовал художественные средства секуляризованного типа культуры – светской литературы. Проследим функции тех интертекстуальных заглавий, которые, тяготея друг к другу, составляют некий внутренний сюжет.

Заглавие "На перепутьи" является точечной цитатой из пушкинского "Пророка" (1826) и сразу же "погружает" текст в пушкинскую стихию. Именно так, "в свете" пушкинского пророчества о духовном преображении поэта прочитывается эта глава. Вейденгаммер, подобно пушкинскому пророку, который "в пустыне мрачной … влачился", пребывал в "пустоте, которая завелась во мне, давно завелась, с самой утраты Бога, и заполнила все во мне, когда лопнуло мое "счастье"" [10, с. 25]. В самом начале главы автор как бы оспаривает это преображение, вновь апеллируя к пушкинскому "Пророку": "– Стыдно вспомнить, – рассказывал он, – что это "неба содроганье" лишь скользнуло по мне… хлыстом. Какое там откро-вение! Вместо того, чтобы принять "серафима", явившегося мне на перепутьи, внять "горний ангелов полет", я только всего и внял, что "гад морских" [10, с. 25]. Но это отрицание является лишь интертекстуальной игрой с пушкинским текстом, игрой, свойственной поэтике ХХ века. Под игровой легкостью обнаруживаются глубинные связи с мотивом откровения, которое "не только очистило поэта от человеческой слабости, суетности и ограниченности. "<…> Зоркая мудрость и священный огонь "угля"-сердца даны поэту, чтобы он мог вдохновенно, бесстрашно и свободно постигать бытие, что одно рождает "глагол" – слово, воплощающее добытую "духовной жаждой" истину" [8, 
с. 147-148].

Откровение о сущности мироздания инженер-позитивист обретает звездной ночью, почувствовав свою ребячью беспомощность перед необъяснимостью рассудком устройства вселенной, ее "бездонной глыбью". "Проколик", к которому сводились чертежи "небесных путей", "точка точек", обнажил тщету прежних исследовательских усилий Виктора Алексеевича: "И раньше сомнения бывали, но тут я понял, что я огра-блен, что я перед э т и м, как слепой крот, как эта пепельница! Что мои силы, что силы всех Ньютонов, Лапласов, всех гениев, всех веков, – ну, как окурок этот..! <…> В отношении Тайны, или, как я теперь говорю благоговейно, – Господа-Вседержителя. Вседержи-те-ля!" [10, с. 23-24]. 

Огонек-проколик стал обозначением Источника сил, который не мог найти Вейденгаммер. Полученное откровение дает толчок для постижения сущности человеческого бытия. Герой преображается, подобно пушкинскому пророку: получает новое зрение ("отверзлись вещие зеницы"), по-другому "слышит" бытие ("И внял я неба содроганье…"): "Меня ослепило, оглушило, опалило, как в откровении…" (курсив мой – Е.А.) [10, с. 23]. 

Духовное воскрешение героя, начавшееся откровением, составляет внутренний сюжет всего романа. Пушкинский сюжет преображения поэта – емкое выражение духовного пути Виктора Алексеевича. Серафимом на этом пути, ангелом, который прикасаясь к поэту, исцеляет его, является Даринька. Именно в главе "На перепутьи" происходит знакомство героев. Встреча их названа "чудесной", выбивающейся из обычной череды событий. Даринька с первого дня знакомства ассоциируется для инженера с чем-то светлым и чистым, святым, подобным пушкинскому Серафиму: "смутные, при рассвете, очертания девичьего лица, детские совсем губы, девственно-нежный подбородок, молящие, светлые глаза" [10, с. 30]. Простая девушка-золотошвейка смогла развернуть в душе героя скомканное и давно забытое: "Я почувствовал, как во мне оживает отмиравшее, задавленное "анализом", как пустота заполняется… как бы краны какие-то открылись, и хлынуло!.. Заполнилась этой вот незнакомой девушкой…" [10, с. 28]. Таким образом, в этой главе интертекстуальность обнаруживается не столько в открытом цитировании претекста (игрой), сколько в связи с ним на мотивном и семантическом уровне. Здесь имеет место не только "достраивание" своего за счет чужого, но и приращение смысла. Обращаясь к классическому претексту, Шмелев не только использует, но и трансформирует его. Цитатное заглавие проливает свет на развитие дальнейшего сюжета, пушкинский текст программирует жизненную ситуацию. Происходит некое слияние жизни и литературы, свойственное эпохе модернистской культуры: "… русский символизм <…> хотел быть "не только искусством", претендовал на "жизнестроительную" роль" [5, с. 688]. 

Глава "Шампанское" отсылает читателя к одноименному чеховскому рассказу 1887 г. Два текста обнаруживают переклички одновременно на нескольких уровнях: жанровом, семантическом, мотивном. И шмелевский, и чеховский текст относятся к разряду святочной календарной литературы. Действие в чеховском рассказе происходит в канун Нового года, праздновавшегося между Рождеством Христовым и Крещением (13 января). У Шмелева – накануне Крещения. Как известно, именно мотив "чуда" является ведущим мотивом святочного рассказа. Период от одного чуда – рождения Христа в яслях – до второго – явления Божества при крещении Спасителя – наполнен праздничным переживанием этих событий. Небесное чудо отражается в тысяче земных чудес, становясь смысловым ядром святочного рассказа. Но, как указывает Е.В. Душечкина, "почти одновременно с рассказами о "рождественском чуде" в русской литературе появляются тексты о несоответствии действительности идее праздника Рождества. Таким образом, в русской литературе в рамках рассказа с рождественскими мотивами появляется его антагонистическая разновидность, которая получает большее распространение, нежели рассказы со счастливой развязкой" [3, с. 149]. Так, чеховское "Шампанское" рассказывает о роковой встрече героя в канун Нового года с женщиной, не принесшей счастья: "Все полетело к черту верхним концом вниз. Помнится мне страшный, бешеный вихрь, который закружил меня, как перышко. Кружил он долго и стер с лица земли и жену, и самую тетю, и мою силу" [9, с. 17]. Кружение нечистой силы, особо ощутимое в святочное время, превращает начальника полустанка в одинокого бродягу. Привычное ожидание в новом году нового счастья оборачивается крахом всяческих надежд на это счастье. Происходит профанация сакральних надежд. Аналогичный смысл выражает и шмелевский текст. Глава рассказывает о посещении героями театра, где происходит встреча с Вагаевым, вскружившим Дариньке голову: "В тот будоражный вечер и во все остальные дни, до страшного соблазна", – писала она в "записке к ближним", – "я не слышала боли, страсти владали душой моей" [10, с. 122]. Именно с этого дня и до крещенского вечера длились искушения Дариньки "Вагайчиком". Однако, если чеховского повествователя эта встреча заводит в жизненный тупик, то гусар претерпевает духовное возрождение, переживая безответную любовь, которая подвигает его на добровольную жертву – уход на войну добровольцем. Такая разница, видимо, обусловлена различием женских типов. Чеховская гостья сразу предстает красивым и порочным существом: "Я все понял с первого взгляда, да едва ли в Европе есть еще мужчины, которые не умеют отличить с первого взгляда женщину известного темперамента" [9, с. 16]. Шмелевская же Даринька вызывает противоположные ассоциации: "Он сразу понял, как она непохожа на обыкновенных женщин… что-то она ему напоминает, утерянное жизнью, оставшееся в легендах только и… в житиях" [10, с. 123]. Отталкиваясь от чеховского претекста, Шмелев сохраняет фабульную коллизию, наполняя ее новым смыслом. 

Развивается и обогащается в тексте Шмелева и мотив шампанского. Именно разбившаяся бутылка шампанского предвещает что-то недоброе в доме начальника полустанка. А сам процесс увлечения маленькой женщиной с черными глазами напрямую соотносится с действием игристого напитка: "моя тетя залпом выпила полстакана, а когда моя жена вышла куда-то на минутку, тетя уже не церемонилась и выпила целый стакан. <…> Не помню, что было потом" [9, с. 16]. В романе Шмелева шампанскому уделяется еще больше внимания. Оно не только кружит голову Дариньке, но и способствует стиранию граней между реальностью и фантастическим миром театрального представления: "Шампанское было чудесное, в иголочках и искрах играло в бокалах с вензелями. Играло огоньками, хрусталями, золотыми гусарскими жгутами, "голубенькой принцессой", золотом и виссоном, радостными глазами, газовым теплым воздухом. Шампанское играло, и Даринька – Виктор Алексеевич восторгался – стала новой. Е щ е новой. <…> Шампанское играло смехом, блистаньем глаз. В золотистой мути играла музыка. Там, высоко, в провале, мягко светилось золото, плавала бриллиантовая люстра, – было совсем нестрашно. А вот и оно, какое-то "Царство Нереид", звездных живых видений" [10, с. 126]. Сценическое пространство "иного царства" становится реальностью, в которую ее сопровождает Вагаев: "Под тускло мерцающим плафоном, уходившим куда-то ввысь, под хрустальными люстрами, двигались волны шелка и бархата… Даринька отражалась в зеркалах, видела пестрое движенье, мерцанье далеких люстр, пламенеющее пятно, и рядом – голубое, и сознавала смутно, что это она с "гусарчиком"" [10, с. 127]. Примечательно, что у Шмелева героиня пьет шампанское дважды, и предлагает его Вагаев, стремящийся очаровать Дариньку. Таким образом, шампанское выступает не объектом действия, а субъектом, полноправным героем произведения. 

Интертекстуальным становится в романе Шмелева и музыкальный (романсный) чеховский интертекст. Как показала Н.Ф. Иванова, "романс в прозе Чехова выступает не только как элемент музыкального быта, как фон, на котором развиваются события, но и как средство раскрытия нравственно-психологического состояния героев" [4]. В рассказе, так же как и в романсе: "Знать, увидел вас // Я не в добрый час...", – любовь оказывается роковой силой, фатумом. Этот романс приоткрывает фабулу развития не только чеховского рассказа, но и шмелевского романа. Ведь строфа, предшествующая цитируемой в чеховском тексте, уже свернуто обозначает коллизии шмелевских героев: "Скатерть белая залита вином. / Все гусары спят беспробудным сном, / Лишь один не спит, пьет шампанское / За любовь свою за цыганскую". Романс прочитывается как исповедь гусара, в которой названы не конкретные события, а сердечное переживание безответной любви к Дариньке. Симптоматично, что театральное представление герои завершают ужином в цыганском ресторане, где исполняется романс о несчастной любви "Скажи, зачем тебя я встретил…", который слушают Даринька с Вагаевым. Как видим, романсная стихия не чужда и шмелевской, и чеховской поэтике. Она обогащает художественный мир писателей, не только предсказывая события, но и добавляя особую установку на исповедальное, искреннее общение. Таким образом, заимствуя чеховскую ситуацию, жанр, мотивы, Шмелев творчески перерабатывает их. Искушение Вагаева для Дариньки прочитывается как отход от избранного пути – спасения Вейденгаммера как несения своего жизненного креста. 

Продолжаются духовные испытания героини в главке "Метель". Название апеллирует к классическому для русской литературы метамотиву кружения и бездорожья, который впервые нашел яркое выражение у А.С. Пушкина ("Бесы" (1830), "Метель" (1833), "Капитанская дочка" (1836)). Метельный комплекс продолжен "Бесами" Ф.М. Достоевского и "Анной Карениной" Л.Н. Толстого, "из метельного ночного кружения возникает черт Ивана Карамазова в облике потертого джентельмена-приживальщика. <…> В метельную ночь на железнодорожной станции заполыхала бесовским пожаром трагическая страсть Анны Карениной" [8, с. 12]. Наряду с классическим претекстом, нельзя не упомянуть "Снежную маску" и "Двенадцать" А. Блока, продолжающие и в то же время видоизменяющие семантику этого мотива. Цитация именно пушкинского названия позволяет искать параллели с "Бесами" и "Метелью" Пушкина, где изображение метели во многом похоже. Шмелев почти буквально заимствует пушкинскую фольклорно-сказочную образность: топика чистого поля и тройки с бубенцами в метели ("Еду, еду в чистом поле; / Колокольчик дин-дин-дин... / Страшно, страшно поневоле / Средь неведомых равнин! / "Эй, пошел, ямщик!.." – "Нет мочи: / Коням, барин, тяжело; / Вьюга мне слипает очи; / Все дороги занесло") в свернутом виде воспроизведена в начале главки "Метель", задавая пушкинский колорит дальнейшему повествованию: "– Думал ли я тогда, на бешеной этой тройке, мчавшей нас к "Яру" с бубенцами…" [10, с. 129]. Буйство метели в "Путях", как и в "Бесах", и в "Шампанском" А.П. Чехова истолковывается как инфернальное, затеянное для того, чтобы сбить героев с их истинного пути. В "Путях" – это ошибка увлечения Вагаевым. Именно в метельную ночь у Вагаева и Дариньки рождается особенная близость, вспыхивает любовное чувство. Метель играет в этом свою роль. Она представлена Шмелевым в этой главке не пейзажным фоном, а действующим лицом: "Метель крутила. <…> Метель бесилась, металась в вихрях, вытряхивала кули небесные, швыряла снежные вороха" [10, с. 132, 135]. Она способна закружить, затуманить сознание Дариньки, подчинить греховному соблазну. Даже в цыганском ресторане, куда отправляются герои в метельную ночь, Даринька и Вагаев оказываются окутаны метельным соблазном: "За окнами шла метель, чувствовалось ее движенье" [10, c.138]. У Пушкина этот сюжет не конкретизирован, ситуация потери своего пути намечена символически: "В поле бес нас водит, видно, Да кружит по сторонам" [9, с. 176]. Перед читателем предстает "единый образ-символ метельной, "бесовской" ночи, чреватой потерей пути, бездорожьем и "надрывающей сердце"" [8, с. 12]. 

При всем сходстве символики, у Шмелева намечаются значительные отличия в самой структуре космологии. Пушкинская "стихия метельного вихря захватывает в финале не только людей, но и бесов, <…> человек и бесы равно подвластны каким-то могучим силам, а "надрывающие сердце" "визги жалобные и вой" бесовских роев сливаются со "злящейся" и "плачущей" вьюгой в единую трагическую эмоцию [8, c. 10]. Шмелевская космология лишена двойственности и условности, в ней все соединено единым Промыслом, объемлющим волю человеческой личности и интенции невидимого мира. Заимствуя пушкинские мотивы и ситуацию, Шмелев наполняет ее своим содержанием, формирует свою космологию, лишенную пушкинской условности и двойственности. Поэтому в ней губительное перерастает в спасительное. Действие Промысла направляет в ужасной круговерти путь двух гусаров, спасая их от верной гибели. Как и у Пушкина, метель сопутствует предварительному испытанию героя и разыгрывается в "выморочном месте" с характерными для него приметами: поле – распутье – овраг. Вагаев с приятелем в метель, отбившись от облавы, очутились в чаще, пробираясь сквозь овраги и буераки, вышли в поле, где наступил кризисный момент встречи со смертью. В этой ситуации автор показывает два различных отклика на испытания судьбы. Приятель вспомнил о невесте, а Вагаев о всенощной, на которой давно не был, о том, как он любил маленьким слушать "Великое славословие". На это благодарение Творца герой получает мгновенный отклик и спасение – благовест во время всенощной, на который оба гусара выходят к монастырю. Но на этом не заканчивается действие Промысла. Монастырь, к стенам которого вышли гусары, назывался Спасо-Прилуцким, в честь Преподобного Димитрия Прилуцкого, покровителя князя Вагаева: "XIV век – и… Преподобный <…> спасал петербургского лейб-гусара, повесу-полувера XIX века!". Топос храма как спасения в метели присутствует и в пушкинской повести "Метель", где в церкви происходит другое спасение – от неверного выбора своего суженого. Последующая встреча Марьи Гавриловны и Бурмина подтверждает это спасительное действие Промысла. 

Как видим, оглавление последнего шмелевского романа, благодаря интертекстуальным перекличкам, обнаруживает внутренний сюжет, связанный с испытаниями и искушениями героев. Классика дополняет житийный и духовный пласты романа, представляя тот же "небесный" путь героев средствами секуляризованного искусства. Ориентация на "золотой век", развитие классических образов и мотивов позволяет Шмелеву семантически трансформировать и дополнять тексты классики, вступая с ними в живой диалог. 
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Анотація

Є. Коршунова. Роман І.С. Шмельова "Шляхи небесні": поетика змісту

Стаття присвячена вивченню функцій паратексту останнього роману І.С. Шмельова. Зміст "Шляхів небесних", завдячуючи інтертекстуальним перегукам, виявляє внутрішній сюжет, пов’язаний з іспитами та спокусою героїв. Класика доповнює житійний та духовний пласти роману, представляючи той же "небесний" шлях героїв засобами секулярізованого мистецтва.

Ключові слова: інтертекстуальність, модернізм, класика, мотив, сюжет.
Аннотация

Е. Коршунова. Роман И.С. Шмелева "Пути небесные": поэтика оглавления

Статья посвящена изучению функций паратекста последнего романа И.С. Шмелева. Оглавление "Путей небесных", благодаря интертекстуальным перекличкам, обнаруживает внутренний сюжет, связанный с испытаниями и искушениями героев. Классика дополняет житийный и духовный пласты романа, представляя тот же "небесный" путь героев средствами секуляризованного искусства. 

Ключевые слова: интертекстуальность, модернизм, классика, мотив, сюжет.

Summary

Е. Korshunova. Shmelev’s novel "Ways of heaven": the poetics of contents

This article is devoted to the study of pretext’s functions of the latest Shmelev’s novel. Thanks to an intertextual roll, the content of the novel "Ways of heaven" finds the inner plot associated with the characters’ trials and temptations. A classic complement hagiographic and spiritual layers of the novel, presenting the same heroes’ "ways of heaven" by the secular art.
Key words: intertextuality, modernism, classic, theme, plot.
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ОСОБЕННОСТИ ЭПИЧЕСКОГО МЫШЛЕНИЯ И.А. ГОНЧАРОВА В РОМАНЕ "ОБЫКНОВЕННАЯ ИСТОРИЯ"

Важнейшими особенностями "эпического мышления", как отмечает Н.Л. Ермолаева, являются "объективность, спокойствие и уравновешенность авторского взгляда на изображаемые события, видение и приятие мира как целостности" [6]. Эпическое мышление – это и "широкий" взгляд на мир с точки зрения человека, который приобщен к "целому миру", к общенациональному сознанию. Приобщившись к этому миру, писатель невольно овладевает характерным для данного мира поэтическим, мифологическим мышлением. "Целый мир" предстает как живое средоточие жизни, изначальная цельность и полнота которой, как считает А. В. Домащенко, человеку может принадлежать безраздельно "пока благочестиво вопрошает" [5, с. 67]. 
Однако, любой художник, даже самый объективный, обнаруживает претензию созерцать и устанавливать свою точку зрения на мир. Творчество И. А. Гончарова традиционно называют "объективным". Можно ли сказать, что художник в И.А. Гончарове торжествует над мыслителем, "и он намеренно не хочет делать выводов даже из того, что сам изображает" [9, с. 37]. По всей видимости, ответ должен быть отрицательным, так как творчество И.А. Гончарова нельзя отнести к области бессознательного. Сам И.А. Гончаров в статье "Лучше поздно, чем никогда" пишет о возможности рисовать мир только образами и картинами, "и притом большими, следовательно писать долго, медленно и трудно" [3]. То есть, не смотря на "объективность" творческого взгляда и эпическое мышление, присущее творчеству И.А. Гончарова, писатель акцентирует внимание на самоценной значимости личного восприятия автора: "То, что не выросло и не созрело во мне самом, чего я не видел, не наблюдал, чем не жил, – то недоступно моему перу! У меня есть (или была) своя нива, свой грунт, как есть своя родина, свой родной воздух, друзья и недруги, свой мир наблюдений, впечатлений и воспоминаний, – и я писал только то, что переживал, что мыслил, чувствовал, что любил, что близко видел и знал, – словом, писал и свою жизнь и то, что к ней прирастало" [3]. Из этого следует, что И.А. Гончаров осознает принципы своего творчества, детально объясняя "некоторые цели своей литературной задачи" [4] и делая необходимые умозаключения. 
Рядом с лирическими и драматическими мирами других писателей, мир И. А. Гончарова, конечно, предстает по преимуществу эпическим. Речь не идет об античном эпосе, который был возрожден в поэме Н.В. Гоголя "Мертвые души". В центре внимания Н.В. Гоголя "не личность и ее индивидуальная судьба, но национально-народное множество, общественное единство … Все действующие лица "поэмы", в том числе и эпизодические, увидены Гоголем в общероссийском масштабе, высвечены общенациональным светом и заключают в себе наряду с приметами помещичьего, чиновничьего, простонародного быта "коренные свойства" "русской природы" [8, с. 21–22]. Поражает эпическая ширь гоголевского замысла, в поэме обосновывается надежда на преодоление гнетущей эпохи "безочарованья" [1, с. 402]. Писатель реализует в своем произведении величественный замысел "малой эпопеи", современного эпоса. Тем не менее, гоголевские упования на героико-эпический потенциал действительности оказываются иллюзорны и утопичны. И.А. Гончаров уже не ищет, как Н.В. Гоголь, "в былом прошедшем уроков для настоящего" [1, т. 8, с. 478–479]. 
Пошлость и прозаизм современности зримо представлены в творчестве И.А. Гончарова. Смена эпох для И.А. Гончарова – исторически неизбежный и закономерный факт, в отличие от Н.В. Гоголя, для которого эта смена трагична, ознаменована разложением, оскудением, нравственным опустошением. На смену живому, героическому, патриархальному укладу приходит иной, раздробленно-мертвый, расщепленный, лишенный мирности мира быт. Уклонение от полноты истины лишает действительность всего поэтического, погружая ее и современное искусство в прозаизм. Точнее, поэзия если и не исчезает, то, по мысли, В.А. Недзвецкого, "меняется качественно, проникаясь и опосредуясь прозой, с которой пребывает теперь в неразрывном единстве. Наиболее адекватной и поэтому ведущей формой данной поэзии становится роман – "создание нового времени, наиболее распространенный теперь из всех видов поэтических произведений" [8, с. 24]. 
Творческий путь И.А. Гончарова совпадает с эпохой формирования и распада русского эпоса. Исчезает мир эпопеи с национальным героическим прошлым, мир "начал" и "вершин". Изображаемый мир уже не соотнесен с "абсолютным прошлым", которое находится на недосягаемом ценностно-временном уровне и отделено от настоящего эпической дистанцией. Именно эпическое абсолютное прошлое являлось источником и началом для всего подлинно значимого, а эпический мир, как и эпический герой, был исключительно завершен и неизменен. 
В художественных произведениях И.А. Гончарова нет ничего "абсолютного", но также нет и условного, отвлеченного, почти ничего "сочиненного". Писатель черпает впечатления из реальной действительности, зорко приглядываясь и чутко прислушиваясь к ее образам и звукам. Под прозрачной тканью вымысла видятся художественные отклики на реальную жизнь. Весьма характерно, что в творчестве И.А. Гончарова не находят своего развития фантастические мотивы, присущие творчеству А.С. Пушкина, Ю.М. Лермонтова, Н.В. Гоголя, Ф.М. Достоевского. Все "страшное", "потустороннее", мистическое и даже религиозное отступает перед логикой и рациональностью. Отныне все "обыкновенно", отсюда эпически спокойная, уравновешенная позиция гармоничного приятия мира, стремление к объективности, к созданию объемного образа. Громадную наблюдательность при созерцании действительности И.А. Гончаровым нельзя определить как пассивность. Благодаря ровности изображения возникает трезвость оценок, и все соразмерено сливается у писателя в один целостный образ. 
Автор "Обыкновенной истории" открывает новый период русского романа и реализма в целом. Именно в жанре романа укладывается вся жизнь, отражается "океан бытия": "со всею точностью", не исключая также и пресловутых "пятен" [9, с. 98]. И.А. Гончаров – реалистический художник, но он не пытается добиться абсолютной, математической правды, которой в искусстве не существует. Писатель считает, что "явление, переносимое целиком из жизни в произведение искусства, потеряет истинность действительности и не станет художественной правдой" [10, с. 30]. В романе "Обыкновенная история" задан эпический вектор, появляются "эпические" типы романтика и делового человека, изображается свойственный человечеству разлад между идеализмом и практичностью. Показательно, что разлад изображен И.А. Гончаровым не трагически, как уже отмечалось выше, а комически, с легкой иронией. Писатель сближает юмор и иронию с объективностью, утверждая, таким образом юмор как одно из слагаемых "эпического" дарования. Н. Л. Ермолаева считает, что именно "в гончаровском юморе выразилось эпическое мышление писателя … Насмешка над героем в произведениях Гончарова всегда снисходительная, добрая и мудрая, не принижающая человеческое достоинство" [6]. 
Можно сказать, что в юморе И.А. Гончарова, для которого важны эстетические и нравственные идеалы, выражается житейская мудрость целого народа. Одним из способов выражения комического взгляда на мир у писателя выступает пародирование, объектом которого чаще всего становится "образ романтического героя и приметы "ужасного" романтического стиля. Материалом для пародирования и создания различного рода комических ситуаций Гончарову… служит быт, дававший возможность приблизить понимание юмористической ситуации к читательскому жизненному опыту и тем самым объективировать ее" [6]. Излюбленными приемами создания комической ситуации, по наблюдению Н.Л. Ермолаевой, становятся противопоставление и сравнение в художественном мире И.А. Гончарова: "Комические сравнения украшают произведения… обеспечивая внешний комизм образам и ситуациям. В позднем… творчестве усиливается комизм, связанный с показом внутреннего мира героев" [6]. 
На комическом противопоставлении и диалектическом столкновении героев построен роман И.А. Гончарова "Обыкновенная история". Сталкивая контрастные, противоположные друг другу взгляды на жизнь, на одни и те же предметы и явления, романист реализует комический потенциал несоответствия жизни, во всем ее многообразии и полноте, любым ограничивающим ее представлениям. Александр Адуев – юный провинциал 30-х годов, избранный И.А. Гончаровым в качестве главного объекта изображения, человек, не отличающийся особыми достоинствами. Он не обладает талантом писателя или поэта, хотя и имеет некоторую склонность к художественному творчеству. Он не очень умен и не очень настойчив – это рядовой представитель общества, усвоивший характер чувств и манеру поведения персонажей предромантической и романтической литературы. "Подражательность, вошедшая в само нутро молодого человека, определяет неестественность поведения, натужность речей, легко поддающихся осмеянию. Одновременно – это "обыкновенный здоровый юноша, лишь находящийся в романтической стадии своего развития" [7, с. 18]. 
И.А. Гончаров невольно делает акцент на том, что его история – сюжет романа и ее герой "обыкновенны", что и составляет главное отличие от литературы романтической. Подсветкой для комического образа мечтательного Александра становится повествование о трезвой реальности, о "норме" жизни, которую проповедует Петр Иванович Адуев, дядя главного героя. Два этих характера, заинтересовавшие И.А. Гончарова, были ярчайшими типами своего времени. Диалоги дядюшки и племянника написаны романистом блестяще. Петр Иванович Адуев спокойно, уверенно, безапелляционно разбивает наивные представления своего племянника. И.А. Гончаров прибегает к средствам юмора в реалистическом изображении действительности, а также в своей идейной и творческой полемике с романтическим мироощущением и принципами литературного романтизма. 
Итак, Адуев-младший покрыт "книжными одеждами", его высокий слог и сверхэмоциональное поведение, как "чужие платья", – смотрятся в Петербурге смешно и, по выражению родного дяди, "дико". Несмотря на высмеивание своего героя, эпический юмор И.А. Гончарова можно охарактеризовать как свободный и легкий; он не предъявляет строгих требований к человеку, потому что каждый имеет свои слабости и недостатки, и каждый причастен к тем грехам, над которыми посмеивается. К такому выводу приходит и главный герой романа – Александр Адуев, в своем письме к дядюшке он пишет: "Все мы смешны: но скажите, кто, не краснея за себя, решится заклеймить позорною бранью… юношеские, благородные, пылкие, хоть и не совсем умеренные мечты? Кто не питал в свою очередь бесплодного желания, не ставил себя героем доблестного подвига, торжественной песни, громкого повествования? Чье воображение не уносилось к баснословным, героическим временам? … Если найдется такой человек, пусть он бросит камень в меня…" [2, с. 286]. 
Роман "Обыкновенная история" – эпопея личности, сталкивающейся с прозой жизни. Петербург с его реальными противоречиями в который попадает Александр Адуев, покинув родные Грачи, рушит прекраснодушный романтизм юноши. При этом автор "Обыкновенной истории" не рисует нам широкой картины общественной жизни Петербурга, а изображает столицу как систему взглядов столичного жителя – Петра Ивановича Адуева, который и демонстрирует нежизненность идеалов Александра: "Право, лучше бы тебе остаться там. Прожил бы ты век свой славно: был бы там умнее всех… верил бы в вечную и неизменную дружбу и любовь, в родство, в счастье… здесь все эти понятия надо перевернуть вверх дном" [2, c. 48]. 
Петербург выступает в романе как отчужденный город однообразных каменных громад, "которые, как колоссальные гробницы, сплошною массою тянутся одна за другою" [2, c. 43]. Каменные ограды одиноких домов как будто ограждают человека от всего живого, "все бегут куда-то, занятые только собой, едва взглядывая на проходящих, и то разве для того, чтоб не наткнуться друг на друга… здесь так взглядом сталкивают прочь с дороги, как будто все враги между собою" [2, c. 42]. Замирает Александр и перед громадой – Медным всадником с "восторженной думой … и замелькали опять надежды … новая жизнь отверзала ему объятия и манила к чему-то неизвестному" [2, c. 45]. Но надежды героя несбыточны, как и бедный Евгений из "Медного всадника" А.С. Пушкина, Александр остается с "горьким упреком в душе" к городу Петербургу, к новой, такой желанной жизни. Крушение иллюзий героя продолжительно и многообразно. Жизненные разочарования в любви, в дружбе, в творчестве, в службе, приводят героя к отчаянию и пресыщению: "Прошлое погибло, будущее уничтожено, счастья нет: все химера – а живи!" [2, c. 224]. Александр решает ехать в свою деревню – Грачи. 
И.А. Гончаров – художник-созерцатель, создает эпический образ природы, являя живые, подвижные, сияющие многоцветные краски. Мир природы, в отличие от Петербурга, описывается оживляющим, очеловеченным, наделенным нравственными качествами: "Знакомое читателю озеро в селе Грачах чуть-чуть рябело от легкой зыби. Глаза невольно зажимались от ослепительного блеска солнечных лучей, сверкавших то алмазными, то изумрудными искрами в воде. Плакучие березы купали в озере свои ветви, и кое-где берега поросли осокой, в которой прятались большие желтые цветы, покоившиеся на широких плавучих листьях" [2, c. 260]. Отметим, что пространственные характеристики имеют признаки "эпических типов"; так образ Грачей в романе И.А. Гончарова несет приметы патриархальной идиллии, а образ делового Петербурга – признаки "петербургского текста", порядок и нравы в доме Петра Ивановича Адуева представляют "новый мир" людей "живого дела". 
Возвращение в деревню не приносит желаемого исцеления Александру Адуеву. И.А. Гончаров показывает, как томится Александр в родном доме, потому что порваны внутренние связи с патриархальным миром, и как тянет героя обратно, "в омут" петербургской жизни: "Удаляясь от минувшего, он начал жалеть о нем. Кровь еще кипела в нем, сердце билось, душа и тело просили деятельности… Он помирился с прошедшим: оно стало ему мило. Ненависть, мрачный взгляд, угрюмость, нелюдимость смягчились уединением, размышлением" [2, c. 282-283]. В духовном развитии героя "Обыкновенной истории" наступает перелом: "И что я здесь делаю... необходимо ехать: нельзя же погибнуть здесь! Там тот и другой – все вышли в люди... я только один отстал... да за что же? да почему же?" [2, c. 283]. 
Романтизм Александра рушится окончательно. Он перестает считать себя исключительной личностью и готов жить вместе с "толпой", которую ранее ненавидел. В письме своей тетке Александр пишет: "Не удивляйтесь и не бойтесь моего возвращения: к вам приедет не сумасброд, не мечтатель, не разочарованный, не провинциал, а просто человек, каких в Петербурге много и каким бы давно мне пора быть" [2, c. 283-284]. Являясь противником "иллюзий", И.А. Гончаров сочувствует не всякой реальности. В эпилоге романа писатель с грустью наблюдает за своим изменившимся героем, не идеализируя его, а сохраняя всю меру своей объективности. 
Итак, художественное мышление И.А. Гончарова содержит в себе эпическое начало. Писатель при построении образов сюжетов и сцен тяготеет к полноте и многообразию в отражении действительности, что способствует авторской объективности. Все увиденное художник стремится запечатлеть как готовую и обрамленную картину, представляя мир в образах, за которыми, как считает Н.Л. Ермолаева, виделась бы, если не целая эпоха, то целая нация в ее нравственных и культурных определениях: "Широта и глубина обобщения в показе героев и действительности помогают писателю сблизить историю и современность, он пишет о современности как об истории, что дает право исследователям назвать его героев "герой-время", "герой-эпоха" (В.И. Мельник)" [6]. Отдельно стоит сказать об эпически спокойном юморе писателя. И.А. Гончаровым порожден новый масштаб видения, благодаря такой особенности как отношение автора к своему объекту – это осознание теснейшей связи между недостатками и достоинствами человека. Комизм ситуаций и образов часто связан в романе "Обыкновенная история" с эффектом непредсказуемости, неожиданности жизни; и юмористическое освещение двух "крайних" взглядов на мир позволяет И.А. Гончарову создать реальный образ "живой жизни". Писатель погружается в "обыкновенную" жизнь людей "обыкновенных", открывая их уникальное своеобразие, комические и трагические законы и быта, и бытия. Умение увидеть поэзию в будничной повседневной жизни и сочетать два плана изображения – обыкновенный (малый мир) и необыкновенный, причастный идеалу, – является основой эпического мировидения И.А. Гончарова.
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Анотація

В. ЛЮБЕЦЬКА. ОСОБЛИВОСТІ ЕПІЧНОГО МИШЛЕННЯ І.О. ГОНЧАРОВА У РОМАНІ "ЗВИЧАЙНА ІСТОРІЯ"

У статті розглядаються найважливіші особливості "епічного мислення" І.О. Гончарова – об’єктивність, спокій та врівноваженість авторського погляду на зображувані події, бачення та сприйняття світу як цілісності. Окремо осмислюється епічний спокійний гумор письменника та предмети легкої іронії І.О. Гончарова. Проза І.О. Гончарова "звичайна", але вирізняється широтою і глибиною узагальнень у показі героїв та дійсності, що допомагає письменникові зблизити історію та сучасність. Роман "Звичайна історія" інтерпретується як епопея особистості, яка зіткнулася з прозою життя. Прояснюється, що основою епічного світобачення І.О. Гончарова є вміння побачити поезію у буденному, повсякденному житті та поєднати два плани зображення – звичайний (малий світ) та незвичайний, причетний до ідеалу.

Ключові слова: епічне мислення, світобачення, об’єктивність, "звичайність", гумор, іронія.

Аннотация
В. ЛЮБЕЦКАЯ. ОСОБЕННОСТИ ЭПИЧЕСКОГО МЫШЛЕНИЯ И.А. ГОНЧАРОВА В РОМАНЕ "ОБЫКНОВЕННАЯ ИСТОРИЯ"

В статье рассматриваются важнейшие особенности "эпического мышления" И.А. Гончарова – объективность, спокойствие и уравновешенность авторского взгляда на изображаемые события, видение и приятие мира как целостности. Отдельно осмысливается эпический спокойный юмор писателя и предметы легкой иронии И.А. Гончарова. Проза И.А. Гончарова "обыкновенна", но отличается широтой и глубиной обобщений в показе героев и действительности, что помогает писателю сблизить историю и современность. Роман "Обыкновенная история" интерпретируется как эпопея личности, сталкивающейся с прозой жизни. Проясняется, что основой эпического мировидения И.А. Гончарова является умение увидеть поэзию в будничной, повседневной жизни и сочетать два плана изображения – обыкновенный (малый мир) и необыкновенный, причастный идеалу.

Ключевые слова: эпическое мышление, мировидение, объективность, "обыкновенность", юмор, ирония.
Summary
V. LYUBETSKAYA. Important features of I.A. Goncharov’s epic thinking IN THE NOVEL "A Common story"
The most important features of I.A. Goncharov’s "epic thinking" such as objectiveness, serenity and tranquility of the author’s view on the represented events, the vision and acceptance of the world as an integrity are under consideration in this article. It is separately interpreted the epic calm writer’s humor and his items of delicate irony. The prose of I.A. Goncharov is "ordinary", but distinguishes itself with the breadth and depth of generalizations in presentation of the characters and the reality that help writer to bring history and modernity together. The novel "A Common story" is interpreted as an epic of personality, facing with the prose of life. It becomes clear that the basis of I.A. Goncharov’s epic view of the world is the ability to make notice of the poetry in everyday life and to combine two plans of the picture – an ordinary (small world) and extraordinary which is involved in the ideal.
Key words: epic thinking, view of the world, objectiveness, "ordinary", humor, irony.
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ТРАДИЦИИ А. РАДКЛИФ В ЦИКЛЕ М.Н. ЗАГОСКИНА 
"ВЕЧЕР НА ХОПРЕ"

До появления романов В. Скотта А. Радклиф была одним из самых популярных зарубежных авторов в России. Восприятие её творчества русскими читателями – сложная тема, требующая специального исследования, начало которому положено в книге В.Э. Вацуро "Готический роман в России" [5]. Существовало даже явление "псевдорадклифианы", когда под именем хорошо покупаемой английской писательницы издавались произведения менее известных авторов. 

Русский читатель начала ХІХ века был знаком со всеми основными готическими романами А. Радклиф, которые один за другим очень быстро переводились на русский язык с французских переводов. Первым был опубликован перевод "Романа о лесе" (1801-1802), за ним последовали переводы "Удольфских тайн" и "Сицилийского романа", получившего в русском варианте название "Юлия, или Подземелье Мадзини", в том же году появились первые два тома знаменитого романа "Итальянец" (1802-1804). 

В советский период творчество А. Радклиф практически не изучалось, имя романистки упоминалось в работах, посвященных английскому предромантизму. О состоянии изучения наследия А. Радклиф свидетельствует и тот факт, что до сих пор нет единообразного написания её фамилии на русском языке. Можно встретить и Рэдклифф (К.Н. Атарова), и Рэдклиф (Н.А. Соловьёва), и Радклиф [12, с. 13]. Мы отдаём предпочтение последнему варианту как исторически сложившемуся ещё в начале ХІХ века и закреплённому в изданиях серии "Литературные памятники".

Цель данной статьи – рассмотреть цикл М.Н. Загоскина "Вечер на Хопре" (1834-1837) как факт поздней рецепции готических романов А. Радклиф в русской литературе. Этот цикл длительное время не считался заметным явлением в многообразном наследии писателя и редко привлекал внимание литературоведов. Между тем он представляет интерес с точки зрения развития готической традиции и становления малых жанров готической прозы в русской литературе. Недооценка данного цикла объясняется несколькими причинами. Ю.А. Беляев справедливо указывает на необъективность в восприятии современниками и потомками всех произведений М.Н. Загоскина, написанных после его знаменитого романа "Юрий Милославский", грандиозный успех которого закрепил за писателем статус живого классика. Исследователь указывает, что предвзятость мнений о последующих произведениях М.Н. Загоскина объясняется высоким уровнем читательских ожиданий и "растущей требовательностью литературной общественности" после публикации "Юрия Милославского" [3]. 

Невнимание критиков к циклу "Вечер на Хопре" объясняется ориентацией автора на поэтику готических романов, мода на которые в 1830-е годы уже прошла. Например, В.Г. Белинский обошёл цикл "Вечер на Хопре" "фигурой умолчания". В 1836 году критик называет Н.М. Загоскина "первой знаменитостью" журнала "Библиотека для чтения", но о его повести "Вечер на Хопре" упоминает, что он её "совсем не читал". Можно предположить, что со стороны В.Г. Белинского, который, как известно, отрицательно относился к фантастическим элементам в литературе вообще, это было осознанным литературным приёмом [2, с. 196]. Даже С.Т. Аксаков, благожелательно расположенный к М.Н. Загоскину, не очень высоко оценил "Вечер на Хопре", поскольку был убеждён, что "область чудесного, фантастического была недоступна таланту Загоскина" [1, с. 379]. 

О читательском интересе к циклу "Вечер на Хопре" свидетельствуют многочисленные переиздания в ХІХ веке, преимущественно в недорогих сериях, представляющих литературу развлекательного характера. До революции повести "Вечер на Хопре", как называл их сам М.Н. Загоскин, выходили отдельными изданиями в 1837, 1857, 1902 годах, дважды в 1911 году, печатались в составе собраний сочинений писателя. В советское время отдельные произведения из этого цикла были опубликованы только в конце ХХ века в составе различных сборников, посвящённых русской романтической или фантастической повести. Произведения М.Н. Загоскина, посвящённые теме сверхъестественного, стали активно переиздаваться в начале ХХІ века. Они входят в многочисленные антологии, представляющие русскую готическую или мистическую прозу. 

В современных публикациях наметилась тенденция к переосмыслению роли и места цикла "Вечер на Хопре" в русской литературе и в творчестве М.Н. Загоскина. Так, в аннотации к изданию 2013 года указывается, что это "замечательный образец русской мистики, который по увлекательности не уступает знаменитым "Вечерам на хуторе близ Диканьки" Н.В. Гоголя" [7]. При этом отмечается одна из главных его особенностей − соединение русских фольклорных мотивов с образцами западноевропейской готической прозы. А.М. Песков указывает на "незаурядность этого цикла", несмотря на то, что он не стал этапным событием для русской литературы. Более того, исследователь характеризует этот цикл как самое глубокое произведение в творчестве М.Н. Загоскина "по насыщенности трудными мыслями" [11, с. 26].

Примечательно, что М.Н. Загоскин, как и многие его современники, будучи подростком, увлекался чтением готических романов, особенно произведениями А. Радклиф. В биографии М.Н. Загоскина, написанной С.Т. Аксаковым, подробно описана страсть будущего писателя к чтению: "Почти все свое время посвящал он книгам, так что окружающие боялись, чтобы от беспрестанного чтения он не потерял совсем зрение, которое и тогда было слабо, почему и были вынуждены отнимать у него книги; но любознательный мальчик находил разные средства к удовлетворению своей склонности" [1, с. 356]. Ещё в 1901 году П. Быков высказал мнение, что романы А. Радклиф "оставили след в душе и памяти Загоскина навсегда, развив в его таланте склонность к чудесному" [4, с. IV]. Возможно, что чтение готических романов повлияло на развитие некоторых суеверий у будущего писателя, одно из которых связано с семантикой чёрного цвета. Известно, что М.Н. Загоскин никогда не носил чёрную одежду. По воспоминаниям одного из его родственников, "черный цвет он ненавидел, уверяя всех, что в молодости, когда ему случалось сделать черное платье, то вслед за тем всякий раз следовал для него траур" [9, с. 14].

Знакомство М.Н. Загоскина с произведениями литературной готики подтверждает факт их упоминания в его собственных сочинениях. В романе "Искуситель" (1838) писатель отразил приоритеты в выборе книг провинциального читателя. В коротком диалоге между торговцем книгами на ярмарке и его покупателем – "дюжим помещиком", будут названы самые известные романы А. Радклиф:

"− Эй, Любезный! < > Есть у тебя Радклиф?

− Есть, сударь! Какой роман прикажете? 

− Какой? Ведь я тебе сказал, Радклиф. 

− Да что, сударь? "Лес, или Сен-Клерское Аббатство"? 

− Лес? Какой лес? Нет, кажется, жена не так говорила. 

− "Итальянец", "Грасвильское Аббатство"?

− Нет, любезный, нет!.. Что-то не так. 

− "Удольфские таинства"? 

− Та-та-та! Их-то и надобно! Давай сюда!" [7].

По мнению В.Э. Вацуро, в этой сцене "заключено целое маленькое социологическое исследование", в ней отразился и факт широкой распространённости готических романов в провинции и приведена дифференциация их читателей [5, с. 343]. Среди подлинных произведений А. Радклиф упоминается роман "Грасвильское Аббатство", настоящим автором которого был Дж. Мур. В.Э. Вацуро, анализируя факт, что в цикле "Вечер на Хопре" роман "Грасвильское Аббатство" упоминается как произведение А. Радклиф, приходит к выводу, что М.Н. Загоскин не знал имени настоящего автора [там же]. 

Формальная организация художественного материала в "Вечере на Хопре" традиционна для цикла как жанровой формы. Небольшие рассказы о сверхъестественном объединены общими фигурами сменяющихся рассказчиков, местом и временем действия. Цикл состоит из вступления, которое, как камертон, задаёт тон всему повествованию, и шести отдельных новелл: "Пан Твардовский", "Белое привидение", "Нежданные гости", "Концерт бесов", "Две невестки" и "Ночной поезд". Возможно, что цикл "Вечер на Хопре" должен был стать частью более обширного замысла писателя, о чём свидетельствует примечание к заглавию: "Отрывок из манускрипта под названием "Мое отдохновение, или Современные рассказы и были прошедших двух столетий"". С другой стороны, М.Н. Загоскин мог использовать распространённый в то время нарратологический приём – представление текста в виде отрывка из якобы случайно найденной рукописи. 

Повествование в цикле ведётся от лица безымянного рассказчика, который в 1806 году оказывается в саратовской деревушке, расположенной на реке Хопёр. Время действия в повестях, входящих в состав цикла, совпадает с периодом наивысшей популярности готических романов в России, что находит непосредственное отражение в его содержании. Отталкивание от элементов готической поэтики становится у М.Н. Загоскина осознанным литературным приёмом. Это ярко проявляется, например, в обрисовке образа Асанова – загадочного хозяина усадьбы, в которой разворачиваются события. Знакомство рассказчика с Асановым предваряют многочисленные слухи о нём, напоминающие о злодеях в готических романах: "Одни говорили, что он нелюдим и гордец, другие называли его полоумным; были даже добрые люди, которые уверяли, что будто бы он никогда не ходил к обедне и что в его доме нет ни одного образа" [6, с. 40]. Но если в готическом романе мотив слухов вводится с целью создания тайны и атмосферы страха и тревожности, то в цикле М.Н. Загоскина "Вечер на Хопре" он становится средством пародирования, поскольку Асанов оказывается "предобрым стариком". 

И далее в подтексте М.Н. Загоскин продолжает обыгрывать распространённые клише из готических романов А. Радклиф, которые хорошо были известны его читателям. Функцию готического замка в цикле "Вечер на Хопре" выполняет усадьба Асанова. Писатель с иронией даёт прямую отсылку к жанру готического романа, потому что о "заколдованном доме" рассказывает почитательница таланта Анны Радклиф, выписывающая из Москвы все её романы. Описание усадьбы выстроено по всем законам готического жанра. Прежде всего, это старый дом, который на всех наводит ужас, потому что в прошлом он был "разбойничьей пристанью", и в его стенах совершены многочисленные преступления. В нём есть "глубокие погреба", заваленные человеческими костями, по ночам "слышен громкий стон", а по многочисленным узким коридорам и переходам воет ветер [6, с. 41]. В рассказе поклонница готических романов указывает также модели, на которые она ориентируется − Удольфский замок или Грасфильское аббатство.

Чертами пародии отмечен также образ рассказчика, который испытывает "неизъяснимое наслаждение", когда слушает повесть, "от которой волосы на голове становятся дыбом, сердце замирает и мороз подирает по коже" [6, с. 42-43]. Рассказчик мечтает о встрече со сверхъестественными силами. С этой целью он в день Ивана Купалы ночью ходил в лес и посещал кладбище, но все его попытки оказались тщетны. В монологе рассказчика содержится перечень популярных сюжетов романтической литературы, связанных с темой сверхъестественного. В этом монологе отразилась литературная ситуация 20-40-х годов ХІХ века, более характерная для времени создания цикла, − 1834-1837 годы, чем для времени, заявленного в начале повествования, – 1806 год. По словам повествователя, он не только верит, но даже не сомневается "в существовании колдунов, привидений и мертвецов, которые покидают свои могилы, так же как и огненных змеев" [6, с. 42]. Он скорее усомнится, "что Киев был столицею великого князя Владимира", чем поверит, "что в нем никогда не живали ведьмы". Днепр потерял бы "большую часть своей прелести", если бы он не верил, "что русалки и до сих пор выходят из лесов своих поплескаться и поиграть при свете луны в его чистых струях" [там же]. В этом фрагменте текста есть намёк на известные произведения Н.В. Гоголя, О. Сомова, П. Кулиша и других авторов, в которых присутствуют украинские фольклорные мотивы в сочетании с готическими элементами. 

Слухи об Асанове не только не пугают рассказчика, но и возбуждают у него страстное желание познакомиться с хозяином зловещей усадьбы. Этому способствует неожиданная встреча рассказчика с его приятелем Заруцким, который по счастливой случайности оказывается племянником Асанова. Он приглашает сослуживца погостить в имении дяди. История жизни и любви Асанова, рассказанная Заруцким по дороге в загадочное имение, также отмечена готическим колоритом. Есть в ней и злодей-отец, и замученная им дочь – невеста Асанова, погибшая от тоски, в разлуке с любимым, и неожиданное богатство, свалившееся на героя. Асанов приобрёл усадьбу после смерти своей невесты, это и есть тот самый "заколдованный дом" − приют разбойников. Таким образом, концентрация трагических событий, произошедших в усадьбе, увеличивается. 

Важным эпизодом в готических романах является приближение героев к "готическому месту" − замку, монастырю, пещере, хижине, которые изображаются на фоне живописного и величественного пейзажа. Зачастую это приближение сопровождается препятствиями, физическими преградами. А. Радклиф в своих романах нередко описывала путешествия в горах по узким тропам, висящими над пропастью. Например, описание пути к монастырю главной героини Эллены ди Розальба в романе "Итальянец": "Русло потока занимало все пространство ущелья, образовавшегося древле после потрясшей землю конвульсивной судороги, и дорога вилась по самому краю пропасти; нависшие над головой мрачные утесы вкупе с оглушительным ревом водопадов сообщали пейзажу особо зловещий вид, описать который не в состоянии не одно перо. <…> Она увидела, что дорожка ведет к шаткому мостику, переброшенному через пропасть на головокружительной высоте над водой между двумя расположенными друг против друга скалами" [12, с. 82]. 

М.Н. Загоскин заимствует у А. Радклиф приём эффектного приближения к месту событий, но при этом пародирует сюжетные клише. Так, дорога перед имением Асанова проходит через огромный овраг с мутным потоком на дне, по которому невозможно проехать на коляске. Далее следует описание в стиле английской писательницы: "Чем ниже мы сходили, тем выше и утесистое становились его песчаные скаты; изрытая глубокими водопромоинами дорога, идя сначала прямо, вдруг круто поворачивая налево и, огибая небольшой бугор, опускалась к мосту, перекинутому через пропасть. Когда я взглянул назад, то мне показалось, что коляска, которая полегоньку стала съезжать вниз, висела над нашими головами" [6, с. 47]. М.Н. Загоскин намеренно усиливает готическую составляющую, добавляя один за другим распространённые штампы – разбойников, курган, насыпанный из могил их жертв, чернокнижника Глинского – русского двойника польского пана Твардовского. Писатель адаптирует экзотический антураж готических романов к реалиям русской жизни, и в этом заключается ещё один способ снижения, травестирования и пародирования. Трудно увидеть в имении Асанова мрачный и величественный готический замок.

Новеллы в цикле М.Н. Загоскина разнообразны по своему содержанию. Каждая из них представляет собой отдельную историю, в которой отразились различные традиции готической литературы. Собранные в цикл, они не только дополняют друг друга, но в результате их соединения возникает новое семантическое поле, в эпицентре которого находится осмысление писателем темы сверхъестественного, её места в жизни и литературе. Каждая из новелл добавляет новый ракурс в её раскрытие. 

К моменту создания цикла "Вечер на Хопре" уже сложилась определённая литературная традиция в истолковании элементов сверхъестественного в художественном тексте. Размежевание произошло ещё на этапе зарождения готического романа как самостоятельного жанра. Так, в романах Г. Уолпола и М.Г. Льюиса сверхъестественные элементы играют сюжетообразующую роль: суеверные страхи, демонологические и мистические мотивы предстают как отражение сознания средневекового человека, а существование сверхъестественного мира рассматривается как реальность.

В произведениях С. Ли, А. Радклиф мотивы сверхъестественного служат способом создания атмосферы тревожной неопределённости и таинственности, они призваны усилить суггестивность повествования. В конце их романов всегда следует развенчание и рациональное объяснение сверхъестественных событий, в чём проявляется связь с идеологией эпохи Просвещения. Позже в период романтизма возникает традиция двойственного истолкования сверхъестественного. Повествование выстроено таким образом, что читателю предоставляется возможность выбора интерпретации фабулы: верить или не верить в реальность описанного. 

В цикле "Вечер на Хопре" М.Н. Загоскин, играя со смыслами и с читательскими ожиданиями, демонстрирует все три способа отношения к сверхъестественному. Например, для новелл "Пан Твардовский" и "Нежданные гости" характерно двойственное истолкование фабулы, позволяющее как реальную, так и фантастическую их интерпретацию. Невероятные происшествия в жизни рассказчика могут быть объяснены его неадекватным восприятием, изменённым под воздействием алкоголя. Естественное объяснение загадочных событий в соответствии с традицией готического романа А. Радклиф мы наблюдаем в новелле "Белое привидение", жанр которой можно определить как готический детектив. 

Роль сверхъестественных элементов в повествовании постепенно усиливается, достигая кульминации в новелле "Ночной поезд". По замечанию Ю.А. Беляева, "тема иррационального объяснения таинственных происшествий, о которых рассказывают участники вечерних посиделок в старинном загородном доме отставного офицера Асанова, мистика по натуре, нарастает крещендо, и последний рассказ цикла уже смыкается с труднообъяснимой реальностью, когда все слушатели оказываются во власти настоящего ужаса" [3]. 

Различное отношение к сверхъестественному демонстрируют персонажи цикла, они разделены на две группы. Мистически настроенным рассказчику и Асанову противостоит скептик Заруцкий. Отношение автора к теме сверхъестественного, который в своих романах довольно чётко определяет свою позицию, в цикле "Вечер на Хопре" завуалировано. Писатель показывает различные варианты, открыто не поддерживая никого из героев. Думается, что авторский голос звучит в следующей сентенции: "А что такое наш здравый смысл! Сбивчивые соображения, темные догадки, какой-то слабый свет, который иногда блеснет в потемках как будто бы нарочно для того, чтоб после нам еще сделалось темнее" [6, с. 48]. 

Объяснить парадоксы в восприятии цикла "Вечер на Хопре" во многом помогает отзыв первого биографа М.Н. Загоскина − С.Т. Аксакова. Отмечая "прекрасный и живой язык", которым написаны "все семь вечерних рассказов на Хопре", он замечает, что их содержание "никого не испугает, а разве иногда рассмешит" [1, с. 379]. На наш взгляд, в оценках С.Т. Аксакова отмечено противоречие между "жанровыми ожиданиями" читателей от цикла "Вечер на Хопре" как сборника "страшных историй" и способами художественной обработки эстетического материала в нём, которые были новым словом в освоении готической традиции в русской литературе. Отзыв С.Т. Аксакова свидетельствует, что современники не смогли в полной мере оценить оригинальность произведения М.Н. Загоскина, в котором писатель демонстрирует различные формы взаимодействия с поэтикой готического романа: от иронического обыгрывания сюжетов, тем, мотивов, образов до их стилизации и пародирования.
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Анотація
Л. МАЦАПУРА. ТРАДИЦІЇ А. РАДКЛІФ У ЦИКЛІ М.М. ЗАГОСКІНА "ВЕЧІР НА ХОПРІ"

Стаття присвячена вивченню готичної традиції в циклі новел М.М. Загоскіна "Вечір на Хопрі", який розглядається як факт пізньої рецепції романів А. Радкліф. Автор статті приходить до висновку, що М.М. Загоскін творчо використовує традиції класичного готичного роману, переосмислює їх за допомогою стилізації та пародіювання.

Ключові слова: надприродне, готична новела, готичний роман, готична традиція, пародія, поетика, цикл.

Аннотация

Л. МАЦАПУРА. ТРАДИЦИИ А. РАДКЛИФ В ЦИКЛЕ М.Н. ЗАГОСКИНА "ВЕЧЕР НА ХОПРЕ"

Статья посвящена изучению готической традиции в цикле новелл М.Н. Загоскина "Вечер на Хопре", который рассматривается как факт поздней рецепции романов А. Радклиф. Автор статьи приходит к выводу, что М.Н. Загоскин творчески использует традиции классического готического романа, переосмысливает их при помощи стилизации и пародирования.

Ключевые слова: сверхъестественное, готическая новелла, готический роман, готическая традиция, пародия, поэтика, цикл.

Summary

L. MATSAPURA. A. RADCLIFFE’S TRADITIONS IN M.N. ZAGOSKIN'S CYCLE "EVENING ON THE HOPER"

Article is devoted to studying of Gothic tradition in a cycle of M.N. Zagoskin’s stories "Evening on the Hoper" which is considered as the fact of late reception A. Radcliffe’s novels. The author of article comes to a conclusion that M.N. Zagoskin creatively uses traditions of the classical Gothic novel, reinterprets them by means of stylization and parody.

Key words: supernatural, gothic short story, gothic novel, gothic tradition, parody, poetics.
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О. Новик

доктор філологічних наук, доцент, професор кафедри української літератури та компаративістики Бердянського державного педагогічного університету

МОТИВ БРАТОВБИВСТВА У ТВОРАХ УКРАЇНСЬКИХ РОМАНТИКІВ 

В українській літературі тема братовбивства має давнє коріння, оскільки образ Каїна бачимо й у літописах Київської Русі, і в усній народній творчості. В українській літературі романтизму мотив братовбивства, що постає досить часто, потрактовується в дусі християнської традиції. Братовбивство як архетип розглядає Вікторія Захарчук у праці "Печать Каїна: Архетип братовбивства в українській літературі" [2]. Зокрема, авторка бере до уваги твори Олекси Стороженка, Ольги Кобилянської, Івана Франка, Миколи Хвильового, Тодося Осьмачки, Івана Багряного, Володимира Сосюри, Оксани Забужко. При цьому Вікторія Захарчук спирається на положення досліджень таких авторів: В. Антофійчук, І. Бетко, Л. Бондар, Л. Голомб, О. Дзера, М. Ільницький, Ю. Клим’юк, О. Мишанич, В. Мокрий, А. Нямцу, Я. Розумний, В. Саєнко, Г. Сивокінь, В. Сулима. Надія Поліщук дослідила трансформацію міфологеми Агасфера в західноєвропейській літературі ХІХ-ХХ ст. [7]. Попри численне коло праць про образ Каїна та порівняльних студій з української та європейських літератур, мотив братовбивства в текстах романтиків розглянуто не достатньо.

Розгалудження мотиву гріха та покари в творчості українських письменників-романтиків бере початок із традицій попередніх епох; братовбивство не є винятком. Цей мотив постає у творі Григорія Сковороди "Кольцо. Дружескій Разговор о Душевном Мирѣ" згадкою про біблійних Каїна та Авеля. Письменник вкладає в уста Афанасія ім’я Каїна, коли той розмірковує про "присносущіе Божіе", вважаючи, що Каїн із Ламехом або Саул з Ісавом не можуть його втілювати: "Как же: "Вся содѣла Господь себе ради"? Сіе ж можно сказать о филистимах, а может быть и о крилатых ваших быках с лѣтучими львами и прочих пліотках" [10, с. 591]. Григорій Сковорода пише про образи темряви, спираючись безпосередньо на текст Біблії: "Правда, что Бог также по имени называет Каина, Исава, Саула и прочих таких, но они хотя не чистыи, однако Божіи же скоты. "Аз устроивый свѣт и сотворивый тму, творяй мир и зиждяй злая …" Исаія, Гл[ава] 45. Они суть мѣсто и образ тмы, удаляющія око наше от Боговидѣнія, сіе значит убійство Каина, Исавле и Саулово гоненіе. Всѣ по плоти разумѣющіи Библію суть племя их едомское, сей гром Божій слышащее: "Аще право принесл еси, право же не раздѣлил еси, не согрѣшил ли еси? Умолкни". Быт[іе], Гл[ава] 4." [10, с. 583]. Християнське сприймання того, що великі грішники "хотя не чистыи, однако Божіи же скоты" бачимо не тільки в творі Григорія Сковороди, але й в українській романтичній літературі. У текстах романтиків мотив братовбивства також пов'язаний із християнською традицією, але розгалужується на кілька взаємодіючих мотивів. В "очерках" Олекси Стороженка "Братья-близнецы" автор із християнським смиренням розмірковує про сенс людського буття: "Вместо инстинкта дан им разум, воля… Это человек! Куда же влечет его воля?.. Неисповедимы судьбы твои, Господи, как неисчислимы пески морские. Ты истинный источник разума. Да будет воля твоя…" [11, с. 14]. Мотив братовбивства у тексті стає сюжетотвірним. Попри завершальний акорд твору (брати помирають в обіймах одне одного, але не усвідомивши свого прощення), слушно завважила В. Захарчук [2, с. 16-17], письменник залишає нерозв’язаним конфлікт всепрощення й болю, почуття рідної крові та помсти. 

Популярний сюжет народних казок про те, як брат згубив брата, і цей гріх стає відомим усім, переосмислює і Євген Гребінка в романтичному оповіданні з підзаголовком "народное предание", – "Страшный зверь" [1]. Вже в опис того, як брати виходять полювати на вепря, автор вкладає передчуття біди, і навіть пряму вказівку на те, що мусить статися. Порівняймо, як змальовано братів перед ловами. Старший брат, що втілює образ Каїна: "И вот заблистало в руках его железо убийственное, и ветхая дверь хижины с воплем жалостным пропустила брата на дело пагубное, на дело, доселе неслыханное в Украйне, – на братоубийство! Вся природа содрогнулась; полуночный ветер зашумел на проклятой осине; стая воронов спорхнула с ближних деревьев и, злобно каркая, взвилась на воздух; луна покрылась цветом кровавым" [1, с. 220]. Молодший постає як сміливий козак, який може протистояти звабі гріха: "Меньшой не брал с собой, подобно брату старшему, вооружения разного; у него не было ни пищали, ни сабли увесистой, ни кинжала заговоренного. Твердая вера в провидение, мужество и проворство казацкое да петля арканная – вот было его оружие" [1, с. 220]. Оповідання називається "Страшний звір", але вочевидь, можемо трактувати назву як в буквальному, так і в алегоричному сенсі. Вепр, який спустошує плодовитий сад козака Івана доброї людини, уособлює диявола-спокусника, що прагне знищити щасливе життя родини. Старший брат, що сподівається на зброю, а не на віру, легко спокушається багатством, а молодшого, що не спав, схиляючись на тернову постіль, "страшний звір" намагається здолати, напускаючи різні спокуси: "Не берет сила звериная; пустился на хитрости: начал меняться в разные образы – то девушкою чернобровою предлагал свои прелести; то немцем-искусником, на ножках тоненьких, показывал часы с курантами, и серные спички самопалительные, и всякие диковинки заморские; то жидом-арендатором рассыпал золото светлое и камни самоцветные – не помогли лукавому ни сила, ни хитрости. Казак – простой человек, не прельстился навождениями богомерзкими, убил зверя-опустошителя и с сердцем, полным восхищения, спешил обрадовать отца с победою" [1, с. 220]. 

Син-убивця із твору Євгена Гребінки "Страшний звір" після того, як покаявся за свій гріх, у батька просив одного, – смерті, почув пророчі слова: "Да будет бог судья тебе, а укоры совести – наказанием" [1, с. 220]. 
Доля цього персонажа є подібною до долі Марка Проклятого з однойменного твору Олекси Стороженка. Обидва персонажі є вбивцями, прокляті батьками, і обох не приймає земля. Євген Гребінка в кількох реченнях змальовує подальші події життя вбивці, але намагається увиразнити мотив покари за гріх колоритними картинами опису природи: "Долго бродил он по лесам и пустыням и влачил жизнь, очерченную пагубным злодеянием; взоры его были дики, и на лице виднелась печать отвержения; совесть терзала душу его, внутренний жар пожирал преступное сердце; тщетно хотел он погасить его, с жадностью впивая в себя дыхание ветров холодных: окровавленная тень брата везде представлялась испуганным глазам преступника, и в завываниях бури, и в шепоте листьев отзывалась заунывная песнь свирели. Когда рокотал на небе гром и молния раздирала черные тучи. Напрасно он призывал смерть: и громы, и молнии не касались его, наказывая жизнию, лютейшею смерти. Не скоро всевышний послал ему конец желанный. Душу братоубийцы с хохотом радостным принял ад в свои недра, а тело его сделалось пищею воронов и волков хищных" [1, с. 224]. Образи братовбивць у текстах Євгена Гребінки "Страшний звір" і Олекси Стороженка "Марко Проклятий" поєднуються з алюзіями до образу Агасфера. Про таку співвідносність біблійного матеріалу з твором Олекси Стороженка пише й Анатолій Нямцу [6, с. 184-185]. До персонажів названих творів можемо приєднати ще одного братовбивцю з твору Миколи Костомарова "Ольховняк".

У творі "Лісовий дідько і непевний" [12] теж зринає образ Каїна, з яким порівнює себе хлопець, змучений почуттям провини. Саме через його злий жарт над небіжчиком, чоловіка позбавлено християнського поховання, а сам хлопець не встигає отримати материне благословення. Персонажа тривожать муки совісті за скоєний гріх: "Вибіжу, було з хати й цілісіньку ніч трясуся, як Каїн; ходжу, ходжу поки не виб’юся з сили, упаду на землю, та так, як собака, і засну. От так два місяці скребло мене за душу, зовсім зчах і зробився, як шпичка. Хотів, було, вже наложить на себе руки, так і умирать страшно: загубив свою душу і чужую. Батько думав, що це я за матір’ю вбиваюсь, водили мене і до шептух і до лікаря возили. Знахарки брехали, що мене урекли, а дохтур бог зна що вигадував, а я мовчав, не признавався" [12, с. 27]. Розкаяння призводить не тільки до тяжких душевних мук героя, але й до видіння, в якому покійна мати підказує шлях покаяння як єдино правильний. Хоча в цьому тексті немає безпосередньо опису гріха братовбивства, образ Каїна тут потрактовується значно ширше, як образ неприкаяного грішника-скитальця.
В оповіданні "Серце не навчити" Юрія Федьковича романтичну загибель друзів-побратимів можна потрактувати як іще один різновид гріха братовбивства: "Далі нарубав самим тим топірцем, що своїй жінці голову стяв, зеленого віття смерекового, вистелив яму, розкрив Василя, зложив легесенько до гробу, поплакав над ним, а відтак поклав те пістоля, що його застрілило, а друге, що з його раз в лісі на міру стріляв, товаришеві на груди та й промовив: "Маєш, – каже, – братчику, пам'ятку навіки! Я не забарюся!" Накрив його знов зеленим віттям, засипав яму та й пішов. Третьої днини витягли його рибарі аж коло Тюдева з Черемшу…" [17, с. 40]. Побратими в цитованому та й в інших текстах Юрія Федьковича гинуть, керовані пристрастю, позбавляють життя дорогих собі людей, але самі визнають свою провину й розкаюються. Така трансформація мотиву безпосередньо пов’язана з оспіваним письменником кодексом лицарської честі, згідно з яким найсвятішими стають ті "узи", про які пише й Микола Гоголь у творі "Тарас Бульба": "Нет уз святее товарищества". Зовсім поіншому змальовані два товариші у поезії Амвросія Метлинського "Покотиполе", в якому акцент переноситься на те, що від кари за гріх ніхто не втече.
Ще один із гріхів, який часто засуджували в своїх текстах барокові автори, і який потім активно викривали у своїй творчості письменники ХІХ століття, зокрема, й романтики, – гонитва за наживою, жадібність. Одним із сюжетів, що увиразнюють цей мотив, є притча про багатого й Лазаря, поширена в бароковій літературі. Микола Сулима вважає, що притча про багатого й Лазаря має якнайпряміше відношення до формування негативного уявлення про багату людину і вироблення експропріаторських настроїв у народних мас. Посилається вчений і на ідіому "співати лазаря", що має такі значення, як просити милостиню, жебракувати, скаржитися, прикидатися нещасним, обійденим долею [13, с. 36]. Відгалудженням цієї притчі М. Сулима вважає й поширений у фольклорі та розроблений письменниками сюжет про двох братів – багатого й бідного (в Олекси Стороженка, Бориса Грінченка, Ольги Кобилянської та ін.). Хоча в творі Олекси Стороженка з прозорою фольклорною основою не йдеться власне про вбивство, проте мотивація вчинків персонажів є своєрідною передісторією, яка може передувати трагічному розвитку дій. Позбавлення засобів для виживання, байдужість до долі ближнього, здирництво, – фрагменти сюжету, що можуть призвести до такої розв’язки, як в оповіданні Євгена Гребінки "Страшний звір". Розвиток сюжету в оповіданні "Два брати" Олекси Стороженка закорінено в християнську традицію, ґрунтується на вірі в Бога. Сцена суду за участю Святого Петра, почасти нагадує сцени із драматургії шкільних дяків. Кара мусить бути накладена на хлопчика, який нацькував собак на старця. Посередником між двома світами виступає янгол-охоронець молодшого брата, який по-суті й відвертає смертний гріх. Два брати, між якими постає багатство, що призводить до гріха братовбивства, є персонажами творів "Незаконнорожденные" та "Ольховняк" Миколи Костомарова.

Жадібність призводить до заздрості, а потім і до метаморфоз-спокутувань персонажів "небилиці" "Купці" Степана Руданського. Терен, що "Свого не пізнає/ Та всякого, хто йде мимо, / Ловить, обдирає" [9, с. 151], – це багач, що дав у борг рідним, а потім ладен був їх убити, аби лиш повернути відсотки. Лелик, який ховається "Від брата, сестриці; / Тільки по світі й літає, Що вніч до зірниці" [9, с. 151], – сірома Івась, що беззастережно слухає свою сестру і мимоволі стає грішником. Пірникоза – сестра, яка згубила і себе, і братів, поставивши між ними гроші. Таке накладання фольклорного і біблійного матеріалу допомагає автору увиразнити звучання провідних ідей твору.

Левко Боровиковський у підзаголовку визначає жанр "Вивідки" як "малоросійська напівбалада", вказуючи і на джерело сюжету: із простонародної пісні [15, с.100]. Дівчина піддається умовлянням коханого, який наче б то боїться її брата, варить пиво-отруту: "Братик пивця / Як напився, / За серденько ухватився / І з коника повалився: / "Яке диво, / Твоє пиво / За серденько ухватило, / З вороного повалило!.." [15, с. 101]. Своїм гріховним вчинком дівчина не тільки вбиває брата, але й своє кохання: "За науку, / Зміє-суко, / Тепер іди хоть за ката: / Отруїла свого брата!" [15, с. 102]. Пісенна поетика балади надає фольклорного колориту, наближає до народних пісень із подібним сюжетом. Автор робить акцент на непростимості вчинку дівчини, яка постає винною і тому, що піддалася на вмовляння, і у вбивстві брата. Брат, наче передчуваючи недобре, просить сестру першою спробувати пиво, тим самим даючи їй можливість одуматися і запобігти лиху, проте дівчина не скористалася цим шансом. Спокусник-коханий, що не просто просить Галочку отруїти брата, але й навчає, як це краще зробити, відступається від неї, автором не змальовується як головний злочинець.

Гріх зради також інколи поєднується із розробкою теми братовбивства, вбивства, а витоки його сягають ще гріха Каїна, як, наприклад, про це пише Микола Костомаров у поезії "Місяць". Відбиток, що залишив Бог на тлі місяця після братовбивства, автор показує як своєрідне нагадування людству про недопустимість гріха і неминучість покарання за нього: "З той доби злочинець часто, // Дивлячися, омліва, // А душа свята, безвинна // Од недолі одлига!" [14, с. 167]. Микола Костомаров наголошує, що гріх зрадника не зрівняється навіть із гріхами великих злодіїв, зрадник заслуговує на вічне катування і муки [14, с. 160]. М. Неврлий поєднує потрактування гріха братовбивства із мотивом зради особистої і національної, поєднує мотив з образом Іуди. Вчений зазначає, що найстаршим літературним джерелом мотиву братовбивства є твір житійної літератури "Сказаніє" про Бориса і Гліба, що походить із кінця ХІ або з початку ХІІ ст. [4, с. 60]. Від літописного сюжету про братовбивчі міжусобиці М. Неврлий виводить ланцюжок творів, пов’язаних одним мотивом. При цьому вислів "братовбивство", пише вчений, не треба тут брати дослівно: "Ідеться про те, що захланні й славолюбні одиниці, зраджуючи загальні інтереси, всіма засобами – не уникаючи навіть підступу та вбивства – рвуться до влади, особистих користей і слави" [4, с. 61]. Особливу увагу приділено розгляду такого явища у творчості Тараса Шевченка. Л. Ушкалов пише, що важливим складником Шевченкового гуманізму є "теологія хреста", причому хрест Христа Спасителя "постає для поета символом мало не всеосяжної неправедності світу ("Тоді повісили Христа, / й тепер не втік би син Марії" ["Не гріє сонце на чужині..."], а заразом – доконечною умовою її переборення й людського спасіння" [16, с. 322]. Вчений вважає, що саме цим зумовлена величезна увага Шевченка до ідеї "наслідування Христа", потрактованої найперше як "співрозп'яття", про яке часто йшлося у старожитньому письменстві, зокрема, й у "Треносі" Мелетія Смотрицького. Братовбивство й кровопролиття засуджувалося і бароковими письменниками. Оспівуючи звитягу славетних гетьманів, поруч із цим Лазар Баранович у численних поезіях вболіває за долю залитої кров’ю України, вбачає "єдиний вихід із громадянської війни – покаяння, очищення від гріха" (Анатолій Макаров): "Брат брату недруг, син батьку ворожий, / Скрізь недовіра і всі насторожі. / Своєї тіні жахаються люди - / Гріхи ще чинять, пануючи всюди! / Прямуйте, люди, мерщій до покути, / Не так боятись ви будете скрути" [3, с. 19].

Важливим видається і той факт, що в колі кирило-мефодіївських братчиків "людинолюбство" було синонімом християнства. Одним із найтяжчих гріхів українства Тарас Шевченко, на думку Я. Потапенко, вважав "безпам’ятство" української родової еліти, зраду нею національних інтересів, байдужість до власної історії, пам’яті та "братів нещасних гречкосіїв", що "символічно ототожнювалося з братовбивством, затьмаренням свідомості, блудом, зрадою "вольностей козацьких" та відступництвом від Божого Закону, що невідворотно призведуть до тяжкої розплати" [8]. Відтворюючи братовбивство як суспільний недуг, письменник спирається на християнську традицію в змалюванні кровопролитних воєн. 
Мотив братовбивства розробляється авторами ХІХ століття як низка взаємопов’язаних мотивів та образів: образи Каїна й Агасфера, мотив убивства, мотив зради особистої та громадської тощо. У текстах романтиків бачимо продовження літературної та фольклорної інтерпретації теми братовбивства. Зокрема, розглянувши використання мотиву братовбивства у творах Олекси Стороженка, Євгена Гребінки, Миколи Костомарова та інших авторів, знайшли підтвердження, що засвоєння традиційних мотивів у текстах цих письменників здебільшого відбувається в руслі християнської традиції. Подальше вивчення розвитку традиційних мотивів у романтичній літературі уможливить дослідження процесів тяглості українського літературного процесу.
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Анотація

О. НОВИК. МОТИВ БРАТОВБИВСТВА У ТВОРАХ УКРАЇНСЬКИХ РОМАНТИКІВ 

У статті розглядається мотив братовбивства у творах українських романтиків. Цей мотив розробляється авторами як низка взаємопов’язаних: мотив Каїна, мотив зради особистої та громадської тощо. У текстах романтиків бачимо продовження барокової літературної та фольклорної інтерпретації теми братовбивства. Зокрема, розглянуто твори Олекси Стороженка, Євгена Гребінки, Миколи Костомарова та інших авторів. Використання мотиву братовбивства в текстах цих письменників здебільшого відбувається в руслі християнської традиції. 
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Аннотация

О. НОВИК. МОТИВ БРАТОУБИЙСТВА В ПРОИЗВЕДЕНИЯХ УКРАИНСКИХ РОМАНТИКОВ

В статье рассматривается мотив братоубийства в произведениях украинских романтиков. Этот мотив разрабатывается авторами как ряд взаимосвязанных: мотив Каина, мотив измены личной и гражданской и.т.д. В текстах романтиков видим продолжение барочной литературной и фольклорной интерпретации темы братоубийства. В частности, рассмотрено произведения Олексы Стороженко, Евгения Гребинки, Николая Костомарова и других авторов. Интерпретация мотива в текстах этих писателей чаще всего подается в русле христианской традиции.

Ключевые слова: братоубийство, романтизм, традиція.
Summary
О. NOVIK. motive of fratricide in the works of Ukrainian Romantics

The article deals with the motive of fratricide in the works of Ukrainian Romantics. This theme is developed by the authors as interrelated series: Cain's motive, the motive of personal and public betrayal and others. In the texts of romantics we can see the continuation of the Baroque literary and folk interpretation of the fratricide theme. In the article particular works are considered such as Olexa Storozhenkos’, Eugene Combs’, Nicholas Kostomarovs’ works and others. In the texts of these writers the fratricide motive is in line with the Christian tradition.

Key words: fratricide, Romanticism, tradition.
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СТАМБУЛ КАК ПАЛИМПСЕСТ: О НЕКОТОРЫХ ОСОБЕННОСТЯХ ОБРАЗА ГОРОДА В АВТОБИОГРАФИЧЕСКОМ РОМАНЕ ОРХАНА ПАМУКА "СТАМБУЛ: ГОРОД ВОСПОМИНАНИЙ" 

В автобиографическом романе "Стамбул: город воспоминаний" лауреат Нобелевской премии по литературе, турецкий писатель Орхан Памук описывает свои детские и юношеские годы, рассказывает об отце и матери, о сложных отношениях с братом. Его биография представляет собой основную сюжетную линию произведения, однако все события его жизни связаны с "главным героем" романа – Стамбулом, в котором Орхан Памук родился и в котором проживает в настоящее время. Благодаря творчеству турецкого писателя и, в первую очередь, его автобиографическому роману, город на Босфоре вошел в так называемую "литературную географию" наряду с Дублином Дж. Джойса, Лондоном Ч. Диккенса, Парижем М. Пруста и Петербургом Ф.М. Достоевского, поэтому актуальность изучения образа Стамбула не вызывает сомнений. Цель настоящей статьи – выявить своеобразие образа Стамбула в авторской наррации. 

Как отмечалось ранее, центральное место в автобиографическом романе Орхана Памука занимает Стамбул, которому присуща особая субкультура, обусловленная, с одной стороны, его географическим положением, а с другой, – историческим прошлым. Город расположен на двух континентах, и его нередко называют "мостом" между Европой и Азией, на котором Запад и Восток издавна "встречаются" не только географически и исторически, но и в культурном аспекте. Постоянные контакты Востока и Запада сформировали в Стамбуле особую культуру, открытую для взаимодействия и диалога. 

Об открытости этой культуры времен Османской империи свидетельствует один достаточно показательный эпизод. Завоевав Стамбул в 1453 г., султан Фатих Мехмед продолжал расширять границы своей империи. После двадцатилетних войн с Венецией в 1479 г. был заключен мирный договор, а во время переговоров османский правитель попросил прислать ему "хорошего" художника из Венеции. Именно так Джентиле Беллини (1429-1507), чье творчество является ярким примером продуктивности межкультурных взаимодействий, попал в Стамбул. Среди всех картин и медальонов, созданных Беллини и его мастерской и отражающих культурное взаимовлияние Востока и Запада, главным шедевром, по мнению Орхана Памука, является масляный портрет Фатиха Мехмеда [2, с. 393]. Романист убежден, что нет ни одного турка, который бы не видел этой картины, поскольку ее многочисленные репродукции распространены повсеместно. Их можно увидеть в газетах, учебниках, журналах, на календарях, плакатах и книжных обложках. Османские художники никогда не изображали султанов "так убедительно и так впечатляюще" [2, с. 393], как это сделал Беллини. 

Орхан Памук, говоря о Стамбуле, называет его "палимпсест". Этот термин означает пергаментную рукопись, на которой первоначальный текст затирается и поверх него пишется новый, причем подобная процедура могла происходить несколько раз. Но со временем на поверхность рукописи начинают проступать предыдущие тексты. Если обратиться к истории Турции, то нетрудно понять, почему писатель применяет к Стамбулу подобную метафору. На протяжении своей многовековой истории этот город был столицей трех великих империй – Римской, Византийской и Османской. И каждая из них, как на палимпсесте, оставила свои следы в облике города. Он носил название Константинополь, а также Новый Рим (Второй Рим). В 330 г. н. э. император Константин (306–337 гг.), который провозгласил христианство государственной религией, официально перенес в город на Босфоре столицу Римской империи, после распада которой нынешний Стамбул стал центром Византии, а следовательно, и крупнейшим оплотом восточного христианства. 

Торжественная церемония провозглашения новой столицы римлян состоялась 11 мая, в тот же день был издан императорский эдикт о наименовании города "Новым Римом". Император стремился, чтобы в город ввозились выдающиеся произведения искусства того времени. Его преемники также продолжали эту традицию. Так, из Дельф в Константинополь была доставлена восьмиметровая бронзовая колонна, служившая подножием золотого треножника в храме Аполлона и изображавшая трех сплетенных змей. Она была установлена на площади ипподрома (в настоящее время – площадь Султанахмет). Многие произведения искусства были доставлены из Египта. Среди них находился тридцатиметровый гранитный обелиск из древнего Гелиополиса, покрытый иероглифическими надписями.

13 апреля 1204 года Константинополь был захвачен рыцарями Четвёртого крестового похода и стал столицей Латинской империи крестоносцев, но уже в июле 1261-го византийцы, поддержанные генуэзцами, отвоевали его. В 1453 г. султан Мехмед II завоевал город и сделал его столицей Османской империи (Порты). Позже, после захвата османами Египта в 1517 г. и перевоза ряда исламских реликвий из Каира, Стамбул превратился в центр исламского мира. После краха империи и установления Турецкой республики в 1923 г. функции столицы были перенесены в Анкару. Это событие стало переломным моментом истории Турции, а его осмысление занимает достаточно большое место в творчестве Орхана Памука. 

Писатель комментирует последствия падения империи следующим образом: "Я объясню сейчас, что остается от империи. С ней происходит... как со звездой в какой-то момент. Звезда превращается в черную дыру страшной плотности. Империя схлопывается, стягивается в один город, огромный, всемирного значения, в котором есть все. Город-государство, сконцентрировавший в себе века истории. В него приезжают люди со всей страны, в том числе с окраин; в нем воплощаются черты всех архитектурных стилей... Все главные города Европы, да и мира – такие памятники былого могущества. От Римской империи остался Рим, от Британской – сумасшедший всевместительный Лондон, от Османской – запутанный и величественный Стамбул, полный меланхолии" [1].

Османская империя всегда была многонациональным государством, таким же был и Стамбул, архитектура которого несет на себе следы разных традиций. Например, в старых районах города, таких как Бейоглу или Джихангир, "появившихся уже две тысячи лет назад", в свое время жили греки и армяне, а до них – генуэзцы [3, с. 379]. Там встречаются дома, чердаки которых выстроены в стиле модерн, первые этажи – в эпоху имперского барокко, а своды в подвалах – византийские [5]. Иногда траншеи, которые рыли посреди улиц при ремонте канализации или электрических кабелей, натыкались на какой-нибудь туннель византийских времен. 

Рассказывая о следах прежних исторических эпох в облике родного города, Орхан Памук в своей книге написал и о том, как "как стираются черты лица одного города и появляется лицо другое" [4]. В этом ключе автором осмыслена история Турции республиканского периода, которая отразилась на внешнем виде Стамбула. К переменам, произошедшим за это время, следует отнести европеизацию страны, связанную с идеологией кемализма, а также все последствия данного процесса. За этот период Стамбул подвергся повсеместным изменениям: население города быстро увеличилось от одного миллиона до десяти, старые дома сносили, а на месте узких улиц времен Османской империи появились проспекты. Старинные особняки, в которых вместе жили несколько поколений семьи, стали заменять многоквартирными домами. Поскольку во времена детства писателя сносить подобные строения было запрещено, некоторые хозяева специально снимали с крыши черепицу, чтобы пустой дом быстрее разрушался. Лишь когда он становился негодным для жилья, выдавалось разрешение на его снос. Орхан Памук был свидетелем того, как горели последние деревянные особняки, поскольку поджог был самым быстрым способом избавиться от ненужного строения: "пожары случались при загадочных обстоятельствах, в основном среди ночи" [3, с. 80]. В семье романиста презрительно отзывались о людях, поступавших подобным образом. Однако спустя некоторое время члены семьи вынуждены были продать подрядчику свой трехэтажный дом в стиле ар-деко. Орхан Памук вспоминает, что переселение в многоквартирный дом вызвало множество ссор и споров, как и во многих других стамбульских семьях. С одной стороны, все были против сноса старых домов и затем вспоминали их с грустью, но, с другой, "чувствовалось, что на самом деле каждый втайне этого хотел, мечтая изменить свою жизнь с помощью денег, полученных от сдачи новых квартир в аренду, и решив переложить ответственность за это постыдное дело на других членов семьи" [3, с. 81]. Но все ссоры и раздоры, а часто и суды, не могли ничего изменить – старый дом сносили, а на его месте строили новый. 

Многие особенности стамбульской жизни, подмеченные и описанные, пусть даже с некоторыми преувеличениями, западными авторами, приезжавшими в город, были утрачены. Это произошло потому, что "европеизаторы" рассматривали эти особенности и традиции как препятствие и стремились как можно скорее их уничтожить, переделывая город в соответствии со своими идеями. Орхан Памук приводит "небольшой список утерянного": войско янычаров, невольничий рынок, исчезнувший после того, как "стал привлекать слишком большое внимание западных писателей и журналистов", обители дервишей, которые были закрыты после установления республики, османские костюмы, гарем и носильщики [3, с. 319]. Но самой тяжелой из "утрат" для стамбульцев, по мнению Орхана Памука, стало перенесение могил и кладбищ, которые были частью повседневной жизни, из садов и площадей в огражденные стенами места, "где не росло ни кипарисов, ни других деревьев и было голо, пусто и страшно" [3, с. 320]. 

Во времена Османской империи, по свидетельствам западных путешественников, в Стамбуле звучала не только турецкая, но и греческая, армянская, итальянская, французская и английская речь. Многие живущие в городе свободно говорили на нескольких языках [3, с. 314]. После установления республики государство приняло меры по "отуречиванию" бывшей столицы Османской империи, которые привели к исчезновению этих языков из обихода. Как пишет Охран Памук, в годы его детства и юности "Стамбул стремительно утрачивал свой космополитический облик" [3, с. 314]. 

Отдельная глава романа под названием "Отуречивание Константинополя: взятие или падение?" посвящена именно этому процессу. Орхан Памук говорит, что большинство турок, да и он сам в детстве, не интересовались византийской историей: "Слово "Византия" ассоциировалось у меня с бородатыми православными священниками в страшных черных рясах, акведуками, старыми церквами из красного кирпича и Айя-Софией" [3, с. 227]. После установления республики даже османская эпоха казалась "затерявшейся где-то далеко-далеко в прошлом". 

Новая власть пыталась забыть о космополитическом прошлом города. Хотя в начале XX в. только половина населения Стамбула исповедовала ислам, а греки, потомки византийцев, составляли большую часть немусульманского населения города. Они держали в Бейоглу галантерейные, обувные и кондитерские лавки. Орхан Памук вспоминает, что одним из самых любимых развлечений его детства были походы в греческие лавки за покупками: "Это были семейные предприятия, в которых иногда работали и отец, и мать, и дочери, – когда мы с мамой заходили, например, в галантерейную лавку и мама заказывала ткань для занавесок или бархат для чехлов на подушки, они принимались с пулеметной скоростью переговариваться между собой по-гречески" [3, с. 227]. 

В XX в. с приходом "новой цивилизации" стамбульцы начали праздновать день взятия Стамбула. Причиной послужила европеизация и, как одно из ее последствий, рост турецкого национализма. По этому поводу Орхан Памук иронично замечает, что в те годы "в Турции существовало сильное националистическое движение, представители которого были уверены, что любой, кто употребляет слово "Константинополь" мечтает о том, что придет день, когда в город вернутся старые хозяева, отнимут его у турок после пятисотлетней оккупации, выгонят нас или превратят в граждан второго сорта" [3, с. 230]. Для них ключевой была идея "взятия". Следует подчеркнуть, что во времена Османской империи многие турки называли свой город Константинополем. Кроме того, вследствие погромов домов и магазинов греков и представителей других национальных меньшинств, которые устроили в 50-х гг. националисты, подстрекаемые правительством, за пятьдесят лет Стамбул покинуло больше греков, чем за пятьсот лет, прошедших после завоевания города Мехмедом II в XV в. 

Название этой главы не случайно. Орхан Памук задает вопрос: взятие или падение? Ведь 29 мая 1453 г. для Восточного мира произошло взятие Стамбула, а для Западного – падение Константинополя. Он утверждает, что по тому, как люди называют некоторые события, можно понять, где мы находимся – на Востоке или на Западе. Романист приводит следующий пример. Его бывшую жену, которая писала диссертацию в Колумбийском университете, американский профессор обвинил в национализме из-за того, что она употребила в своей работе слово "взятие". На самом деле, она использовала это слово потому, что так ее учили в турецком лицее и так принято говорить в Турции. Более того, имея русские корни со стороны матери, она даже симпатизировала православным грекам. Для нее это историческое событие не было ни "взятием", ни "падением". Данный эпизод доказывает, что Орхан Памук негативно относится к деструктивному подходу, который заставляет человека чувствовать "себя, как военнопленный, оказавшийся посреди двух миров, не оставляющих человеку другого выбора, кроме как быть мусульманином или христианином" [3, с. 229]. 

Как отмечалось ранее, после упадка и крушения Османской империи Стамбул, обладающий богатой историей, обнищал, поблек и оказался "на периферии". Стамбульцы ощутили, что по сравнению с жителями Европы, которая географически расположена сравнительно недалеко, они обречены на бедность и небрежение. 

Следует отметить, что отношение к руинам кардинально отличалось на Западе и в Турции. В Европе исторические здания, оставшиеся со времен рухнувших империй Запада, охраняются; горожане с гордостью демонстрируют их туристам как музейные ценности. А жители Стамбула просто живут среди "развалин". Орхан Памук следующим образом комментирует данную ситуацию: "Этими строениями, такими же заброшенными, грязными и пыльными, как и все вокруг, невозможно гордиться, как невозможно было гордиться особняками, горевшими один за другим в годы моего детства" [3, с. 136-137]. Руины напоминают стамбульцам о том, что величие империи и ее культура остались в прошлом, а на смену им пришли бедность и растерянность. Пытаясь избавиться от тоски, горожане не обращают никакого внимания на исторические здания. Порой это приводит к печальным последствиям: "Потеряв всякое представление о значении слова "история", жители города растаскивают камни из городских стен, чтобы использовать их для собственных построек, или подновляют их с помощью бетона" [3, с. 137]. Еще один способ отделяться от воспоминаний – это построить на месте руин "современный дом". 

В годы детства романиста большинство следов прошлого еще не было уничтожено постройкой многоквартирных домов. Так, лицей Ышик, где Орхан Памук учился в начальных классах, находился в особняке принца Юсуфа Иззеддин-паши, затем писатель ходил в школу, расположенную в здании, ранее принадлежавшему визирю Халилю Рифат-паше. Окна дома семейства Памук выходили в сад на проспекте Тешвикийе, где среди деревьев стоял полуразрушенный особняк Хайреттин-паши. Вид обугленных руин особняков, кирпичных стен, поросших папоротником, покосившихся ступеней и разбитых стекол всегда навевал на Орхана Памука печаль о погибшей культуре. Писатель полагает, что стремление к европеизации во многом объяснялось желанием избавиться от оставшихся со времен империи вещей, напоминающих о прошлом: "Построить на месте развалин что-то новое, сильное и могучее, некий модернизированный мир, по западному образцу или нет, не получалось, так что все усилия помогали главным образом забыть прошлое" [3, с. 46-47]. 

Итак, размышляя о метафизике изменения, автор создает собственный образ Стамбула, для которого, как для палимпсеста, характерно "наслоение" следов различных эпох и культур. Для писателя этот "печальный", меняющийся город, обладающий особой субкультурой, служил пространством для диалога и оказал огромное влияние на его творческую индивидуальность. Роман "Стамбул: город воспоминаний" заканчивается тем, что именно во время прогулок по Стамбулу, пытаясь "облечь в слова магическую атмосферу его улиц" Орхан Памук приходит к выводу: "Я стану писателем" [3, с. 489].

Хотя и предвосхищенные данной работой, за ее пределами остались вопросы, связанные с видением Стамбула турецкими и европейскими авторами. Проблемы имагологии, турецкого и западного интертекстов и их взаимодействия в романе заслуживает отдельного исследования. Тем не менее, они напрямую связаны с образом Стамбула Орхана Памука, поскольку последний на страницах своего романа вступает в заочный диалог с представителями западной и национальной культуры, имена которых не скрываются и мнение которых воспроизводится по их произведениям. Подобный диалог значительно расширяет представление о Стамбуле. Исследование авторского образа города откроет перспективы для дальнейшего анализа этого несомненно знакового как в творчестве самого Орхана Памука, так и в современной турецкой литературе, произведения в рамках концепции диалога и позволит определить, по каким аспектам мнение Орхана Памука совпадает с мнением Других, а по каким – отличается.
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Анотація

К. ПОСОХОВА. СТАМБУЛ ЯК ПАЛІМПСЕСТ: О ДЕЯКИХ ОСОБЛИВОСТЯХ ОБРАЗА МІСТА В АВТОБІОГРАФІЧНОМУ РОМАНІ ОРХАНА ПАМУКА "СТАМБУЛ: МІСТО СПОГАДІВ"

Ця стаття розглядає проблему образу Стамбула в автобіографічному романі лауреата Нобелівської премії з літератури 2006 р. турецького письменника Орхана Памука. Визначено специфіку образу міста в авторській нарації. Доведено, що, розмірковуючи про метафізику змінення, письменник бачить Стамбул як палімпсест. Досліджено історичні та культурні передумови формування такого образу. Проаналізовано опозицію Схід-Захід, її місце та форму вираження в межах позначеної проблеми. Досліджено роль Стамбула у творчості Орхана Памука.

Ключові слова: образ Стамбула, палімпсест, діалог, Орхан Памук.

Аннотация

Е. ПОСОХОВА. СТАМБУЛ КАК ПАЛИМПСЕСТ: О НЕКОТОРЫХ ОСОБЕННОСТЯХ ОБРАЗА ГОРОДА В АВТОБИОГРАФИЧЕСКОМ РОМАНЕ ОРХАНА ПАМУКА "СТАМБУЛ: ГОРОД ВОСПОМИНАНИЙ" 

Настоящая статья рассматривает проблему образа Стамбула в автобиографическом романе лауреата Нобелевской премии по литературе 2006 г. турецкого писателя Орхана Памука. Определена специфика образа города в авторской наррации. Доказано, что, размышляя над метафизикой изменения, писатель видит Стамбул как палимпест. Исследованы исторические и культурные предпосылки формирования подобного образа. Проанализирована оппозиция Восток-Запад, ее место и форма выражения в рамках обозначенной проблемы. Исследована роль Стамбула в творчестве Орхана Памука.

Ключевые слова: образ Стамбула, палимпсест, диалог, Орхан Памук.

Summary
Е. Posokhova. Istanbul as a Palimpsest: on Some Features of City Figure in the Autobiographical Novel Istanbul: Memories and the City by Orhan Pamuk

The present paper focuses on the problem of Istanbul figure in the autobiographic novel by a Turkish writer and Nobel price winner Orhan Pamuk. Specific character of the city figure in the author’s narration is determined. It is proved that while reflecting upon the metaphysics of change, the novelist perceives Istanbul as a palimpsest. Historical and cultural premises of such an image are investigated. East-West opposition, its place and a form of expression in the terms of stated problem are analyzed. A place of Istanbul in Orhan Pamuk’s creative work is outlined.
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ОСОБЛИВОСТІ ІДІОСТИЛЮ ЕНТОНІ БЕРДЖЕСА: ІДЕЯ СТВОРЕННЯ ТА СУТЬ ВИДУМАНОГО СЛЕНГУ "НАДСАТ"
Художній текст розглядається лінгвістами як твір, який є реалізацією концепції автора, картиною світу, що створена його творчою уявою і втілена в тканині художнього тексту за допомогою спеціально відібраних засобів у відповідності до певного авторського задуму. Розуміння важливості поняття ідіостилю письменника зумовлює актуальність нашої статті.

Значний розвиток у дослідження ідіостилю вносять праці М.М. Бахтіна, Б.М. Ейхенбаума, В.М. Жирмунського, Р.О. Якобсона. Це свідчить про те, що ця тема є однією з найцікавіших та не досить вивчених, і на наш погляд є досить актуальною.

Мета статті полягає у встановленні особливостей ідіостилю Ентоні Берджеса на матеріалі роману "Механічний апельсин". 
У 1959 році в Ентоні Берджеса була виявлена пухлина мозку і, на думку лікаря, йому залишалося жити не більше року. Ця подія послужила для Е. Берджеса поштовхом до початку письменницької діяльності. З тих пір він опублікував понад 50 книг. Після того як лікарський діагноз не виправдався, Ентоні Берджес відходить від безпосереднього зображення сучасності й пише низку романів з елементами антиутопії. Це дозволяє автору акцентувати проблему вибору між добром і злом. Найбільш гостро вона поставлена в "Механічному апельсині" ("А Clockwork Orange", 1962) – романі, що отримав популярність після нашумілої екранізації Стенлі Кубрика (1971). Насильницьке перетворення юного героя з садиста в слухняного хлопчика представлено Е. Берджесом як неприйнятний спосіб боротьби з насильством і жорстокістю. Можливість вибору є правом не тільки живої вільної людини, але і вільної держави. Ентоні Берджес вказує на нерозривний зв'язок насильства і тоталітаризму як у педагогічній практиці (у державній програмі виховання, спрямованої на перетворення людини на керований механізм), так і в мові [4, с. 55].
Письменник володів багатьма мовами: російською, німецькою, іспанською, італійською, валлійським, японською і, звичайно, рідною для нього англійською. Ці знання знадобилися йому у створенні штучної мови "надсат", якою користувалися герої його книги. Ентоні Берджесс помер 22 листопада 1993 року в Лондоні від раку легенів [2, с. 58].
Автор написав свій роман одразу після того, як лікарі поставили йому діагноз пухлина мозку і заявили, що жити йому залишилося близько року. Пізніше автор в інтерв'ю газеті "Віллідж Войс" говорив: "Ця чортова книга – праця, наскрізь просочена болем... Я намагався позбутися спогадів про свою першу дружину, яку під час Другої світової по-звірячому побили четверо дезертирів американської армії. Вона була вагітна і втратила після цього дитину. Після всього, що сталося, вона впала в дику депресію і навіть намагалася покінчити життя самогубством. Пізніше вона тихенько спилася і померла".
Назву "Механічний апельсин" ("A Clockwork Orange") роман отримав від виразу, який колись широко застосовувався у лондонських кокні – мешканців робочих кварталів Іст-Енду. Кокні старшого покоління про речі незвичайні або дивні кажуть, що вони "криві, як механічний апельсин" ("as queer as a clockwork orange"), тобто, це речі самого, що ні на є, химерного і незрозумілого толку. Ентоні Берджес сім років прожив в Малайзії, а малайською мовою слово "orang" означає "людина", а англійською "orange" – "апельсин" [1].

Ентоні Берджес, бажаючи оживити свій роман, насичує його жаргонними словами з так званого "надсату", взятими з російської і циганської мов. У той час, коли Ентоні Берджес думав про мову роману, він опинився в Ленінграді, де і вирішив створити якусь інтернаціональну мову, якою і стала мова "надсат".

В антиутопії "Механічний апельсин" Ентоні Берджесс вклав в уста героїв-підлітків вигаданий ним жаргон під назвою "надсат". Більшість слів надсату мала російське походження, наприклад, "droog" – "друг", "litso" – "обличчя", "viddy" – "бачити". Саме слово "nadsat" утворено від закінчення російських числівників від 11 до 19, його зміст той самий, що й у слова "teenager" ("надцатилітник"). Про "надсат" або "надцять" не можна говорити, як про повноцінну вигадану мову. У своєму експерименті Е. Берджес зачіпає тільки лексику, не приводячи впорядкованої граматичної системи. "Надсат" – це близько 250 слів і виразів, утворених в переважній більшості випадків від російських коренів. Можна виявити і декілька прикладів сленгових одиниць німецького, французького, малайського і циганського походження. В "Механічному апельсині" "надсат" описується як "off bits of rhyming slang – but most of the roots are Slav Propaganda. Subliminal penetration" [3, с. 163]. 
Всі елементи "надcат" передаються латинськими літерами, однак Е. Берджес не дотримується виключно транскрипційного або транслітераційного принципу передачі російських слів, а поєднує їх. Це дозволяє нам виділити ряд відповідностей в письмовому позначенні звуків російської мови латиницею.

	и – ее: "peet", "scoteena"

у – оо: "minoota","bezoomny"
ю – ew: "lewdies"
к – с, k, ck: "moloko", "tolchock"

с – ss: "goloss"
	х – k: "ooko", "chepooka"
ч – tch: "otchikies"
ш – sh: "pooshka"
щ – shch: "veshches"



Помітно, що іноді автор навмисно спотворює на письмі транскрипцію слова, стилізуючи іншомовні елементи під англійські: передає російську літеру "к" у кінці слова за допомогою диграфу "ck", a замість однієї літери "с" в слові "goloss" пише "ss", так як подібне написання слів більш характерно для англійської мови. 

"Надсат" – мова предметна, матеріальна. Її вокабуляр, як і в більшості сленгів, становлять назви не абстрактних ідей і понять, а речових, фізичних предметів і конкретних дій. Ми пропонуємо класифікацію елементів вигаданого сленгу, що заснована на принципах семантики, етимології і словотвору. 
Що стосується семантики складових елементів "надсат", то в ньому збережений набір семантичних груп, які традиційно виділяються в мовах різних молодіжних субкультур (в кількісному відношенні зазвичай переважають лексичні та фразеологічні одиниці, пов'язані з органами чуття людини, особливо зі смаком і дотиком): їжа, гроші, алкоголь і наркотики, секс, люди, побутові та повсякденні ситуації, кримінальний світ, частини тіла. Однак кількість цих груп в "надсат" відрізняється від реального сленгу. У "надсат" переважають слова і вирази, що використовуються для позначення побутових ситуацій, повсякденних предметів і явищ: "biblio"– "бібліотека", "collocoll" – "дзвін", "shoom" – "шум", "slovo" – "слово", "okno" – "вікно", "lomtick" – "скибочка", "knopka" – "кнопка", "gazetta" –"газета", "zvonock" – "дзвінок", "smeck"–"сміх", "cantora" – "контора", "shoom" –"шум", "raskazz" – "розповідь", "otchkies" – "окуляри", "minoota" – "хвилина", "veshches" – "речі" і т.д. дієслова: "slooshy" – "слухати", "vareet" – "варити", "pony" – "розуміти", "itty" – "йти", "rabbit" – "працювати", millicent" – "міліціонер", "pyahnitsa" – "п'яниця", "moodge" – "чоловік", "chelloveck" – "людина", "lewdies" – "люди", "zheena" – "дружина","pooshka" – "пістолет", "nozh" – "ніж", "banda" – "банда", "groopa" – "група", "shaika" – "шайка", "bitva" – "битва", "britva" – "бритва","neezhnies" – "нижня білизна", "plattie" – "одяг", "shlapa" – "капелюх", "toofles" – "туфлі", "carman" – "кишеню" і т. д. 

Звернувшись до структурно-етимологічної класифікації, можна констатувати, що за походженням всі елементи "надсат" доцільно розділити на 5 груп: 

1) найбільшу складають слова, утворені від російських коренів, такі як: "baboochka" ("бабочка"), "brooko" ("черево"), "deng" ("гроші"), "smot" ("дивитися") та ін. Усередині першої групи можна виділити три підгрупи: 

– російські слова, запозичені повністю, без відсікання, наприклад: "korova", "mesto", "moloko", "peet", "ptitsa", "tolchock", "litso", "rot", "goloss", "malenky", "ооkо", "slovo", "chepooka", "minoota", "pooshka", "pyahnitsa", "knорка", "klootch", "gazetta", "kot", "shoom" та ін. 

– слова російського походження, утворені за допомогою відсікання (відсікається, як правило, останній склад), наприклад: "chasso" ("вартовий"), "biblio" ("бібліотека"). Наприклпд: "Не had books under his arm and a crappy umbrella and was coming round the corner from the Public Biblio, which not many lewdies used those days" [3, с. 6]. У дієсловах, як правило, відсікаються суфікси інфінітива -ать, -ить, -еть: "cheest" – "чистити", "viddy" – "бачити", "creech" – "кричати", "pony" – "розуміти" і т. д. Однак у деяких випадках може відсікатися і перший склад слова: "cheenas" – "жінки".
– слова, в яких з'єдналися російські і англійські морфеми. Наприклад, у слові "glazlids", сконструйованому за аналогією з англійським "eyelids", до транслітерованого російського кореня "glaz" ("око") приєднаний англійський корінь "lid (s)" ("повіки").

2) у другу групу доцільно об'єднати всі інші іншомовні запозичення неслов'янського походження. Наприклад, запозичене з німецької слово "shlaga", утворене від "Schlager" – "забіяка", або слово "tashtook" – від німецького "Taschentuch" – "носовичок".

3) третю групу утворюють авторські оказіоналізми на основі романських і германських мов, утворені сполученням або відсіканням основ: а) слова, утворені сполученням основ, наприклад, "synthmesc" являє собою скорочену форму від "synthetic mescaline" ("синтетичний мескалін"); б) слова, утворені відсіканням, наприклад, "drencrom" являє собою усічену форму "adreno-chrome". 

4) четверту групу складають елементи, запозичені Е. Берджесом із реально існуючого англійського та американського сленгу, наприклад, у слові "rozz", яке неодноразово зустрічається в "Механічному апельсині", з'єдналися значення російського слова "рожа" – "пика" ("rozha") і англійського сленгізму "rozzer" ("policeman").

5) в окрему групу виділяються слова, запозичені з дитячої мови, наприклад, "Арру polly loggies" ("apology") означає "вибачте".

Своєрідність граматики "надсат" визначається дією наступного чинника. У мові, лексична система якої складається на 90% із слів російського походження, автор зберігає англійські граматичні форми і додає до чужорідних для англійської мови коренів англійські суфікси. Таким чином, створюючи форму множини "zoob", Е. Берджес додає до основи англійське закінчення -ies і одержує в підсумку "zoobies", a не транскрибовану форму множини російського слова "zooby". Показник множини закінчення -s, характерне для англійських іменників, зустрічається, наприклад, у таких словах: "veshehes", "rassoodocks", "lewdis", "platties", "carmains", "shlemmies". Подивомося, як це виглядає у тексті: "Billyboy was something that made me want to sick just to viddy his fat grinning litso, and he always had this von of very stale oil that's been used for frying over and over, even when he was dressed in his best platties, like now" [3, с. 13]. Аналогічний принцип Е. Берджес застосовує для зображення минулого часу дієслова, приєднуючи до його основи суфікс -ed, як, наприклад, у дієсловах "skvatted", "viddied", "rabbited", "slooshied", "ookadeeted", "interessovatted", "loveted". Наприклад: "They viddied us just as we viddied them, and there was like a very quiet kind of watching each other now" [3, с. 13]. Неособисті форми дієслова – герундій і дієприкметник теперішнього часу – в "надcат" утворюються за тими ж правилами, що і форми теперішнього часу англійської мови – за допомогою суфікса -ing, як у наступних прикладах: "kuppeting", "smotting", "slooshying", "vareeting", "crasting", "govoreeting", "peeting", "smecking". Наприклад: "Не was a working-man type veck, very ugly, about thirty or forty, and he sat now with his rot open at me, not govoreeting one single slovo" [3, с. 100].

Для європейців використання російських елементів "надсат" пов'язується із загрозою поширення комунізму і радянських порядків у Європі. Дійшовши до кінця роману, читач виявляє, що вільно володіє невеликим запасом російської лексики. Саме так працює технологія ідеологічної обробки. Завдяки використанню "надсат", "Механічний апельсин" перетворюється на ребус, тобто закодоване послання. Він створює ефект відсторенення звичного світу. Навчившись розуміти мову Алекса, головного героя роману, читач неминуче розуміє, про який світ пише Е. Берджес. К. Дікс пише, що, хоча ніде не говориться про історію цього товариства, зображена держава виникла, очевидно, в результаті російсько-американського втручання, якщо не вторгнення [2, с. 120]. Ентоні Берджес досить докладно розробляє вигаданий сленг "надсат", якому відведена в тексті зовсім не допоміжна роль.

Підсумовуючи проведене в даній статті дослідження, на наш погляд, можна зробити наступні висновки. Ідіостиь – це сукупність особливостей творчості, яка відрізняє твори автора від творів інших письменників, тобто, сукупність зображально-виражальних засобів, манера написання, тематика. В індивідуальному стилі письменника знаходить своє вираження авторська позиція щодо вибору певних виражальних засобів, тобто, виявляються риси його мовотворчої індивідуальності.

Одним з основних компонентів, що формує ідіостиль Ентоні Берджеса, є використання ним вигаданого сленгу "надсат". Художня мова в романі Ентоні Берджеса "Механічний апельсин" поєднує в собі елементи загальновживаної англійської мови та оказіональні запозичення. В антиутопії "Механічний апельсин" Ентоні Берджес вклав в уста героїв-підлітків вигаданий ним сленг під назвою "надсат". Про "надсат" або "надцять" не можна говорити як про повноцінну вигадану мову. У своєму романі Ентоні Берджес зачіпає тільки лексику, не приводячи впорядкованої граматичної системи. 

У романі "Механічний апельсин" "надсат" функціонує як сленг молодіжної субкультури. Всі елементи "надcат" передаються латинськими літерами, однак Ентоні Берджес не дотримується виключно транскрипційного або транслітераційного принципу передачі російських слів, а поєднує їх.

Вигаданий сленг "надсат" розроблений Е. Берджес досить докладно. Письменник, однак, не ставить перед собою завдання продумати всі аспекти мовної практики того молодіжного угрупування, до якого належить головний герой Алекс. Його в більшій мірі цікавить, з одного боку, досягнення загальностилістичного ефекту (додання тексту художньої, естетичної неповторності), з іншого – рішення принципового поетологічного завдання. 

Метою нашого подальшого дослідження стане визначення найбільш вдалих та адекватних способів відтворення ідіостилю Е. Берджеса українською та російською мовами. Саме відтворення "спеціально відібраних засобів", що складають сутність ідіостилю автора та відображають авторську картину світу, виявляється найскладнішим завданням для галузі художнього перекладу. Його вирішення є неможливим без розуміння важливості поняття ідіостилю письменника. Перед перекладачем стоять, здавалося б, нездійсненні завдання, однак після детального аналізу лексики та її вживання в тексті, ці труднощі зникають.
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Анотація

С. РАДЕЦЬКА. ОСОБЛИВОСТІ ІДІОСТИЛЮ ЕНТОНІ БЕРДЖЕСА: ІДЕЯ СТВОРЕННЯ ТА СУТЬ ВИДУМАНОГО СЛЕНГУ "НАДСАТ"

У статті розглядаються особливості ідіостилю Ентоні Берджеса на прикладі роману "Механічний апельсин". Однією з найбільш специфічних рис ідіостилю автора є використання вигаданої лексики "надсат", яка функціонує як сленг молодіжної субкультури. В статті класифікуються елементи вигаданого сленгу за принципами семантики, етимології та словотвору.

Ключові слова: ідіостиль, сленг, вигадана лексика "надсат", авторські оказіоналізми.

Аннотация

С. Радецкая. ОСОБЕННОСТИ ИДИОСТИЛЯ ЭНТОНИ БЕРДЖЕСА: ИДЕЯ СОЗДАНИЯ И СУТЬ ВЫДУМАННОГО СЛЕНГА "НАДСАТ"

В статье рассматриваются особенности идиостиля Энтони Берджеса на примере романа "Механический апельсин". Одной из наиболее специфических характеристик идиостиля автора является использование придуманной лексики "надсат", которая функционирует как элемент молодежной субкультуры. В статье классифицируются элементы придуманого сленга на основе принципов семантики, этимологии и словообразования.

Ключевые слова: идиостиль, сленг, придуманная лексика "надсат", авторские оказионализмы.

Summary
S. RADETSKAYA. the peculiarities of Antony Burgess’s individual style: IDEA OF CREATION AND MAIN POINT OF the invented "nadsat-slang"

The main goal of the article is to determine the peculiarities of Antony Burgess’s individual style through the example of the novel "A Clockwork Orange". One of the main peculiar features of the author’s style is the usage of the invented "nadsat-slang", which functions as the slang of the youth subculture. The elements of the invented slang are classified in the article on the basis of semantics, etymology and word-building.

Key words: individual style, slang, invented "nadsat-slang", author’s occasional words. 
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ХРИСТИЯНСЬКІ МОТИВИ ТА ОБРАЗИ У ТВОРЧОСТІ Р. ВОЛОДИМИРА 

Проблема вивчення християнських мотивів у літературі в наш час набирає все більшого значення й привертає до себе увагу не лише письменників, а й літературознавців. 

Перечитуючи твори українських письменників ХХ століття, усе більше схиляємося до думки про синкретизм не тільки на рівні стильовому, а й на тематично-образному. Так християнські мотиви та образи цього періоду тісно переплетені з національними, особистісно-моральними, а почасти й суспільно-політичними; одні й ті ж образи в різних творах подаються або у їх співвіднесеності з реальним буттям, або переростають у символи, алегорії, набуваючи нових якостей і ознак. І це закономірно: нерідко духовне та матеріальне, містичне та раціональне поєднуються, розвиваються паралельно, пропорційно, рівномірно. 

Біблійні теми та образи фігурують і в письменстві ХІХ-ХХ ст., і в мистецтві сучасності. І хоча це питання в українському літературознавстві вже частково розроблене, зокрема, у праці І. Набитовича [9], та залишаються ще поза увагою доробки багатьох письменників, зокрема спадщина Романа Кухаря (літературний псевдонім – Р. Володимир).

Мета нашої статті – проаналізувати християнські теми, образи та мотиви у творчості Р. Володимира й виявити чинники їх появи. 

Багатогранний доробок Р. Володимира (повісті, драматичні твори, романи, філософські нариси, поезія, публіцистичні статті, літературознавчі праці) тривалий час залишався поза увагою материкових дослідників. Особливе місце в ньому посідають християнські мотиви та образи, яких ще не торкались дослідники творчості митця. Достатньо побіжного погляду, простого читацького враження, щоб зрозуміти, що велику увагу у творчості Р. Володимира приділено Біблії та християнській моралі, що вони визначають сутність його творів, надають їм неповторного колориту та допомагають філософськи осмислити реальність. На нашу думку, саме християнська віра визначила і особистість Романа Кухаря, і його світоглядні позиції, і глибоко християнський ідейний зміст його творів. 

Макс Шелер зауважував: "Більшість людей здобуває свій світогляд з релігійної або якої іншої традиції, яку вони всмоктали з молоком матері. Проте той, хто прагне по-філософськи обґрунтувати свій світогляд, мусить відважитися довіряти своєму розумові, бо філософія не може служити церковним догмам, а служить виключно науці" [11, с. 5]. У цьому твердженні розрізняємо дві сторони світогляду. Перша, що впливає на людину від її народження тими світоглядними традиціями, у середовищі яких вона виросла, та друга – вже власний, дозрілий на логічному мисленні та інтуїтивному відчуванні, засвоєний світогляд, який в інтелігентної та освіченої людини розвивається на виразно означеній філософській базі. 

Мартін Гайдеґґер твердив, що всяке мистецтво "в дослівному сенсі є світоглядом" [10, с. 112]. Тож в основі кожного мистецького напрямку лежить характерне для нього світовідчування та своєрідне сприйняття дійсності, – світогляд, що виріс на чітко означеній філософській настанові. 

Аналіз творчості Р. Володимира підтверджує, що у доробку автора органічно злилися обидва згадані світогляди: перший, засвоєний від народження, – глибоко християнський, оснований на багатовіковій традиції українства; і другий – пов’язаний із творчістю, у якій він намагався висловити дозрілу й на філософській базі розвинену суть своєї віри, що сягала радше містичного, а не релігійно-доктринального світовідчування. 

Для Р. Володимира було важливим розкрити свідомість людини, її внутрішні переживання, емоції, терпіння, радощі та сумніви. Письменник вірив у людину, шукав у її душі проблиски добра та слідів Бога. 

Твори Романа Кухаря багаторівневі, лише в їх значеннєвому полі можна віднайти всю глибину світовідчування митця. Такий світогляд співзвучний із християнською доктриною "privatio boni", згідно якої зло не існує саме в собі, а є станом, який з’являється при відсутності добра. Ця доктрина суперечить переконанню, що добро і зло є принципами, які існують споконвіку, незалежно одне від одного: "Щасливий, хто відкриє / В душі закон небес: / Зло світом володіє, / Чеснот путі тверді є – / Та переможе хрест! [4, с. 207].

Біблія, християнство як джерела творчого натхнення посідали в доробку Р. Володимира важливе місце впродовж усього його мистецького шляху. З них він черпав численні образи і мотиви, у християнській моралі шукав повсякденну підтримку, духовну наснагу й сили для подолання численних лихоліть. У поезії Р. Володимира спостерігаємо й усвідомлення того, що лише духовна віра здатна протистояти деморалізованому суспільству, що лиш вона є єдиним справжнім скарбом: "Щасливий народ, що міцну віру має, / Сам Бог йому в мудрих ділах помагає!" [4, с. 59]. Звернення письменника до цієї тематики зумовлене усвідомленням того, що найбільшим надбанням кожного народу є його духовна культура, оперта на вічні цінності, на досвід і мудрість предків. 

Знайомий зі сковородинівською ідеєю "сродної" праці, з толстовською теорією терпіння і всепрощення, Р. Володимир подібно до С. Коваліва "створює власну концепцію ідеальної людини, найголовнішим скарбом якої є висока духовність і порядність" [5, с. 55]. 

Християнське терпіння і милосердя, притаманні Р. Володимиру, пояснюємо і християнсько-ідеалістичною позицією митця, і особливістю його психіки: чутливістю, емоційністю, вразливістю – домінуючими рисами української ментальності, у яких Є. Онацький вбачає "прикмету нашої національної вищості", а не запозичений елемент іншої культури [8, с. 36.]. Письменник, визначивши доброту, чесність, милосердя, всепрощення одними з головних рис духовної організації українця, прагне через християнські ідеали знайти шляхи визволення суспільства від спустошення і соціальних хвороб; духовну віру і незалежність визнає передумовою національної сили: "Тоді як філософія відокремилася від релігії, філософія українського націоналізму повертається лицем до Бога, в Бозі знаходить початок і кінець людського і всесвітнього буття, а в Його відвічному дусі праобраз духовності своєї нації. Буття розглядає філософія українського націоналізму як вічну боротьбу Добра зі Злом, в якій Зло періодично бере верх, але в остаточному висліді не Зло, а Добро переможе", – зазначає митець [6, с. 56]. Осягнути нові простори духовності, на думку Р. Кухаря, допоможе і шанування християнських звичаїв і обрядів. Так, християнське свято Великодня він порівнює зі святом всенародним, національним святом нашої свободи і волі: "Ще не було Великодня такого! … Яка чудесна легкість охопила знемощілий, зразу ж оживлений універсальний організм! 

А нас же, забутий у великому світі народ, обдарував Господь у вікопомному 1991 Р.Б. ще одним щедрим, найдорожчим з усіх, безцінним скарбом – справжнім Великоднем, вперше від віків, століть, десятиріч – всенародною волею, рідною суверенною незалежністю!" [2, с. 293].

Опис Великоднього свята знаходимо й у романі "Нація на світанку": "Нарешті прийшов третій день, коли Христос воскрес. … Був свіжий, вітряний світанок, як саме, під супровід глибоких тонів великодніх ударів дзвона Кирила, з усіх сторін поспішали в Успенську церкву парохіяни. – Христос воскрес! – Воїстину воскрес! – перекликалися весело по дорозі. Люди … потроху уставлялися в ряди, заздалегідь приготовляючись до обходу. Процесія почала формуватися. … Похід зрушив з місця. Загрюкали одне по одному стрільна з доморобних моздірів. Це так старші хлопчаки, уставившись по всіх рогах обхідного чотирикутника, вітали Христове воскресіння. Час від часу зупинялися отці, благословляли вірних, ті ж уставали під час молитовної перерви навколішки, христились, а там знову входив похід у свій величний ритм. Жінки й чоловіки з боків, з різнокольоровими, вишиваними хоругвами, посередині носії з фігурами Христа, Матері Божої, спереду хлопці з калаталками, що ритмічно вистукували такт, перед кожним закрутом – грюкіт з моздірів, о, це величне видовище… Все позначене празником, дотиком величного торжества, все не таке як буднем" [3, с. 44-48].

Р. Володимир у своїй творчості найчастіше звертався до Різдва Христового, Великодня та Трійці. Саме ці світлі свята він асоціює з рідним краєм, з національною самобутністю українців: "О, любити, рідний краю, / На гробах тебе учивсь, / Це Зелені Свята, знаю, / В серці полум’ям взялись. / Що безцінний скарб земля, / В мові батька задзвеніло, / "Всі", казав він, "що тут сплять, / Їй віддали душу й тіло" [4, с. 14-15]. 

Майже всі проблеми особистого, суспільного чи національного характеру митець вирішує з християнських позицій. У його художніх текстах часто євангельські образи-символи виступають "наріжним каменем", на якому здійснюється колізія і розв’язується проблема.

Храм у християнській культурі несе в собі певну філософську символіку, бо є моделлю влаштування буття. Церква – це не лише раціонально організований простір, який використовується людиною для задоволення духовних потреб, а й символ вищого начала, уособлення могутності й величі небесних сил. Незаперечною є істина: серце християнства – в богослужінні. Тому храм у житті героїв роману "Нація на світанку" посідає особливе місце: "Розпалені до пристрасті наспіви вгорі на хорах, що мов набрякли співаками, схитували всією церквою, наче буруни на неспокійному морі, й лягали розкотистим відгомоном скрізь по довколишньому високопіллі. – Мо-лит-ва-ми Бо-го-ро-ди-ці, Спа-си, спа-си нас – ритмічно гриміли розспівні рядки наполегливої просьби … – свят, світ, світ. Гос-подь Са-ва-от! – Із синьої стелі храму наче опускались окрилені янголи, з вівтарного Розп’яття гляділи на паству великі страждальні очі Спасителя … З хорів лунали напружено-скандовані поліфонічні ступання – От-ло-жим по-пе-че-ніє, переходили в гучну стихійну фуґу" [7, с. 93]. Велична молитовна атмосфера церкви збуджували в серці головного героя незнані досі почуття, "доводили хлопця до краю духовної вразливості" [7, с. 93]. Особливим було для Славка тепло храму, краса хорового співу, дивовижна атмосфера, що сприяє очищенню: "Уявилось йому, що не з одної приміської церковиці виходить оце лунке співоче моління, палке взивання, а ціле людство зійшлося десь на Сінайській горі, стало на рокову розмову з Творцем" [7, с. 93]. Автор засвідчує, що люди долучалися до християнської культури з дитинства. І висока краса християнського храму поєднувалася з небаченою красою духовного подвигу.

Предметно-емпіричний світ у романі містить низку реалій християнської культури, особливе місце серед яких посідає молитва. Молитовний стан – це особливе таїнство, адже молитва – це розмова з Творцем. Показовою є увага, приділена опису почуттів людини під час молитви: "Заходився, Славко, все збиваючись і наново починаючи, гарячково шепотіти "Отче наш", "Богородице", "Під Твою милість", закінчуючи свої вивчені на годині релігії довгенькі молитви-рецитації, виголошувані із правила механічно й позверховно, все ж таки трохи глибшим, власно придуманим заключним акордом: – Боже, допоможи мені вирости на совісну людину, батькам на втіху, а Україні на славу" [7, с. 9].

У романі "Нація на світанку" є і мотив, який вирізняється на загальному смисловому й емоціному полі – й мотив християнського виконання батьківського обов’язку. Батьки-християни свідомі того, що треба працювати в ім’я родини, і Господь збереже її. Тому, щоб вигодувати та виховати дітей, допомогти отримати освіту, сім’я Рогатинів постійно в роботі: "Інакше не складалося в Рогатинів. Батька, за його вічною працею, дома ледве коли вгледиш, мати теж до пізна на роботі" [7, с. 118]. 

Цей твір містить і мотив жертовності. Ключем до розуміння письменником природи високої жертовності, свідомого несення хреста служить образ головного героя Славка, вищим покликанням для якого є шлях порятунку українського народу: "Коли нема розумного виходу, то треба вміти вмерти по-геройськи, аби такою смертю зродити джерело вічної сили" [7, с. 148].

Мотивом жертовності заради вільного майбутнього нації пройнята і поезія "Борцям": "Така борців судьба – / З дороги не зійти, / Щоб нації буття / В довічне здвигнути" [4, с. 61].

Глобальним проблемам національного і загальнолюдського характеру відповідає система філософських антиномій. Серед них: свобода і неволя, антагонізм ідей і світоглядів, служіння громаді й мистецтву як дві своєрідні релігії носія духовних цінностей нації. 

Надзвичайно важливу функцію у творчості Р. Володимира виконує понятійна пара "свобода і неволя". Шлях духовного зростання стає реальним лише за умов вільного вибору народом чи індивідом тієї етико-світоглядної орієнтації, яка найбільше відповідає рівню його національної, суспільно-політичної, гуманістичної зрілості. Продуктивною у творчості Р. Кухаря є ідея істинної християнської віри як гаранту духовної свободи і опори: "Християнська Україна матиме в багато дечому повчити світ, вказуючи йому головні шляхи повороту до Божого Закону, помагаючи здвигнути Царство Боже на землі" [7, с. 30].

Взаємодоповнюючу систему у творчості письменника утворює понятійна пара "Бог і людина". Ірина Бетко з приводу цього зауважила: "З’ясування філософських аспектів взаємодії гуманітарного і трансцендентного рівнів буття тут традиційно опосередковувалося Псалтирем та псалтирними мотивами". Найважливіші аспекти Псалтиря "мали великий вплив на розвиток проблематики нової української поезії, й зокрема на характер висвітлення в ній теми "Бог і людина". Крім безпосередніх наслідувань і переспівів псалмів, псалтирні мотиви розвивалися у великій кількості оригінальних поетичних творів" [1, с. 59]. Тому рисами релігійного гімну позначена поезія Р. Володимира "Богу хвала – героям поклін!": 

"Здіймались могутніми хвилями гімни,

Народ сколихнувся й походом пішов

До місця спочинку героїв Вітчизни,

Що за Її волю віддали всю кров. 

…

На їхніх могилах пісні з молитвами

Народ у покорі Всевишньому шле,

Їх дух невмирущий віта між рядками

І просьби народні до Трону несе".
Отже, слід зазначити, що у творчості Р. Володимира християнські мотиви тісно переплетені з національними, особистісно-моральними, а почасти й суспільно-політичними. Ідейний зміст творчості визначила світоглядна позиція митця. Твори письменника наповнені біблійними образами, символами й демонструють прагнення Р. Володимира проникнути в глибини духовного. Звідси – посилена увага до духовних пошуків героїв творів. Уся ієрархія християнської символіки прямо чи опосередковано свідчить про Христа, підводить читача до його особи, в якій міститься повнота людського і божественного буття. 

На жаль, обсяг статті не дає змоги ширше проаналізувати поставлену проблему. Так, поза нашою увагою залишились публіцистичні статті, повість "Андрій Первозванний", збірка драматичних творів "Сучасний вертеп", які ще очікують на глибоке осмислення. 
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Анотація

В. САВИЧ. ХРИСТИЯНСЬКІ МОТИВИ ТА ОБРАЗИ У ТВОРЧОСТІ Р. ВОЛОДИМИРА

У статті проаналізовано втілення християнських тем, мотивів та образів у творчості Р. Володимира. Окреслюються світоглядні засади письменника, які впливали на специфіку художньої рецепції християнських мотивів у його творах, розглядаються естетичні, релігійні та національні принципи, які лягли в основу багатоаспектної діяльності Р. Володимира. Також простежується специфіка проекції біблійних символів та образів на український ґрунт.
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Аннотация
В. САВИЧ. ХРИСТИАНСКИЕ МОТИВЫ И ОБРАЗЫ В ТВОРЧЕСТВЕ Р. ВЛАДИМИРА

Статья посвящена анализу воплощения христианских тем, мотивов и образов в творчестве Р. Владимира. Определено мировоззренческие начала писателя, которые воздействовали на специфику художественной рецепции христианских мотивов в его произведениях. Также рассматривается эстетические, религиозные и национальные принципы, которые стали основанием многоаспектной деятельности Р. Владимира. Автор статьи прослеживает специфику проекций библейских символов и образов на украинский грунт. 

Ключевые слова: христианские мотивы, библейские образы, символ, поэзия, нация. 

Summary

V. SAVICH. CHRISTIAN THEMES, MOTIFS AND IMAGES IN THE WORKS OF R. VOLODYMYR

The article analyzes the implementation of Christian themes, motifs and images in the works of R. Volodymyr. It defines writer’s ideological principles who influenced the specificity of artistic reception of Christian motifs in his works. Also it deals with aesthetic, religious and national principles underlying the multidimensional activity of R. Volodymyr. Author observes specific projection of biblical characters and images on Ukrainian soil. 

Keywords: Christian themes, biblical images, symbols, poetry, nation.
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ТВОРЧІСТЬ СТАНІСЛАВА ПШИБИШЕВСЬКОГО В ЛІТЕРАТУРНО-КРИТИЧНІЙ РЕЦЕПЦІЇ ПОЛЬСЬКИХ НАУКОВЦІВ 1898-1903 РОКІВ

Мотивація звернення до польської рецепції творчості С. Пшибишевського (1868–1927 рр.) – польського письменника, прозаїка, есеїста, драматурга, літературознавця – полягає в тому, що чимало літературознавчих розвідок, монографій зарубіжних дослідників і досі залишаються недостатньо відомими серед українських полоністів. Окрім цього, встановити логіку та динаміку української рецепції творчої спадщини польського письменника неможливо без визначення її особливостей у польському літературознавстві.  

Критичні судження про С. Пшибишевського часто відзначаються дискусійністю або недостатньою обізнаністю їхніх авторів із його працями, побудовані на основі літературознавчого аналізу не текстів-оригіналів (які ще не набули масового поширення), а російськомовних перекладів праць „молодополяка”, що подекуди не відповідають оригіналу. Дослідженням означеної проблеми у польському літературознавстві займалася Г. Матушек [10], [11], проте науковець простежила особливості сприйняття творчості С. Пшибишевського у польській періодиці, а також у Німеччині. Системно рецепція творчості С. Пшибишевського у польській словесності досліджується вперше. 

У Польщі С. Пшибишевський був і залишається контроверсійним письменником, до його творчого доробку в різні часи проявляли то активну зацікавленість, захоплюючись художньою майстерністю автора, то нехіть, свідомо ігноруючи у словниках, довідкових літературних джерелах. Тому, як уважає Ю. Динак, рецепцію творчості 

С. Пшибишевського слід досліджувати на різних рівнях, оскільки "це складна і поліфонічна проблема... [3, с. 112]". Складність її полягає в тому, що слід окремо вирізняти критику, висловлену в статтях, і, власне, наукові фахові оцінки творчого доробку письменника. Солідаризуючись із твердженням Р. Гром’яка про те, що "...кожен реципієнт виходить насамперед з власного уявлення про прочитаний твір на підставі тексту, а не з візуального спостереження над текстом як знаково-комунікативною системою [1, с. 251]", та враховуючи факт існування власного апперцепційного (досвідного) тла у кожного реципієнта, маємо на меті з’ясувати причини поширення полярних тверджень і підходів до аналізу спадщини письменника у польському літературознавстві. Принагідно зазначимо, що в дослідницькій думці Польщі кожне десятиліття, починаючи з 1898 року (часу приїзду С. Пшибишевського до Кракова), позначене друком нових різноаспектних досліджень творчості письменника, які по-новому висвітлюють ставлення до його постаті, репрезентують аналіз різножанрових творів автора. Найбільше до його творчості літературознавці зверталися у період зародження модернізму наприкінці ХІХ – на початку ХХ століття.  

У цей час польські письменники – представники літературного угруповання "Молода Польща" – власною творчістю ("До психології творчої особистості" (1892) С. Пшибишевського, "Нариси" (1894) М. Коморніцької, "Fin-de-siècle’istka" (1897) Г. Запольської, "Ананке" ("Картки хворого кохання") (1898) В. Фельдмана) поширюють у польській літературі кінця ХІХ – початку ХХ століття декадентські настрої, що призведуть до трансформацій на художньому (фабулу творів зредуковано до мінімуму, і вона ґрунтується на психологізмі, розкритті підсвідомих інтенцій) та генологічному (відбуваються жанрові дифузії: тяжіння до ліризації прози, інтимної сповіді) рівнях. С. Пшибишевський у цей час стає творцем аналітичної психологічної прози, і, на думку М. Подрази-Квятковської, він прагне зафіксувати "інтимний пульс" особистості [13]. 

Отже, на тлі творчої активності у Польщі в період із 1898 до 1903 року ідеї незалежності творчої особистості, її унікальності, запропоновані С. Пшибишевським, відповідали духу епохи модернізму. 

У Польщі першу згадку про С. Пшибишевського як скандального письменника, автора роману "De profundis" ("З глибини"), що містив інцестуальні мотиви, надрукував В. Рабський у десятому номері журналу "Przegląd Polski" ("Польський огляд") 1896 року, у рубриці під назвою "Kronika literacka" ("Літературна хроніка"). Автор статті інформував про появу роману, у якому увагу зосереджено на внутрішній, душевній боротьбі героя і який позначений еротизмом. В. Рабський висловив побажання молодому літераторові, щоб у його наступних творах герої були більш активними, а проблеми – актуальними для всіх людей [18, с. 3-4]. Водночас він відзначив, що С. Пшибишевський є талановитим письменником. У першому томі листів С. Пшибишевського знаходимо запис, у якому, реагуючи на вихід друком цієї статті (1896), він сформулював здогади про причини нівелювання поляками його творчості. На думку митця, у Польщі "можна писати виключно про віру людини, або на історичну (так звані романи "à la Sienkiewicz", де утверджувалася б думка про месіанство польської нації), або на селянську тематику [16, с. 118]". Отже, С. Пшибишевський окреслює коло проблем, які є актуальними в польській літературі, бо йдеться про обмеження творчого простору для молодих письменників, про унеможливлення популяризації їхніх творів. 

У 1898–1900 роках у Польщі на шпальтах різноманітних видань стосовно творчості та самої постаті С. Пшибишевського розгорнулася активна полеміка, під час якої висловлювались контроверсійні погляди. Аналіз цієї полеміки подано у статті Г. Матушек "Пшибишевський очима сучасників" (1985) [9, с. 124]. Отже, вперше польські читачі ознайомилися із творчістю С. Пшибишевського саме зі сторінок журналів. Скажімо, після виходу друком у п’ятому номері модерного краківського журналу "Życie" 

1897 року поеми прозою "Біля моря" відомий польський поет К. Пшерва-Тетмаєр схвально відгукнувся про цю подію: "Станіслава Пшибишевського, пані та панове, надзвичайно цінують за кордоном, німці ж говорять про нього: "Геніальний поляк – а отже, chapeau bas (зніміть шапку)! [15, с. 36]". Ці слова підтверджують значний авторитет польського письменника в Європі.  

Проте таке замилування постаттю С. Пшибишевського розвіяв В. Лютославський, який у памфлеті "Bańki mydlane" ("Мильні лазні", 1898) гостро розкритикував його творчість, підкресливши, що він не дбає ні про народ, ні про суспільство: "Автор, що навчався у сповненому розпусти Берліні, взагалі не обізнаний з любов’ю польських людей – він тільки впроваджує в нашу літературу розбещеність німецьких лицарів, змішану із хворобливою романською тілесною пристрастю, якій не властиві ніжність та витонченість, натомість притаманна брутальність хрестоносців. Польська мова не придатна для відтворення людської агресивності. У нас (тобто поляків – уточнення наше. – Т.Т.) кохання і любов формують цілком інші образи [8, 11]". Як бачимо, стереотип німця – одвічного етнічного ворога – у свідомості В. Лютославського поєднувався з традиційними для поляків уявленнями про німецьку розбещеність. Алкоголізм, пансексуалізм, богемне життя С. Пшибишевського, що ототожнювалися з німецьким середовищем, викликали відразу в польського реципієнта, підкреслюючи ментальну амбівалентність германців і слов’ян. Абсолютно іншим уявляв собі справжнього поляка-патріота В. Лютославський.  

Отож, початкова рецепція творчості С. Пшибишевського, зафіксована в журнальних статтях, містила протилежні судження, а тому й давала можливість польському читачеві, ознайомившись самостійно із художнім доробком письменника, сформувати власну незалежну позицію.  

Зважаючи на різнорідність суджень про С. Пшибишевського, висловлених польськими дослідниками, зробимо короткий аналіз монографій, виданих польськими науковцями в період від 1898 по 1903 рік, у яких досліджується творча спадщина письменника.  

Перша ґрунтовна студія, присвячена творчості С. Пшибишевського, З. Лесера "Неврастеніки в літературі. Станіслав Пшибишевський" вийшла друком у Львові в 1900 році [7]. Дослідник відзначив нервовість письма С. Пшибишевського, сугестивність пейзажних картин у поемах прозою "Андрогин", "Біля моря", відхід від міметичності в художній творчості, вказавши на "високу внутрішню напругу" текстів літератора. Проте значна роль у справі дослідження творчості письменника належить П. Хмельовському, який у монографії "Найновіші напрями в нашій поезії" (1901) [2], намагаючись сформулювати визначення модернізму, чільне місце у формуванні польського модернізму відводить С. Пшибишевському, фіксуючи в його творах прояви крайнього індивідуалізму як одну з основних ознак нового мистецтва. У монографії відзначено еволюційні етапи творчості польського письменника, який спершу під впливом фізіологічних студій пріоритетну роль надавав раціональному аналітичному методу, а згодом, усвідомивши значну роль фантазії, почав надавати перевагу ірраціональним проявам душі. Прагнучи віднайти новаторські елементи у художньому доробку С. Пшибишевського, науковець вказує на те, що, врешті, польський письменник упроваджує у творчість актуальні ідеї, зокрема заглиблення у підсвідомі стани, душевні переживання людини, і таким чином долає обмеженість натуралістичної доктрини.  

Беручи за основу власних критичних суджень ідеї позитивізму, П. Хмельовський заперечує метафізику, обстоює емпіричні знання, фіксований досвід, який можна передати читачам. Проте значущим є те, що науковець чи не вперше виділив у художній творчості С. Пшибишевського важливий перехід від принципів натуралізму до модернізму. Однак через термінологічну розмитість цього поняття П. Хмельовський ще остаточно не може пояснити його сутність. 

Психологічний метод дослідження покладено в основу праці В. Прессера "Станіслав Пшибишевський. Літературне дослідження" (1903) [14]. Науковець відзначив новаторство письменника у впровадженні в художню творчість психологізму, у зверненні до образу героя-інтелігента, неврастеніка, що впадає у стани забуття, психологічного трансу. Водночас автор полемізує із С. Пшибишевським стосовно гасла  мистецтво заради мистецтва , відзначаючи, що література не може бути цілком відособленою від реальної дійсності.  

Отже, означені наукові студії засвідчують, що в польському літературознавстві кінця ХІХ – початку ХХ століття назріла необхідність систематизації і теоретичного обґрунтування особливостей новітніх тенденцій, які були домінантними у творчості письменників – представників епохи "Молода Польща".  

На наше переконання, те, що Львів у кінці ХІХ – на початку ХХ століття був визначним культурним центром Австро-Угорщини, політично вільним осередком із власним сеймом, розвинутим шкільництвом, університетом, уможливлювало публікацію перших творів С. Пшибишевського та критичних праць про його творчість саме в цьому місті. Сприятлива атмосфера для виходу друком перших досліджень творчості письменника саме у Львові встановилася внаслідок поширення модерного дискурсу в Україні та Польщі, де ідеї С. Пшибишевського були актуальними. Так, у 1894 році лекції про бельгійських поетів у Львові читав польський поет, літературний критик З. Пшесмицький (Міріам). Окрім цього, після повернення в 1898 році до Кракова (тут С. Пшибишевський працював редактором модерністського журналу "Życie") із Берліна та публікації програмного твору "Confiteor" (1899) С. Пшибишевський теж приїхав до Львова й виступив із доповіддю про метамузику Ф. Шопена, чим викликав особливе зацікавлення з боку критиків та пересічних жителів міста. 

Ще однією причиною посиленої уваги польських науковців до постаті С. Пшибишевського є те, що саме в період 1898–1901 років письменник робить автопереклади виданих у 1892 році в Німеччині есе, поем прозою. Це "Поминальна меса" (німецька версія "Totenmesse" (1893), польська – "Requiem aeternam" (1901)), "Свят-вечори" (німецькою "Wigilien" (1894), польською мовою "Wigilii" (1898)), "Біля моря”" (польською "Nad morzem" (1900), "Андрогине" ("Androgyne") (1900)), романи на демонологічну тематику "Вівтар сатани" (нім. "Die Synagoge des Satan" (1897), польською "Synagoga szatana" (1902)), "Діти сатани" (німецька версія "Satans kinder" (1897), польською "Dzieci szatana" (1899)), "Homo sapiens" (1895–1898), польською (1901).  

Перелічені вище твори викликали гучний резонанс як у Німеччині, так і в Польщі, оскільки вирізнялися новаторством форми та змісту, демонструючи відхід від позитивістського світогляду, заглиблення у сферу естетичної проблематики, у глибинні пласти людської психофізіології. Сутність модерного індивіда С. Пшибишевський виводив шляхом відкриття гностичної першооснови світу, "голої душі", що було новаторством для польської літератури. Письменник запровадив також дискурсивну оповідь, яка конструювалася на основі галюцинаційних візій.  

У кінці ХІХ століття галюцинаційні стани були предметом зацікавлень не тільки психіатрів, але й літераторів. У необхідності використання галюцинацій у власних творах переконував колег по перу Ж. Мореас у маніфесті символізму "Літературний маніфест. Символізм" (1886). Підтримуючи ідеї французьких символістів, С. Пшибишевський у власній творчості поєднував описи марення героїв зі зверненням до хворобливо-гарячкових станів їхньої психіки ("Поминальна меса", "З глибини"). Отже, автор демонстрував рішучий розрив із міметичністю, причиново-наслідковими зв’язками у творі, реалістичною правдоподібністю, що й фіксують у власних дослідженнях З. Лесер, В. Прессер, П. Хмельовський. Саме до 1900 року, як зауважила М. Подраза-Квятковська, письменник увів у прозу візійну техніку, внутрішній монолог, декадентсько-демонологічну тематику, він „навчив польську літературу сміливості у впровадженні складної сфери еротики та відваги в демаскуванні таємниць людської психіки, зокрема зла, прихованого у підсвідомості [13, с. 213]".  

У 1902 році у співавторстві А. Галецького, З. Битковського та П. Хмельовського виходить друком монографія під назвою "Літературні характеристики [4]". У творчості С. Пшибишевського науковці виявляють елементи ліризму, що свідчить про формування відмінної від позитивістської новаторської методології мислення автора. Дослідники також іменують польського письменника „найпотужнішим апологетом чуттєвості нашої епохи [4, с. 68]". У монографії докладно проаналізовано мотиви творчості С. Пшибишевського крізь призму його літературно-естетичних концепцій, чи не вперше в польському літературознавстві відзначено декадентську історіософію та символічну імпресію стилю автора. Прикметно, що зазначене дослідження також вийшло друком у Львові – місті, де склалися сприятливі умови для новітніх тенденцій. Судження про письменника відзначалися толерантністю, глибоким і ґрунтовним літературознавчим аналізом, відсутністю безапеляційних закидів і звинувачень.  

Особливий інтерес з боку польських критиків кінця ХІХ – початку ХХ століття зумовив ажіотаж сучасників навколо постаті митця, особливо молоді, яка захоплювалася нетрадиційними ідеями та способом життя С. Пшибишевського. Скажімо, Г. Рогацький відзначив, що письменник "був символом, взірцем, провідником, криком епохи, втіленням моди [19, с. 53]". Предметом наукових зацікавлень польських критиків були декадентські настрої, що активно проникали в польську літературу передусім із Франції. С. Пшибишевський як один із адептів декадансу, який перетворив своє життя на легенду, шокував польське суспільство крайнім індивідуалізмом, аморальністю, апологетизацією сатанізму.  

1902 рік позначений також виходом друком монографії Ю. Новінського "Станіслав Пшибишевський" (1902), у якій автор високо оцінює доробок польського письменника. Не приховуючи власного замилування творчістю С. Пшибишевського, дослідник водночас відзначає наявність культу алкоголю в його творах та закидає письменникові тенденцію до перетворення художнього твору на ганебну божевільню [12]. Такі висновки важко назвати науковими. Відправною точкою критичних суджень Ю. Новінського був раціоналістичний позитивізм, тому значною мірою ірраціональна творчість С. Пшибишевського асоціювалася в його сприйнятті з божевіллям. Надто категорично критик характеризує уяву письменника як убогу, а система образів-символів, складна метафорика, концепція "крику" залишаються незрозумілими для нього [12, с. 95]. Неоднозначність потрактування творчості С. Пшибишевського пояснюємо тим, що новаторські декадентські тенденції тільки починали виборювати право на існування на літературній арені, а тому ставлення до них не завжди було толерантним.  

До праць, у яких робилися перші спроби здійснити аналіз творчості С. Пшибишевського в контексті розвитку європейської літератури, можемо зачислити й дослідження М. Кшимуської "Літературні студії" (1903) [5]. Відзначивши новаторські ідеї Г. Гауптмана й Г. Родена, у контексті всієї творчості митців авторка довела значний внесок С. Пшибишевського в розвиток німецької літератури. Вона використала широкий польсько-німецько-французький контекст і таким чином розширила горизонти критичних суджень, розглянувши польське красне письменство у світовому літературному просторі. Наголосивши на обізнаності С. Пшибишевського із кращими зразками європейської літератури, М. Кшимуська доводить високий рівень художності його творів. Авторка здійснила типологічне зіставлення французького та німецького декадансу, кожен з яких бере свій початок відповідно від Ш. Бодлера та Ф. Ніцше. Поряд із встановленням належності творчості польського літератора до новітнього європейського руху, який М. Кшимуська ще не знає, як іменувати, вона акцентує на наявності в творах С. Пшибишевського рис символізму, естетизму як новаторських стильових течій.  

Таким чином, означені праці, при їх системному аналізі, переконують у тому, що творчість С. Пшибишевського еволюціонувала від натуралізму до поетики модерних стильових течій: декадансу, естетизму, символізму.  

У польській літературі кінця ХІХ – початку ХХ століття крайній індивідуалізм, прийом "потоку свідомості", елементи авангардизму та сюрреалістичні тенденції (як-от у творчості С. Пшибишевського) не були ще настільки поширеними, щоб це відкривало можливість для адекватної інтерпретації текстів у літературній критиці. Труднощі виникали у процесі розкодування модерних художніх текстів з боку прихильників позитивізму. Постать і поведінка письменника, який, бунтуючи проти міщанської обмеженості, впроваджував у власній творчості теми і мотиви сатанізму, сексуальних оргій, який нехтував моральними нормами та ще й одверто демонстрував це власним способом життя, вражали й обурювали польське суспільство, виховане на святощах католицизму, на історичних романах Г. Сенкевича, що були написані "для зміцнення сердець".  

Підсумовуючи, відзначимо, що впродовж 1900–1903 років у польському літературознавстві вийшло друком 8 монографій, присвячених дослідженню художніх, стильових особливостей творчості С. Пшибишевського. Саме в ці роки поляки проявляли найбільший інтерес до його художніх здобутків, що пояснюється активним розвитком модерних (аміметичних) тенденцій у польській літературі, а також творчою активністю самого автора, виданням його поем прозою "Aндрогине", "Внебовходження", "Свят-вечори", "Біля моря". Новаторство тематики цих творів, нонконформізм, дияволіада не могли залишити байдужими як літературних критиків, так і читачів, оскільки доводили переорієнтацію позитивістської методології мислення на декадентське тяжіння до руйнації законів, апології зла, абсурдистської деструкції, сакралізації сексуальності. Часті подорожі С. Пшибишевського (до Берліна, Кракова, Львова, Варшави, міст Росії та Наддніпрянської України) також сприяли популяризації творчості польського письменника.  

Вивчення сприйняття творчості С. Пшибишевського в польському літературознавстві дозволяє визначити особливості розвитку польської літературної системи означеного періоду і цілісно дослідити художній феномен С. Пшибишевського. 
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У статті проаналізовано логіку й динаміку рецепції доробку С. Пшибишевського в польській науці про словесність упродовж 1898–1903 років. Критичні праці, при їх системному аналізі, переконують у тому, що творчість письменника еволюціонувала від натуралізму до поетики модерних стильових течій: декадансу, естетизму, символізму. 
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Аннотация

Т. ТКАЧУК. ТВОРЧЕСТВО СТАНИСЛАВА ПШИБИШЕВСКОГО В ЛИТЕРАТУРНО-КРИТИЧЕСКОЙ РЕЦЕПЦИИ ПОЛЬСКИХ УЧЁНЫХ 1898-1903 ГОДОВ

В статье проанализировано логику и динамику рецепции наследия С. Пшибышевского в польской науке о литературе 1898-1903 годов. Системный анализ литературной критики о С. Пшибышевском даёт основание утверждать, что творчество писателя эволюционировало от натурализма к поэтике модерных стилевых течений: декаданса, эстетизма, символизма. 

Ключевые слова:  С. Пшибышевский, рецепция, художественный феномен, модернизм, культурное пространство. 

Summary

T. TKACHUK. STANISLAV PSHYBYSHEVSKIY’S CREATIVE WORK IN THE LITERARY CRITICISM RECEPTION OF POLISH SCIENTISTS IN THE YEARS OF 1898-1903

The article deals with the analysis of the logics and dynamics of perception of S. Przybyszewski’s works in the Polish literature studies in 1898-1903. It has been noted that the specificity of the Polish critics’ valuation of the works by S. Przybyszewski was the reflection of the tendencies spread in Polish literature at the turn of the centuries. The system analysis of the critical works convinces that the author’s texts developed from naturalism to the poetics of the modern style trends: decadence, aestheticism, symbolism. The attention has been drawn to the fact that in Lviv in 1898-1903 there were published the first basic studies of S. Przybyszewski’s works. In 1902-1903 in Poland there were published eight printed monographs devoted to the research of the artistic peculiarities of S. Przybyszewski’s heritage. This time is marked by the biggest activity in the interest in the Polish writer’s works, which can be explained by the development of modern tendencies in the Polish literature and creative activity of the author. Having traced the process of S. Przybyszewski’s entering the culture space of Poland there has been eliminated the dominant ideas (extreme individualism, “naked soul”, anarchism and satanism), which became the object of the scientists’ investigations and helped the activisation of interest in his works. Studying the perception of S. Przybyszewski’s in the Polish literature studies permits us to determin the peculiarities of the development of the Polish literature system of the marked period and fully investigate the artistic phenomenon of S. Przybyszewski. 
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ПЬЕСА Д.Н. МАМИНА-СИБИРЯКА "НА ЗОЛОТОМ ДНЕ": финальная редакция "Золотопромышленников"
Дмитрий Наркисович Мамин-Сибиряк (1852-1912) вошел в литературу как один из крупнейших реалистов в русской литературе конца XIX – начала ХХ в., наряду с Л.Н. Толстым, А.П. Чеховым, В.Г. Короленко [2]. Мамин-Сибиряк-прозаик широко известен как автор романов "Приваловские миллионы" (1883), "Горное гнездо" (1884), "Золото" (1892), "Хлеб" (1895), "Уральские рассказы" (1888-1889), автор "Алёнушкиных сказок" (1894-1896). 

Но драматургия Мамина-Сибиряка до сих пор слабо представлена и в литературоведении, и на сцене. Как правило, в вузовских учебниках о ней нет ни слова [4; 5; 6; 7]. Исключение – учебник М.В.Теплинского "История русской литературы XIX в.", где сказано: "Не была удачной и сценическая судьба пьесы Мамина-Сибиряка, который по справедливости считается одним из предшественников Чехова в разработке идейно-художественных принципов "новой драмы" [11, с. 340]. 

Между тем Маминым-Сибиряком в 80-900-е гг. задуманы были два десятка пьес разных жанров. На основе большинства замыслов созданы прозаические произведения. Завершены были только три пьесы. Одна – это не видевшая сцены "Маленькая правда" (1890). Другая – "Общий любимец публики" (1888) – переделана в одноименный роман в 1889 году (текст пьесы до сих пор не найден). Третья – "Золотопромышленники" (1887), известная больше под названием "На золотом дне" (первоначальное название, использованное театрами). Эту пьесу знали в свое время в России, Болгарии, на Украине, а также в Германии и Франции. В 50-70-е гг. ХХ в. "Золотопромышленники" были известны и по кинофильму "Во власти золота" Свердловской киностудии (1957). 

В 80-90-е гг. XX-го и в начале ХХI-го века, т.е. в наши дни, кинофильм забыт, других киноверсий не последовало, сама пьеса сошла со сцены. А "Маленькая правда" даже не была опубликована. Да и деятельность Мамина как драматурга, театрального обозревателя и критика почти забыта. Хотя в 1955 г. А. Мацкин справедливо писал, что "в общем потоке драматургии так называемого "безвременья", когда Островский уже умер, а имя Чехова с театром еще впрямую не связывалось", Мамин-драматург занимает "особое место" [10, с. 60]. 

В общем, налицо серьезная недооценка роли Мамина-Сибиряка-драматурга. И это исходя лишь из названных фактов; есть еще более разительные. В такой ситуации можно только приветствовать развернувшуюся работу по очередному изданию Собрания сочинений писателя-классика, крупного демократа и реалиста. В связи с этим есть возможность намного глубже узнать и Мамина-драматурга. 

Дело в том, что настоящий Мамин-Сибиряк–драматург до сих пор так и не известен. По сути не знаем его не только как автора "Золотопромышленников" (поэтика которых адекватно не прочитана), но и как автора дальнейшей, на сей раз уже окончательной редакции этой пьесы (до сих пор не опубликованной), не говоря уже о "Маленькой правде", также злободневной для наших дней. Вначале скажем о постановках, кинофильме и самом печатном тексте "Золотопромышленников". В отличие от печатного авторского текста в постановках и кинофильме – новые финалы. Есть серьезные купюры, дополнения, резкие изменения. Есть противоположные трактовки сюжета, образов, есть разное понимание идейного смысла пьесы. 

Так, в Ленинградском театре драмы им. А.С. Пушкина (1954), Калининском (1955), Измаильском (Украина, 1958), Калужском (1965), др. театрах (70-е гг.) пьеса ставилась в духе модных мелодрам и водевилей XIX века, с фальшивыми переживаниями героев, картинными позами, чуждыми автору мотивами и сценами. Душещипательный фильм "Во власти золота" также принес на экран дух "черных романов" XVIII века. В результате, как писала критика, "где-то уже на полпути к финалу терялся Мамин-Сибиряк" [1, с. 55]. Ну что ж, вывод критика весьма справедлив. Мамин всегда возмущался "драмоделами", которые "внутреннюю бессодержательность и пустоту стремятся заменить внешними эффектами и оригинальничаньем" [3, с. 44]. Авторов подобной макулатуры он иронически называл "доморощенными Шекспирами" [13, с. 28]. 

Иными были спектакли Свердловского, Московского им. Евг. Вахтангова, Тульского театров (Россия), Винницкого, Харьковского, Николаевского (Украина), Казахского театра, где писатель, по свидетельствам прессы, был понят как тонкий психолог-реалист, смелый сатирик, знаток быта, морали, нравов своего времени и их обличитель. Стала видна значительность идей пьесы, глубина психологии героев. Имя автора стали произносить в ряду имен прославленных драматургов. Вместе с тем подлинно маминскими не назовешь и эти спектакли. Прежде всего потому, что они выдержаны в стиле Островского, Сухово-Кобылина, Салтыкова-Щедрина, но не Мамина-Сибиряка. 

Причины тут разные, а главная в том, что в основе постановок и кинофильма лежал предпоследний (как увидим позже, вынужденно искаженный автором ради первого прохождения драматической цензуры) текст пьесы, опубликованный впервые в 1887 году. Этот текст и печатался в 1949 году в 6 томе 12-томного собрания сочинений писателя. В тексте, наряду с явными достоинствами, есть и недостатки: явный мелодраматизм (усиленный театрами), расплывчатость ряда образов, иногда нечеткость действия. Это все мешало адекватному пониманию авторского замысла, поэтики, отсюда и глубины идейного звучания пьесы. Постановки Львовского театра (1973, реж.-пост. С Ярмолинец) глубже всех, как мы в свое время писали [13], раскрыли замысел драматурга. "Работая с печатным текстом, львовский театр не ограничился внешним рисунком ролей, показал на сцене не бытовую или психологическую, а мировоззренческую трагикомедию, близкую по духу чеховским пьесам" [13, с. 3]. Показана была жизнь конца XIX в. во всей ужасающей наготе: с двойными стандартами, откровенным развратом, продажностью, моральным разложением, жаждой наживы, а главное – властью денег, золота, цинизмом, иными крайними пороками. И все это в более резкой форме, чем у Чехова в 80-е гг. (сказалась большая обнаженность пороков жизни на Урале тех лет). 

Зритель знакомился не столько с конкретными, геройными, сколько вне-геройными, глубинными, социально-закономерными столкновениями (герои их, однако, не осознают) – т.е. с противоположностью двух начал: стремления персонажей к благополучию, счастью и, с другой стороны, грязных путей, какими они шли к цели. Об этом и сказал режиссер, делясь замыслом: "Спектакль показывает: когда человек строит свое счастье на несчастье других, рвется напролом, не разбирая дороги, игнорируя все светлое и чистое, предавая себя и других, он неизбежно придет к краху, духовному разложению, к гибели" [13, с. 3].

Все это звучит в унисон с драматургом, который писал: "Издревле и до днесь Урал – арена исключительных преступлений (в лапах "золотого тельца"). Прежде всего поражает множество и разнообразие преступлений против жизни: убийства, изнасилования, отравления, разбои, грабежи. Об интригах дельцов (капиталистич. бизнесменов – В.У.), о преступлениях против имущественных прав уже не говорим. Аномалии приняли нормальную форму". Этим и объясняется острота событий в пьесе Мамина. 

Кто же думал, что представшее в пьесе и показанное на львовской и других сценах вскоре вновь начнет, уже в 90-х ХХ-го и в нач. XXI-го в., раскручиваться в реальной жизни на постсоветских просторах. Этот факт, собственно, заставляет еще пристальнее всматриваться в материал маминской пьесы. Львовяне глубоко поняли замысел драматурга. И все же автор смотрел дальше. Он обнажил и исходную причину коварных путей достижения счастья – господство над людьми власти золота, денег. Раскрытию этой мысли служат в пьесе и легенда о царе Мидасе, и обсуждение ее героями, и ряд реплик (из числа, к сожалению, купюр, сделанных в спектакле). Именно эта, исходная причина бед и трагедий горе-героев намного четче, ярче предстала в последнем, каноническом тексте этой пьесы.

В свое время мы писали: в РГАЛИ в Москве хранится письмо Д.Н. Мамина-Сибиряка от 2 сент. 1888 г., адресованное И.М. Кондратьеву. В нем читаем: "Имею честь известить Вас, что моя пьеса "Золотопромышленники" переделана мною нынешним летом и получена уже из цензуры. Название новое: "На золотом дне" [12].
Единственный экземпляр этого текста – написанный рукой переписчика – был нами обнаружен в 1968 г. в архиве драматической цензуры в С.-П.ГТБ. Фотокопия текста – у автора статьи. Титульный лист гласит: "Д.Н. Мамин-Сибиряк. На золотом дне. Комедия в 4-х действиях". Получена цензурным комитетом 26 мая 1888 года. Здесь же ответ того же цензора – Альбединского: "К представлению дозволена. 29 мая 1888". Даты говорят, что разрешение дано уже без тщательного изучения доработанного текста.

В окончательной редакции писатель, как видим, вернулся к заглавию ранних редакций пьесы (это заглавие уже не скрывало, а обнажало главную идею). Театры оказались правы. В остальном – масса изменений, среди которых много крупных. Они связаны с устранением модного для тех лет мелодраматизма (который в 1887 г. был, как и название "Золотопромышленники", вынужденным "спасительным прикрытием", вызванным придирчивыми условиями первичного прохождения писателем-прозаиком суровой драматической цензуры). Изменения, кроме того, были связаны и с дальнейшей шлифовкой драматического действия, композиции, характеров ряда героев. Изъят был и образ Чепракова, смущавший театры своей малой значимостью. 

В результате установилась гармоничная связь в пьесе основных ее начал – комического и трагического. Пьеса стала уже не развлекательной комедией, а четкой сатирической трагикомедией (как и сама жизнь в эпоху мрачной реакции 80-х годов). В пьесе теперь хорошо видно, как по ходу развития действия начальная комедийная легкость характеров, решений, поступков "героев" неоднократно сменяется по ходу действия трагичностью результатов их взглядов и поведения. Да и самые, казалось бы, веселые сцены пронизаны теперь горьким, трагическим осадком. Трагизм постепенно выходит наружу, накапливается и заменяет начальную веселость, ведя зрителя к горькому в итоге восприятию трагикомичности жизни (в пьесе и в реальности). Да и название, упоминания в тексте постоянно намекают на причину – "на золотом дне".

Работа шла и в другом направлении. Устранив отдельные реплики, сцены, автор освободился от лишних деталей и ярче выпятил главную фабулу. В основе ее лежит, оказывается, новаторский для драматургии того времени, то есть внутриобстоятельственный конфликт – столкновение объективных сил (к тому же неосознаваемых горе-героями): столкновение власти золота (денег, наживы) и человечности. 

Отношение к такой власти у нас сейчас разное. Есть и восторженное (а по сути циничное), как, например, в газетной статье "В деньгах – счастье" (г. "Яблуко". – 2001. – № 13), где, в частности, читаем: "Жизнь – это игра... Надо повторять много раз: "Каждый получает по заслугам, Я достоин жить в роскоши", – пока вы поверите в это позитивное утверждение… Ваши родители могли повторять: не в деньгах счастье… (Но) если вы все время будете думать о творчестве или спорте, то денег у вас больше не станет… Чтобы иметь много денег, о них надо много и верно думать… Конечно, если все будут дружно бегать за материальными благами, то на всех не хватит. Но зачем вам думать обо всех? Какое вам до них дело? Сначала вспоминайте о себе. Если на всех не хватит, то пусть хватит хотя бы вам!" И еще в этой статье: "Интересно отметить, что те бизнесмены, которые вдруг переместили свою доминанту с материальных интересов на духовные, обычно теряют свои денежки…" [14]. 

Вот так!.. И что тут сказать? Во-первых, "no comment", надеясь, что дикость и цинизм таких взглядов понятны и без комментариев. Во-вторых, можно легко доказать, что такие взгляды дисгармоничны и потому разрушительны, что они не иначе как целиком противоречат всем объективным и всесильным (природным) принципам и законам, лежащим в основе Бытия (например, "все взаимосвязано со всем всегда и всюду", "не буди лихо, пока оно тихо"). Надо ли говорить, что отменить эти принципы и законы никто не в силах. Надо, правда, их знать ради всеобщего и личного благополучия… А можно, в крайнем случае, творчески усваивать горький опыт других людей и прежней жизни вообще, тот опыт, который скрыто или открыто фиксирует мировая литературная классика. Есть такой опыт и в каноническом, окончательном тексте пьесы Мамина-Сибиряка... 

Трагикомедию "На золотом дне" (1888) недаром пронизывает главная тема счастья и поисков счастья – в условиях, естественно, той действительности (но она теперь во многом и наша!). Именно к счастью стремится большинство героев, именно о счастье так или иначе высказываются все действующие лица трагикомедии. Читатель (и зритель) призваны сопоставлять и делать выводы.

Главная фабула пьесы сводится, если кратко, теперь к следующему. В уральский город Загорье возвращается молодая девушка Анисья. Узнаем, что она – дочь богатого золотопромышленника Молокова, более трех лет жила у тетки в Нижнем, куда была отправлена отцом (как бы сослана) за то, что любила Васю, приказчика другого золотопромышленника – Засыпкина. Энергичная, смелая, живая, способная на сильное, глубокое чувство, она все три года берегла свою любовь, ею жила, о ней мечтала. Одновременно, воспитанная в среде дельцов, где деньги, золото – это все, она с детства привыкла считать себя богатой невестой и без богатства не мыслила счастья.

Вернувшись, она узнает, что отец разорен Засыпкиным (позже выяснится: чтобы жениться на Анисье), а ее Вася полюбил другую – дочь Засыпкина Лену. И вот, став бесприданницей, лишившись любимого человека, Анисья оказалась перед необходимостью заново строить свою судьбу. После бурных переживаний она заявляет: "Ну, видно, прошлого не воротишь, надо учиться по-новому жить".

Решенье Анисьи искать новое счастье – завязка. Но развитие действия пьесы связано не с внешней борьбой, а с постепенным и, главное, ретроспективным раскрытием духовного мира, мировоззрения и судьбы Анисьи, со сменой ее надежд, переживаний, энергичных поисков, разочарований и новых замыслов.

Решив, что можно прожить и без любви, без человеческого счастья, она соглашается ради богатства выйти замуж за старика, который разорил ее отца. Однако вскоре поняла: "золотое счастье" – обман и радости не принесло. "Давит меня что-то, жжет вот здесь, – признается она наедине с собой. – На богатство польстилась и должна с Иваном Тимофеевичем миловаться…" Мучаясь сама, она, как постепенно проясняется, мимо воли издевается над окружающими. Затем у нее появляется новый замысел – к богатству, где нет подлинного счастья, она решает добавить любовь Васи, чтобы удовлетворить потребность в счастье "человечном". В этом и признается Васе.

Не зная, однако, иных путей и способов борьбы за "человечное счастье", Анисья использует те подлые приемы, которым ее научила хищническая среда, ежедневная практика дельцов. Она обманывает мужа, возбуждает любовные чувства Васи издевательствами и кокетством с Белоносовым, отвлекая этим внимание мужа и рассеивая сомнения наивной Лены. Отвечая на издевательства мужа еще более циничными издевательствами, она подчиняет его себе. Наконец, с холодным расчетом она идет на моральное преступление – заставляет Васю совратить Лену, чтобы он (вдумайтесь), женившись на Лене и живя в общем доме, мог тайно встречаться с ней, Анисьей.

Так и происходит. Казалось бы, теперь цель достигнута: Анисья и богата, и любима. Однако в силу вступает объективный закон жизни, неведомый героине, – тот закон, что любовь, завоеванная подлыми, преступными путями, сама становится преступной и все разрушающей силой. В результате энергичная искательница счастья по-прежнему несчастна: Вася мучается от совершенных злодеяний, муж, подозревающий измену, подумывает застрелить ее, Анисью. И золото ее уже не привлекает, становится ненавистным. "Мне и своего золота по горло, папенька…" – горько заявляет она в ответ на предложение отца (Молокова), нашедшего золотой прииск, озолотить ее.

И все же энергичная Анисья не собирается отступать. Поиски счастья продолжаются. Решительная, смелая, Анисья предлагает любимому Васе новый план – бежать из дома Засыпкина, бежать из мира, где все пропитано властью золота, бежать вместе, чтобы быть просто по-человечески счастливыми. "Уйдем, Вася, отсюда – и конец делу…" – заявляет она ему. Но и эта отчаянная попытка оказывается на грани провала. Вася, мучаясь моральным злодеянием (надругательством над Леной), а заодно и преступной связью с Анисьей, в минуту отчаяния... признается во всем Засыпкину в присутствии остальных. Анисья пытается спасти положение, идею побега, спасти Васю, свою мечту о счастье. Она для этого лжет и прилюдно объявляет его сумасшедшим... Признание Васи и эта очередная борьба Анисьи за свое счастье – кульминация пьесы. 

И тут наступает неожиданная развязка бесплодных поисков счастья "на золотом дне". Беспощадная и бесчеловечная власть золота цепко держит в своих руках человека – индивидуальные усилия не способны помочь вырваться, а сам беспощадный мир дельцов полон тайн, преступлений, лжи, бесчеловечности. В ответ Засыпкин в ужасе открывает при всех многолетнюю тайну: Вася – его незаконный сын. Следует многозначительная ремарка "Лена падает с криком", – и сюжет завершен, занавес опускается. 

Дальнейшая развязка, трагический финал осмысляется уже самим зрителем-читателем: Вася, с любовью к которому связывались последние надежды Анисьи на счастье, раздавлен преступностью деляческого мира, этим невидимым противником, постоянно присутствующим в пьесе. Вася не мог выдерживать и того, что совершил ранее. Теперь же, узнав многолетнюю тайну Засыпкина, он стал одновременно: 1) любовником своей сестры, 2) любовником жены своего отца и 3) любовником сводной матери. Недаром в черновых набросках пьесы он бросается в воду и тонет. Да и Анисье уже не с кем бежать (а потом – куда?) и незачем бороться, ибо и она далека от понимания действительного противника, мешающего каждому и всем быть счастливыми.

Для ответа на вопрос: что несет золото другим героям? насколько силен этот противник? – автор параллельно рисует судьбы Молокова, Белоносова и Засыпкина, ярых поклонников власти золота. Молоков – делец дореформенного закала. Он еще надеется на совесть и честность свою и других. Потому и выглядит наивным по сравнению с новыми, уже бездушными дельцами-хищниками – Засыпкиным и Белоносовым, которые в стремлении к "золотому счастью" полностью отбросили любые проявления человечности, норм морали. В пьесе есть экономическая сторона нового жизненного процесса. Засыпкин завладел приисками Молокова; у Засыпкина на службе Ширинкин, бывший слуга Молокова; дочь Молокова Анисья стала женой Засыпкина; он же подкупил адвоката Белоносова, цинично ведущего процесс между дельцами. 

Но главное внимание приковано к анализу бездуховного, аморального мира новых дельцов, к решению вопроса: куда их ведет полное подчинение власти золота, каким становится их "золотое счастье". Комичен адвокат Белоносов в 1-м акте, пока мы знаем о нем только то, что он пьяница и легкомысленный пройдоха. Но совсем иначе он выглядит в сцене с Анисьей (д. 2, явл. 6), когда узнаем, что ради денег Белоносов готов на любой самый низкий поступок, что он лицемерно предает Молокова, потому что Засыпкин больше платит, что он обманывает и Засыпкина ради своей выгоды. Узнаем, что его пошлость и цинизм не имеют предела. Характер героя не изменился, он лишь раскрылся. Это Белоносов рассказывает легенду о всепоглощающей любви античного царя Мидаса к золоту и о той "уступочке", которая, по мнению Белоносова, нужна, чтобы избежать участи злополучного царя, лишившегося из-за любви к золоту возможности есть и пить. 

Как следует понимать "уступочку" Белоносова, становится известно, когда он, оставшись один, изумленно восклицает: "Удивительно создан белый свет, и нет в нем удивительнее скотины, как венец творения, человек… Например, я. Что я такое?.. Иногда сам себе удивляюсь, ей-богу… Сколько это нахальства и подлости в одном человеке может поместиться, и совести ни капельки". (Как тут не вспомнить вышеприведенные циничные размышления и решения в статье "В деньгах – счастье" из газеты "Яблуко" в 2001 году?!) Отказ от человечности – вот условие для "процветания" (даже при высоких технологиях) обманчивого "золотого счастья". И эту "уступочку" принял Белоносов, не сознавая, что подписал себе смертный приговор. В этом – кульминационный момент сюжетной линии, связанной с его разрушительной в недалеком будущем судьбой. 

Торжество новых хищников, как свидетельствует пьеса, временно. Это видно на судьбе Засыпкина. Обогатившись за счет разорения братьев Ширинкиных, "высосав" капитал из двух богатых жен, он должен бы считать себя на вершине блаженства, – но этого не произошло. Золото не принесло счастья. И он, по-прежнему считая, что золото всесильно, обратил свои вожделенные взоры на Анисью, решив хитростью и подлостью завладеть ее молодостью, красотой, любовью, чтобы хоть как-то скрасить богатую, но безрадостную жизнь и старость. Но с помощью золота купить любовь и счастье оказалось невозможным. "Золотом в с е г о не купишь" – делает вывод автор устами старой няньки Мосевны, олицетворяющей мудрость народа. Поддавшись власти золота, неизбежно теряем и губим себя, как убеждает жизнь и ход развития действия пьесы. Полный крах Засыпкина – это будущее, которое ожидает и торжествующего пока Белоносова. На эту связь и намекает та же нянька Мосевна. Узнав, что Белоносов жаждет обогащения, она предупреждает: "Жениться тебе, паренек, надо… замотаешься с деньгами-то!" Тот в ответ самодовольно смеется: "Женимся, когда время придет, а теперь на чужих жен посмотрим". Однако так и поступал когда-то Засыпкин: "Сам тоже был молодой-то, любил, где плохо лежит", – вспоминает он о своих былых любовных похождениях. А теперь вот пожал их смертоносные плоды. Такая жизнь подобна бумерангу.

В общем, у всех героев видно несоответствие личных замыслов и конечных результатов. Не привели к счастью хищнические замыслы Анисьи. Рушились хищные планы Засыпкина. Гадливость вызывают в финале поклонники золота Белоносов и Молоков. Несчастны и слабые сторонники человечности: бесплодны усилия Ширинкина и Марфы Лукиничны, обречены на гибель Вася и Лена…

Всем ходом событий пьеса свидетельствует: судьбы не являются результатом только субъективных факторов, в итоге отдельные судьбы всегда зависят от сил и процессов, которые характерны обществу и Природе в целом. Глубинные социальные противоречия и отражает главный конфликт комедии "На золотом дне" – непримиримый конфликт власти золота и человечности. Это потому, что, являясь объектом наживы, золото, деньги всегда разъединяют людей, делают их врагами, превращают в хищников, уродуют их духовный мир и мораль, рождают самые низкие, животные инстинкты, разрушают родственные и семейные чувства и связи. "Большая муть от этого самого золота идет… На погибель оно, вот што", – заявляет в пьесе старая нянька Мосевна. Это потому, что на таком пути средство неоправданно подменяет собой цель и тем губит ее. Таков объективный закон жизни. Поэтому "на золотом дне" счастья нет, – убеждает пьеса. 

Такова основная идея данной трагикомедии. Поэтика ее такова, что пьеса Мамина-Сибиряка, как и пьесы Чехова, помогает читателю-зрителю размышлять над мечтами, поступками и результатами, над ошибками горе-героев и делать собственные выводы из наблюдений над их трагическими судьбами. Нет сомнений, что актуальность и злободневность этой пьесы со временем будет возрастать, пока не станет доминировать человечное, природное мировоззрение. 

Одновременно видно, что Мамин-драматург является предшественником Чехова-драматурга, который пошел дальше. Своими известными трагикомедиями он доказал, что спасение – в изменении мировоззрения каждого и всех, в его качественном совершенствовании с учетом обьективных принципов и законов, всеобщих, потому и личных, и социальных, и общечеловеческих. Театрам, читателю, зрителю еще предстоит знакомство с подлинным Маминым-Сибиряком–драматургом, автором социально-психологической пьесы с гуманной общечеловеческой значимостью, не знающей старения. Эта пьеса предельно полезна в наш период мировоззренческого и методологического раздорожья.
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Анотація
В. УДАЛОВ. П’ЄСА Д.Н. МАМІНА-СИБІРЯКА  "НА ЗОЛОТОМУ ДНІ": ФІНАЛЬНА РЕДАКЦІЯ "ЗОЛОТОПРОМИСЛОВЦІВ"

Мова йде про п’єсу Д.Н. Маміна-Сибіряка "Золотопромисловці" (1887) та її остаточну, канонічну редакцію "На золотому дні" (1888). П’єса Маміна-Сибіряка актуальна для нашого часу, крім того відіграє важливу роль на шляху становлення "нової драми" в кінці XIX ст., п’єс чеховського типу, точніше п’єс з обставинним типом конфлікту.

Ключові слова: Мамін-Сибіряк, "Золотопромисловці", "На золотому дні", "нова драма", п’єси чеховського типу, п’єси з обставинним конфліктом.

Аннотация

В. УДАЛОВ. ПЬЕСА Д.Н. МАМИНА-СИБИРЯКА "НА ЗОЛОТОМ ДНЕ": ФИНАЛЬНАЯ РЕДАКЦИЯ "ЗОЛОТОПРОМЫШЛЕННИКОВ"

Речь идет о пьесе "Золотопромышленники" (1887) и ее окончательной, канонической редакции – комедии "На золотом дне" (1888). Пьеса Мамина-Сибиряка актуальна для нашего времени, кроме того играет важную роль на пути становления "новой драмы" в конце XIX в., пьес чеховского типа, точнее пьес с обстоятельственным типом конфликта.

Ключевые слова: Мамин-Сибиряк, "Золотопромышленники", "На золотом дне", "новая драма", пьесы чеховского типа, пьесы с обстоятельственным конфликтом.

Summary

V. UDALOV. MAMIN-SIBIRIAK’S COMEDU "ON A GOLD BOTTOM": FINAL EDITION OF THE PLAU "OBTAINING GOLD"

The speech goes about the play "Obtaining gold" (1887) – and about final edition of a comedy "On a gold bottom" (1888). Play under the right precedes "a new drama", plays Chehov’s type.

Key words: Mamin-Sibiriak, "Obtaining gold", "On a gold bottom", plays Chehov’s type.
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ЛЮДИНА І ВЛАДА У РОМАНІ ЛЕОНІДА ГОРЛАЧА 
"ПЕРСТ АСКОЛЬДА"

Творчість Леоніда Горлач отримала високу оцінку таких літературознавців і критиків, як І. Закутна, С. Козак, І. Кропивко, М. Слабошпицький, О. Шокало та ін. О. Шокало так визначає мету самовідданої творчої праці Леоніда Горлача: "створити образно-емоційні, достовірні портрети великих попередників, фундаторів нашої культури, розшифрувати "білі плями", яких багато зібралося на тисячолітньому шляху, спростувати усталені приписи й стереотипи мислення" [9, c.12]. І дійсно, у своїх творах письменник конденсує ґрунтовні історичні, культурологічні знання, мелодійність і ритміку народної мови та високі морально-естетичні ідеали. 

На нашу думку, на особливу увагу заслуговують образи лідерів – представників світської і релігійної правлячої верхівки, розкриті на сторінках роману у віршах "Перст Аскольда". У цьому творі порушено проблему взаємовпливу людини і влади, показано, що влада накладає свій відбиток на особистість, але характер влади, в свою чергу, залежить від здібностей та особистих якостей її носія. Хтось прагне влади, щоб отримати якісь блага для себе, інші вбачають у ній можливість самореалізації, засіб втілення у життя своїх задумів. Цінність влади для її носіїв полягає у безлічі можливостей, які вона відкриває перед ними: "кожен, хто рвався до трону, шукав свого: один – багатства, інший – пошани, третій – права вирішувати долі людей, четвертий намагався змінити світ" [7, c. 3]. У романі "Перст Аскольда" Леонід Горлач розкриває внутрішній світ князя, імператора, патріарха церкви і жерця язичницьких богів, показуючи, як влада вплинула на їх характери і світогляди. 

 Центральним образом роману є постать князя Аскольда (у літописних зведеннях використовуються варіанти Асколдъ, Осколдъ, Скальд), який правив у Києві у 864-882 рр. Леонід Горлач відтворив альтернативну історію Київської Русі ІХ ст., яка була розроблена у дослідженнях М. Брайчевського, М. Котляра, Б. Рибакова, В. Татищева та ін. Письменник відкидає загальноприйняту думку про Аскольда і Діра як бояр князя Рюрика, надаючи перевагу версії про їх приналежність до роду Кия, першого князя й засновника Києва ("Кий кував тут Русь,полянські землі мавши за ковадло" [5, c.18]. Аскольд – не чужак, не запрошений правитель і не завойовник, з підданими його єднає кровний зв’язок. Законність права Аскольда як спадкоємця Кия на князівський стіл неодноразово підкреслюється у тексті, як і стійке бажання князя бути гідним "древньої слави прапрадіда Кия" [5, c. 47]. Письменник створює навколо постаті князя ореол "обраності", "вищості", майже святості: "і випростався на крутій Горі – / такий легкий, що мав от-от злетіти" [5, c. 11], "і засвітився весь од вроди" [5, c. 106], "і став Аскольд, повитий світлом, у проймі рублених воріт" [5, c. 145]. Образ Гори фігурує у романі як сакральне місце, оскільки він концентрує у собі уявлення про вершину суспільної ієрархії, священну владу, втілене ще у античному міфі про Олімп. Так, "гори в уявленні язичників були пов’язані з космічним світом богів і божественних предків" [3, c. 112], тому потрапити на гору могли лише герої, вожді, а не прості смертні. Згідно з давньослов’янськими віруваннями і переказами, Київ був зведений на трьох священних горбах, на одному з яких був побудований князівський терем, а на іншому розташовувалося капище. Для простих людей цей світ закритий і незрозумілий, відділений невидимою межею: "ви вгорі, то ви й судіть, як ведеться по покону" [5, c. 40]. Київський князь був "не тільки верховним правителем країни, землі або волості, а й законодавчим розпорядником усього місцевого життя" [8, c. 282], він уособлював найвищу владу у державі: "на те ж і є в державі княжий ряд, / щоб всі діла приводить до спільноти, / давати отнім землям чесний лад / во дні щасливі і во дні скорботи" [5, c. 12].

Оскільки княжа влада спиралася на військову силу, князь мав бути справним воїном і добре обізнаним зі стратегією і тактикою бою: "князі були головними воєначальниками, безпосередньо відали питаннями оборони, брали особисту участь у воєнних кампаніях і, як правило, очолювали свої дружини" [8, c.283]. Аскольд постає перед читачами як справжній витязь, сильний і мужній. У нього "широкі плечі", "крута і дужа вия", "довге льняне волосся", "гордий лик". Письменник наділяє князя тими рисами, що утворювали ідеал середньовічної людини: "сила й витривалість, хоробрість, уміння володіти зброєю та вправно триматися в сідлі" [2, c. 82]. Отже, історія Київської Русі свідчить про те, що тогочасний правитель був у першу чергу воєначальником ("ніхто без крові й сліз / ще не зміг творить державу" [5, c. 41]), оскільки князі не лише розширювали кордони, підкорюючи сусідні племена, а й ходили у дальні походи з метою збагачення і зміцнення позицій Київської Русі на світовій арені: "він сон походу переміг, / він переводить руських воїв / новий орати переліг" [5, c. 75]. При зображенні князя Аскольда письменник використовує атрибути героїки ("золотий шолом", "на плечах бармиця", "позаду князя яре корзно / крилом чаїним лопотить"), підкреслюючи значення постаті князя як символу сили й перемоги його людей. Внутрішня сила Аскольда скеровує ціле військо, підтримує бойовий дух. Він уміло надихає воїнів на битву: "обстаньте дружно вой до воя, / хай буде кожен гнівне, крут" [5, c. 79]. Однак навіть у запалі битви Аскольд цінує своїх людей більше, ніж примарну славу, береже їх ("важка робота / і піт, і кров на воїв ждуть" [5, c. 80]), тому й погоджується на пропозицію миру від візантійців. Таке ставлення до людей відбиває Аскольдове розуміння княжої влади – вона дана йому не для власної втіхи, задоволення примх, а для турботи про підлеглих. Ця риса князя уповні розкривається, коли він тужить на тризні по Бразду, загиблому воєводі і товаришу: "Град – то люди, не вишні вали й заборола… а скількох їх стріла чужаків проколола, а скільком довелось Русь у кров омочить" [5, c. 68]. 

У романі "Перст Аскольда" князь, хоча і зберігає певну дистанцію, не чурається простих людей: він з повагою ставиться до коваля Окалина, вдячний теслі Гриню за гарну роботу, тобто цінує майстерність, талант та звитягу. Тому киянам легко визнавати його мудрість і далекоглядність, підкорятися його наказам і покладати на його плечі відповідальність за майбуття Русі: "Нам то що? Нам пиляти, тесати, смолити. А тобі – щоб трималася Русь на плаву" [5, c. 66]. Симпатія народу до свого вождя – річ непостійна, мінлива. Кияни ледь не бунтують проти князя, коли той вирішує запровадити християнство, оскільки у цій ситуації світська влада вступає у конфлікт з релігійною. Хрещення Русі, таке раптове, непідготовлене й жорстоке, становить собою спробу змінити внутрішній світ людей, їх вірування, зламати вікову культурну традицію. Це єдиний епізод роману, у якому легітимність влади князя піддається сумніву. Право Аскольда розпоряджатися життям Русі ґрунтувалося на традиційному (монархічному) типі легітимності, і пішовши проти давніх традицій, князь сам ослаблює свою позицію. Якщо думки бояр розділилися, то серед простих людей Аскольд не знайшов підтримки своєму рішенню, та й не намагався нікого переконати, скориставшись допомогою воїнів, тобто хрестив людей насильницьким шляхом. Виразником загальної думки киян стає Окалин, який з пошаною ставиться до князя, але може підтримати його рішення тільки за умови їх відповідності старим традиціям, заповітам предків: "ми як жили, так жити й маєм" [5, c. 111]. Глибшого змісту його протест набуває завдяки тому елементу сакрального, що пов’язаний із ремеслом коваля, майстра, який за наукою предків творив зброю, здатну захистити воїна від смерті в бою, принести перемогу. Окалин не здатний зректися своїх богів на вимогу князя й на знак протесту позбавляє себе життя мечем власної роботи на очах у князя й киян.

Ставлення простих людей до Аскольда та його дружинників неоднозначне: "скрізь їм шана, а ще – осторога: / хто там знає, що змислив Аскольд. / Невідома князівська дорога / серед темних борів, серед вод" [5, c. 43], оскільки у своїй владі князь спирався в першу чергу на військову силу. Цим шляхом розширювали кордони, збирали данину, стверджували свій авторитет на міжнародній арені. Боярам Аскольд відводить роль посередників між собою і простим людом, підкреслюючи свій високий статус: "Ви пастухи свойого стада, / князям же – пастухів карать / чи милувать, коли до распрі / хтось не по правді доведе" [5, c. 102]. Більшість бояр не сміють з ним сперечатися, оскільки їх влада і багатство залежать від волі князя. Загальну думку висловлює сивочубий Гордин: "найперше княжий лад нам любий, / як Божий перст і Божий знак" [5, c. 103]. 

Князь зобов’язаний захистити свою землю від будь-яких негараздів: від зовнішньої небезпеки, від внутрішнього розколу, від економічної кризи тощо. Взяти під контроль усі ці сфери одній людині неможливо, просто забракне часу й сил, тому Аскольд відчуває безмежну втому перед безмежним ланцюгом нових проблем: "Здавалося, світ при тобі, яко псина, / ти можеш усе на свій лад затесати. / Та ба – не витримує згорблена спина, / і знов насувається недругів рать" [5, c. 127]. Переоцінюючи результати своєї праці, свого правління, Аскольд не бачить нічого втішного. Все його життя – постійна боротьба за кращу долю для своїх людей, але вона не приносить плоди, оскільки мир із сусідами, укладений військовою силою, нетривкий і потребує постійних доказів могутності Куявії, а силоміць запроваджене християнство налаштувало проти нього частину своїх людей: "Там кубляться волхви…, там жалять ромеї, хозари не сплять. / А душі померлих… невтішно болять" [5, c. 127]. 

Ключовим для розуміння внутрішнього конфлікту у душі Аскольда є епілог роману, у якому показано посмертне буття князя: "А нині ти тінь…, ти крихта осколу, усохла зернина" [5, c. 155]. Аскольд вважає, що він не виконав свого призначення як князь, як правитель, тому він так і не знайшов покою після смерті. Це також його покарання за зраду, у якій його звинувачує Даждьбог, за зміну віри, яка розколола не тільки його душу, але й країну: "Сам Русь розколов ти і ввергнув во гнів" [5, c. 157], "стежу зради обрав ти. / За що й поплатився і будеш платить: / убитий, у сумнівах вічно палати" [5, c. 157]. Своєю чесною і прямою натурою Аскольд відчуває провину за цей вчинок, його душа розривається між заповітами предків і новою "мирною" вірою, він намагається у ній знайти вирішення внутрішніх проблем Русі, але зазнає невдачі, адже як верховний правитель він несе відповідальність за свавілля жерців, був зобов’язаний вчасно зупинити його. 

Аскольд і Дір, якими їх зображує Леонід Горлач, – не просто люблячі брати, а ідеальні співправителі. Аскольд – справний воїн, людина дії, його очі дивляться у далечінь, тому йому важко довго сидіти за мурами міста: "Мислю я подивитись знамена/ і оглянути лядину сам./ Та й дружина злінилась" [5, c. 41]. Дір шанує старшого брата, слухається його порад, але не став його мовчазною тінню, хоча він і дозволив братові приймати усі доленосні рішення, завжди підтримує його точку зору. Дір знайшов своє місце у світі: не воїна-завойовника, а оборонця і будівника: "Я не звик понукати коня./ Та, однак, стережу наші врата" [5, c. 41], "За обох уклонися лісам./ Я вже тут. Он гниють частоколи. / І вода перерила вали" [5, c. 41]. Письменник покладає обов’язки заступника князя на плечі Діра, підкреслюючи у його характері мирне, а не войовниче начало ("Ти, Діре, як голуб. /1 хто нас у світі кривавім збратав?" [5, c. 55]). Мова не йде про фізичну чи духовну слабкість Діра. Як представник князівського роду він просто не міг не бути обізнаним із військовою справою, його портретна характеристика сповнена гідності, величі: "Високий Дір, прямий, немов свіча, / спокійно брата вибирав очима, / підтримуючи лівою меча, / зібравши яре корзно за плечима" [5, c. 19]. Знайомлячи у такий спосіб читача із постаттю Діра, письменник одразу підкреслює його лагідну, спокійну вдачу і гідність, з якою він посідає своє місце. Невипадковим його порівняння зі свічею, яке використовує письменник, оскільки цей образ у романі є незмінним атрибутом християнської віри. Таке порівняння викликає асоціації зі світлом, теплом, що надає образу ореолу чистоти, святості, у ньому можна вбачати також алюзію на передчасну загибель Діра. 

Образи Аскольда й Діра взаємодоповнюють один одного, утворюючи ідеал князя, правителя, мудрого й сильного, владного і поступливого, безжального і милосердного, агресивного і мирного, запального і розважливого. Всі ці якості необхідні справжньому вождю для того, щоб привести свій народ до процвітання. 

Дір сумлінно ставиться до своїх обов’язків намісника князя, але у нього немає відчуття абсолютності, безграничності своєї влади. Якщо Аскольд не сумнівається у своєму праві віддавати накази, примушувати інших силою прийняти його волю, то Дірові не властива така безжалісність і впевненість у своїй правоті. Аскольд теж не любить жорстокості, але усвідомлює її необхідність: "нині не отрок єси, / а володар... / Не дай розгоратися зради жарині, / бо й сам маслаком перетлієш чадним" [5, c. 55]. Аскольд дивиться на світ без тих ілюзій, що властиві Діру через його душевну доброту. Вирішивши хрестити Русь, Аскольд не вагається застосувати для цього силу. Однак навіть така стійка і впевнена у своїй правоті людина не може спокійно відреагувати на страшну картину примусового хрещення киян: Аскольд "вжахнувсь: / нащо змислювати справу, / щоб люд, як древо, розчахнувсь?" [5, c. 111]. Прийнявши християнство, яке вподобав за його мирні ідеали, відсутність кривавих жертвоприношень, Аскольд не може не побачити контрасту між тим благом, яке хотів принести своїм людям зреченням язичницької віри, і картиною насилля і страждання, на яку перетворився священний ритуал хрещення. Однак "княжий умисел ламати / нікому в світі не дано" [5, c. 111], і Аскольд не може відступитися: "що змислили князі, те їм же сповняти, що б там не було" [5, c. 111]. Внутрішній конфлікт у душі Аскольда досягає свого апогею при самовбивстві Окалина. Аскольд не витримує і "тікає" від спричинених його волею жахливих картин: "Огрів коня і круто вгору / узяв по стежі від Дніпра. / А знизу… здіймався ґвалт і крики воїв, іржання коней, брязк мечів" [5, c. 112], знову проводячи горизонтальну межу між своїми людьми, які не уявляють життя без старих законів, і ширшим світом правителя, чий погляд спрямований у майбутнє: "нелегко діять як велить / покон дідів – часи міняють звички. / Що струхлявіло – мусиш повалить…" [5, c. 12].
Влада князя на своїх землях була абсолютною, утвердженою силою зброї, тому ніхто не міг йому перечити. Однак така необмеженість влади не розбещує Аскольда, він сприймає її тягар як тяжкий, але священний обов’язок: "всі пориви юначі закуті / у розважливі княжі діла" [5, c. 47], "хоч від княжої влади зігнувся, / а над людом надсилу лети" [5, c. 44]. Для Аскольда титул князя – це в першу чергу відповідальність за своїх людей, всі його помисли спрямовані на процвітання своєї держави: "Русь велика на плечі лягла" [5, c. 47]. Метою життя Аскольда – є могутня, квітуча Русь під правлінням його роду, він прагне гідно продовжити діло свого пращура Кия і передати його своїм нащадкам: "що за благодать - / Оці дідівські кручі незнищенні, / Де може й смерть спокійна благом стать,/ Коли себе утвердив у знамені… / і майбуття Русі яріє знадно" [5, c. 18]. Аскольд любить свою землю, людей, і всю силу своєї влади спрямовує на їх добробут, а не на отримання особистого зиску, для нього це – справа честі, священний обов’язок, заповіданий предками. 

Своєрідним антиподом до образу Аскольда як правителя стає у романі візантійський імператор Михайло. У політичній думці виділяють два варіанти зв’язку влади з її носієм: ставлення до влади як до засобу вирішення соціальних, моральних, релігійних завдань і "ставлення до влади як до мети, визнання її самодостатньою цінністю" [1, c. 54]. Князь Аскольд репрезентує перший тип, оскільки не захоплюється владою, а імператор Михайло – другий. Промовистим є перше враження, яке складається у читача при знайомстві з цим персонажем у момент, коли руські війська оточили Цареград: "Любив Михайло тихі терми, / наложниць звабу молоду, / коли думки про дальні феми / не навертали на біду" [5, c. 81]. Якщо Аскольд забуває про себе, дбаючи про благо своїх людей ("А князю просто так не п’ється й мед / й до празності вдаватись не пристало" [5, c. 13]), то Михайло проводить дні у розкошах і насолодах, не беручи до серця державні справи. У кульмінаційний момент, коли його столиці загрожує небезпека, імператор насолоджується життям і сповнений самовдоволення: "За всім є царський певний догляд, / він і топарх, і судія, його верховний чистий погляд десь біля Господа сія" [5, c. 81]. У цьому епізоді відчувається тонка іронія автора: людина, яка проголошує себе намісником Бога на землі, проводить час у розпусті й розкоші, відмову від яких заповідає християнська віра. Аскольд постає перед читачами як сильна, відважна і пряма людина, у той час як для Михайла характерне лицемірство, себелюбство і розбещеність. Оскільки військо імператора відправлене у похід до колонії, він не може тягатися із руським князем у воєнній силі і змушений шукати інших шляхів: "Червоні очі в василевса – / не до наложниць, не до вин… Сидить в Великому палаці / сенат поважний і синкліт. / Михайло, стомлений од праці, / склав довгі руки на живіт" [5, c. 83]. Імператор не бачить виходу з такого скрутного становища, він охоплений злістю й відчаєм, не здатний нічого змінити. Ця його безпорадність перед обличчям небезпеки протиставляється мужності й духовній силі Аскольда, для якого тяжкі походи й бої – звична справа. Син князя і сам князь, він живе за законами честі, сповнений почуття власної гідності. Найяскравіше ця риса його вдачі виявляється при зустрічі з візантійським імператором, коли, вражений розкішшю та пишністю палацу, він не схиляє перед ним голови: "Я честь неславою не вкрию, / не дам стоптать чужим конем!" [5, c. 89]. На противагу культурному багатству Візантії Русь ставить військову силу: "Сьогодні був Аскольд над троном, / бо поза ним стояла рать, / готова за старим поконом / вмирать чи славу в січі брать" [5, c. 89]. 
Отже, протиставлення не обмежується лише образами правителів, у романі зіставляються дві держави, дві культури – руська та візантійська. Хоч як зверхньо дивилася на Київську Русь "цивілізована" Візантія ("Ці скіфи, буцім, людожери, / дітей не милують, жінок" [5, c. 88]) вона мусила визнати воєнну міць русичів, скоритися перед їх мужністю і звитягою й пристати на умови Аскольда: "Була в словах Аскольда сила, / що зводила усе на тлін: / погорду еллінських поконів,/ що другий Рим в собі тримав, / державну міць, печаль поклонів, / що василевс як є приймав" [5, c. 91]. Для лінивої і розбещеної у своїй величі візантійської еліти сильні, витривалі руські воїни здавалися водночас і неосвіченими дикунами, і неконтрольованою загрозою: "Он як стоять вони в Магнаврі, / без пихи, як мечі, прямі. / Таких зманить – потуги марні / і не впокорити в ярмі" [5, c. 90]. 
Русичі здобули перемогу чесно, заплатили за нею своєю кров’ю, а візантійці вирішили вдатися до хитрощів і підступу: "Всміхався Михайло про себе, злораду / ховав під бровами: отак воно є – / не меч і не спис прориває блокаду, / а розум, що в серце удар завдає" [5, c. 98]. За порадою патріарха Візантії Фотія імператор зробив усе, щоб навернути Аскольда і його дружину у християнську віру і за рахунок релігії ствердити свій вплив на Київську Русь. І священнослужитель, і правитель Візантії не сумніваються у допустимості підступу, хитрощів, їх не зупиняє щойно укладена мирна угода, коли вони вирішують отруїти князя цикутою, щоб "зцілити" його обрядом хрещення: "Стрічав Осмомисла примружений Фотій, / хоча стрепенулася радо душа. / В задусі палати, потайно мертвотній, / провіявся голос, як шурхіт вужа: / – То кажеш, князь слутий?" [5, c. 96]. Патріарх Фотій, який мав би бути втіленням християнських ідеалів добра й милосердя, порівнюється зі змією, символом амбівалентним і багатозначним, що підкреслює мудрість, хитрість та підступність цієї людини. Використання цього тропу сприяє повнішому розкриттю образу патріарха, оскільки для нього не існує межі між зміцненням своєї влади і збільшенням могутності церкви, і заради успіху своєї справи він піде на все. Образи Михайла й Фотія розкривають принципово інший підхід до влади – здійснення своїх задумів за будь-якої ціни чи засобів, використання свого становища для задоволення й виконання своїх бажань і примх.

Ще один представник релігійної влади, яскраво виписаний на сторінках роману, це верховний жрець Богомил. Хитрість і владолюбство – ключові домінанти цього образу. На відміну від княжої, його влада лежить у сфері духовного, релігійного, тому набагато страшніша й ефективніша, що формує у Богомила зверхнє ставлення до Аскольда. Жрець насолоджується владою, яку отримує, проголосивши себе посередником між людьми і богами: "і Богомил очима всіх обпік, / себе відчувши зверхником при справі. / А що йому при капищі князі?Дружину мають – тільки й тої влади" [5, c. 21]. Жрець відчуває свою могутність, адже Аскольд здатний добитися покори від людей силою, а йому не потрібно докладати зусиль – слухатися його людей змушує віра, внутрішні переконання: "Боги ж тримають пругко ретязі / на всім народі, і немає знади / за ту, яку вони йому дали,коли вогнем священним осіяли" [5, c. 21]. Богомил упивається владою, впадає майже в екстатичний транс, приносячи жертву богам ("Хрипкі слова – пожовані, у слині –/ губив із губ, то густо гув джмелем, / то ухав, наче сич, то вив по-вовчи, / а потім завмирав перед вогнем, / здолавши самовільно тіла корчі" [5, c. 23]), прирівнює себе до них і користується їх іменем, щоб задовольнити власні бажання: "Він / плетиво розвішував своє, з якого не відкупишся й за куни" [5, c. 23]. При зображенні сцени жертвоприношення акцент ставиться на кровожерливості жерця, а не богів, саме він зацікавлений у вбивстві людини на вівтарі, оскільки це сповнило б серця людей належним страхом та поклонінням перед богами, надало б їх образу величі й могутності, а отже, й зміцнило б владу самого жерця. Богомил використовує своє становище, щоб помститися непокірному купцеві й обирає в жертви його сина: "нам давав хіба що маслака, / хоча жерці завжди, як пси, голодні. / Напившись олу, язиком плескав, / що ніби і боги не справжні наші. / Тепер одержиш те, що сам шукав, / і вип'єш труту, а не мед із чаші..." [5, c. 24]. Кияни нажахані такою вимогою, але влада жерця на капищі абсолютна й беззаперечна, навіть князь не здатний нічого зробити. 
У душах простих людей Богомил викликає навіть більший страх і поклоніння, ніж постать князя, оскільки він тісніше пов'язаний зі сферою сакрального: "І очі, як залізні бурави, / вгрузали в люд і жаром жил жахтіли" [5, c. 21]. Уся внутрішня суть жерця розкриваються через цю психологічну деталь, оскільки йому певною мірою властиві і фанатизм, і безумство. 

Протистояння Аскольда і Богомила у романі "Перст Аскольда" є втіленням боротьби світської та релігійної влади за серця й думки людей, спроб отримати над ними сильніший контроль. Вони є невід’ємними складниками суспільного життя, і остаточна перемога будь-якої сили практично неможлива: "Але вогнем не погасить вогню, / зустрічним вітром не зупиниш вітра" [5, c. 21]. 

Розмірковуючи про взаємовплив людини і влади, І. Кант приходить до такої думки: "Кожен, хто наділений владою, завжди буде зловживати своєю свободою, коли над ним не буде нікого, хто розпоряджався б ним відповідно до закону. Верховний глава сам повинен бути справедливим і в той же час бути людиною. Ось чому ця задача найскладніша з усіх; більше того, повністю вирішити її неможливо; з такої кривої тіснини, як ця, з якої зроблено людину, неможливо зробити нічого прямого. Тільки наближення до цієї ідеї надала нам природа" [6, c. 14]. Князь Аскольд у романі Леоніда Горлача зображений як майже ідеальний лідер, однак йому забракло вміння вчасно відчути настрої людей і вміло маніпулювати ними (за словами Т. Гоббса "той..., хто повинен управляти цілим народом, повинен осягнути в самому собі не ту чи іншу окрему людину, а людський рід" [4, c. 8]). Його співправитель і заступник Дір – людина м’якої вдачі, наділений рисами християнських святих, тому не здатний проявити ту твердість і жорстокість, яких часом вимагає влада. Згубний вплив влади яскраво виявився у образі імператора Михайла, оскільки всемогутність і вседозволеність сприяли підсиленню у його характері найгірших рис: егоїзму, ліні, звички задовольняти всі свої примхи. Патріарх Фотій є уособленням прагнення влади заради влади, зростання своєї величі й могутності. Схожими бажаннями охоплений і Богомил, який користується своєю священною посадою для задоволення своєї кровожерливості і гордості. 

Леонід Горлач показує, що жодна людина не здатна повністю уникнути руйнівного впливу влади, різниця полягає у тому, з якою метою її використовувати: покласти життя на процвітання держави, як Аскольд і Дір, чи зловживати нею для виконання власних забаганок, як Михайло, Фотій і Богомил у романі "Перст Аскольда".
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Анотація
О. Федько. Людина і влада у романі Леоніда Горлача "Перст Аскольда

Стаття присвячена розкриттю морально-етичної проблеми взаємовпливу особистості і влади в романі Леоніда Горлача "Перст Аскольда" на матеріалі образів князя, імператора, патріарха церкви та язичницького жерця. Автор роману порушує проблеми легітимності влади, вірності і зради, боротьби світської та релігійної влади, взаємодії народу і лідера, обов’язків правителя. 

Автор статті аналізує образи представників як світської, так і релігійної влади, представлені у романі, виявляє позицію письменника в творі, його бачення ідеального правителя. 
Ключові слова: образ, символ, міф, легітимність влади.

Аннотация
О. Федько. Человек и власть в романе Леонида Горлача "Перст Аскольда"

Статья посвящена раскрытию морально-этической проблемы взаимовлияния личности и власти в романе Леонида Горлача "Перст Аскольда" на материале образов князя, императора, патриарха церкви и языческого жреца. Автор романа касается проблем легитимности власти, верности и предательства, борьбы светской и религиозной власти, взаимодействия народа и лидера, обязанностей правителя. 

Автор статьи анализирует образы представителей как светской, так и религиозной власти, выявляет позицию писателя в произведении, его видение идеального правителя.

Ключевые слова: образ, символ, миф, легитимность власти. 

Summary
O. Fedko. Human and authority in Leonid Gorlach’s novel "Askold’s fInger"

The article is devoted to the moral and ethical problem of mutual influence of identity and authority in Leonid Gorlach’s novel "Askold’s finger" on the material of images of the prince, emperor, patriarch of the church and the pagan priest. The author of the novel raises the issues of the legitimacy of authority, loyalty and betrayal, struggle between secular and religious authorities, the interaction between people and the leader, the ruler’s duties.

The author of the article analyses images of representatives of both secular and religious authority revealed in the novel, shows the writer’s position in the text, his vision of the ideal ruler.

Key words: image, symbol, myth, the legitimacy of authority.
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ПРОБЛЕМАТИКА РОМАНА ДАНИЭЛЯ КЕЛЬМАНА 
"СЛАВА. РОМАН В ДЕВЯТИ ИСТОРИЯХ"

Даниэль Кельман (1975), современный австрийский и немецкий писатель, обладатель престижных литературных премий, среди которых "Кандид" (2005), им. Генриха фон Клейста (2006), им. Томаса Манна, является на сегодняшний день ярким представителем так называемой "новой волны" австрийских писателей. Его "проза представляет собой ироническое переосмысление традиционных форм и постмодернистскую игру с клише массовой литературы" [2], где увлекательный сюжет пронизан глубокими философскими проблемами. Д. Кельман пишет эссе и научные статьи, активно сотрудничает с крупными немецкоязычными газетами ("Süddeutsche Zeitung", "Frankfurter Rundschau", "Frankfurter Allgemeine Zeitung"), читает лекции по поэтике в немецких университетах, является членом Майнцской академии наук и литературы, Немецкой академии языка и литературы. На родине его произведения уже включили в школьную и университетскую программу, а в Европе по его романам ставятся театральные пьесы и радиоспектакли. 

Творческий путь Д. Кельмана, сына австрийского телевизионного режиссера и внука писателя-импрессиониста, начался достаточно рано. Уже в студенческие годы выходит его первое произведение "Магия Берхольма" (1997), роман, посвященный тайнам иллюзионизма, прихотливо преломляющий их в повседневности; роман, который сравнивают с признанными шедеврами современной литературы, исследующими ту же тематику: "Миром чудес" Робертсона Дэвиса и "Престижем" Кристофера Приста. Следующее произведение "Я и Каминский" (2003) считается литературным прорывом писателя. Роман, проникнутый глубоким анализом человеческой души и мировоззрения, становится бестселлером сразу после появления. Спустя два года, в конце сентября 2005, верхние строчки в списках бестселлеров, потеснив "Гарри Поттера", занимает книга Д. Кельмана "Измеряя мир", получившая мировое признание. Только в Германии она разошлась тиражом в сотни тысяч экземпляров. Увлекательная философско-приключенческая история о двух гениях мировой науки и культуры Александре фон Гумбольдте и Карле Фридрихе Гауссе, полная тонкого юмора, затрагивает в первую очередь проблему национальной идентичности немцев. 

Произведение Д. Кельмана, которое выходит в свет 2009 году, "Слава. Роман в девяти историях", вопреки ожиданиям, было воспринято неоднозначно: в первую очередь, из-за попытки автора соединить девять практически автономных новелл в одну книгу. И все же, события, происходящие на грани правды и иллюзии, игра разума с реальностью и параллельным миром, которые преподносятся на фоне блестящей языковой элегантности, создают картину цельного романа. Со страниц авторитетного "Франкфуртер альгемайне" Кельмана называют последователем Пинчона, Т. Манна, Набокова, Борхеса, сопровождая определениями "современный романтик" и "рассказчик-философ" [5]. 
Итак, "Слава" представляет собой своего рода литературный эксперимент. Автор отходит от привычной манеры повествования и стремится перенести на бумагу спецэффекты кинофильма, состоящего из эпизодов, где персонажи по воле судьбы нередко пересекаются. Д. Кельман идет дальше – он создает произведение без главного действующего лица. "Роман без главного героя. Ты понимаешь? Композиция, взаимосвязи, но никакого главного героя, никакого повторяющегося образа" (пер. автора) [6, с.25] – так начинается один из эпизодов романа, где от имени писателя Лео Рихтера Д. Кельман озвучивает идею необычного построения своего произведения. 

Кроме того, каждая из девяти новелл произведения вполне самодостаточна и обособлена: имеет собственных персонажей, сюжетную линию, перспективу развития. И все же произведение заявлено как роман в девяти историях. Что же дает писателю право на такое утверждение? Ответ на этот вопрос можно найти в многочисленных интервью автора: жизнь представляется ему чередой взаимосвязей человеческих судеб, огромным скоплением историй и эпизодов, и неизвестно, где заканчивается одна и начинается другая [5]. "Слава" воплощает эту идею в тексте.

Читая произведение, можно заметить, что все его действующие лица тем или иным образом связаны друг с другом, хотя бы эпизодично. Наличие сквозных героев – отличительная черта анализируемого текста. Поступки, просьбы, ошибки, мнения одних становятся судьбоносными для других. Техник Эблинг ("Голоса") сталкивается с актером Ральфом Таннером ("Выход"), став обладателем его номера мобильного телефона, чем причиняет последнему душевные страдания, даже не подозревая об этом. Ральфа Таннера же хорошо знает писатель Лео Рихтер и его ассистентка Элизабет ("В опасности"), именно она упоминает о нашумевшем в прессе и на YouTubе скандале, связанном с новой пассией Ральфа Таннера. Измученный отсутствием телефонной связи, шумными скандалами и критикой неуемного блоггера Молвитца, всемирно известный актер рушит привычные устои своей жизни и становится "простым смертным". Страдающая от неизлечимой болезни Розали ("Розали едет умирать") является продуктом творчества того самого Лео Рихтера, из-за трусости которого успешная писательница Мария ("Восток") попадает в Южную Африку и пропадает в далекой диктаторской стране. О философе Мигеле Бланкосе ("Ответ аббатисе") упоминается не раз в третьем и восьмом рассказах. Жена техника Эблинга, актер Ральф Таннер и блоггер Молвитц увлечены именно его трудами. Новелла "Участие в дебатах" представляет Молвитца, который мечтает стать героем очередной книги Лео Рихтера и тем самым сблизиться с фиктивной Ларой Гарпард, смелой героиней произведения последнего. Молвитц работает в подчинении у безымянного героя истории "Как я врал и умер", который и является виновником технической ошибки с номером мобильного телефона Эблинга. Итак, поступки героев одного эпизода становятся нередко результатом действия или бездействия героев другого. 

Следующий авторский прием, объединяющий новеллы, – это создание неодушевленных героев, которые, тем не менее, играют первостепенную роль в судьбах действующих лиц. Такими невидимыми, но весомыми элементами выступают в произведении современные средства коммуникации: телефон, интернет, компьютер. Со страниц романа мы можем заглянуть в виртуальный мир, где мобильные телефоны и компьютеры, электронные письма и смс-сообщения стали новым стандартом межличностной коммуникации. В романе любое использование цифровых средств связи является судьбоносным и приводит к необратимым, иной раз мистическим, последствиям: люди меняются, исчезают, забываются, раздваиваются. Примером тому может послужить история автора криминальных романов Марии Рубинштейн ("Восток"). По просьбе знакомого писателя Лео Рихтера писательница отправляется в Центральную Азию с интернациональной делегацией журналистов. По прибытии женщину охватывают неуверенность и страх, бороться с которыми Мария пытается при помощи мобильного телефона. Звонки мужу позволяют героине окунуться в привычную атмосферу, вернуть утраченную параллельную реальность. По технической ошибке Марию забывают отвезти из отеля в аэропорт. Связь с прежней жизнью, а вместе с ней уверенность и защищенность исчезают в тот момент, когда разряжается аккумулятор телефона. Полагаясь лишь на технические средства коммуникации, героиня становится беззащитной и уязвимой при их сбое. В последующих новеллах читатель узнает, что про Марию больше никто никогда не слышал.

 Впрочем, сам автор считает эту постмодернистскую игру с техникой чуть ли не натуралистической. "Судите сами, – говорит он, – мы впадаем в отчаяние от того, что не можем вовремя ответить на электронные письма, которыми нас засыпают друзья, коллеги и деловые партнеры, проклиная и их, и электронную почту вообще. Но сами воспринимаем как смертельное оскорбление, если кто-то задержит ответ на наше собственное послание! Разве тут нет мистики?" (пер. автора) [5]. И как бы парадоксально это ни звучало, в конце концов, современные средства коммуникации разъединяют людей, причиняя страдания, вместо того, чтобы объединять. Эти невидимые герои создают в произведении параллельную действительность, демонстрируя, как сильно люди на них полагаются, и к чему может привести ситуация элементарного сбоя техники. Свои опасения автор вкладывает в размышления компьютерщика Эблинга. От читателя не ускользает то, с каким уважением герой относится к электронным машинам, воспринимая их как самостоятельный организм, живущий своей автономной жизнью: "Он часто думал, как много в мире зависит от этих приборов, а ведь это всегда исключение, почти чудо, если они делают именно то, что должны. Вечером, в полусне, эта картина его тревожила – все эти самолеты, оружие с электронным наведением, серверы в банках – порой тревожила так сильно, что начинало колотиться сердце" [1]. 

События каждой новеллы балансируют на грани реальности и иллюзии: автор дает возможность героям прожить еще одну, неведомую им, но такую желанную, вторую жизнь, испытать новые ощущения, посмотреть на себя со стороны, выбрать желаемый исход. Так, в новелле "Участие в дебатах" читатель встречает героя, личность которого уже расколота на реальный и виртуальный мир, причем последний видится ему куда более привлекательным. Именно в этом цифровом пространстве Молвитц, сотрудник компьютерной фирмы, заядлый блоггер, презентует себя в образе красивого, обеспеченного, всесторонне развитого мужчины. На самом же деле встреча с реальным Молвитцем – кара небесная. Интернет дает возможность ему, неухоженному, обрюзгшему, беспомощному аутсайдеру любого общества, влиять на судьбы состоявшихся личностей, таких, как, например, актер Ральф Таннер.

Создавая эффект размытости границ между реальностью и фикцией, автор так часто использует слова и концепты "действительный", "настоящий", "двойная жизнь", "ложь", "второе Я", что еще более усиливает эффект иллюзорности жизни героев. "Кто же я на самом деле? Я сплю или нет? Что из этого реальность, а что иллюзия?" – вопросы, которыми зачастую мучаются персонажи Д. Кельмана, попавшие в новую виртуальную реальность. Какой мир выбрать? от чего отказаться? за что бороться? – бесконечная борьба и конфликт между желаемым и действительным красной нитью проходит через все произведение. Это провоцирует у героев своего рода раздвоение личности, которое читатель наблюдает в новелле "Как я врал и умер". Главный герой этой истории, руководитель отдела компьютерной фирмы состоялся в жизни: семья, достойная работа, налаженная жизнь. Переворот происходит после встречи с Люцией: яркой, необычной, тонкой. Отказаться от такого подарка судьбы он не в силах. Есть только один выход – решиться на двойную жизнь: и с женой, и с любовницей. Как же не выдать свое истинное Я? Как раз на этот случай и есть мобильный телефон, который примет любую правду. Проблема заключается в том, готов ли человек реализовать себя сразу в двух жизнях, способен ли он к самоконтролю: находясь с одной женщиной, герой грезит о другой; просыпаясь утром, он с трудом может понять, какая из них рядом, каким из двух Я должен быть он сегодня. 

Следующим объединяющим элементом произведения выступает идея славы, а точнее ее иллюзорности, что прослеживается практически в каждой из новелл романа. Само название романа "Слава" приводит читателя в некое замешательство. Неужели в книге речь на самом деле идет о славе, привычной нашему пониманию? Напротив, каждая из новелл повествует об угасании известности, о ее комичности, о сомнениях в самом себе, о стремлении к свободе от славы тех, кто известен. Особенно убедительно это можно проследить в истории "Ответ аббатисе", где читатель сталкивается с литератором, философом, влияющим на умы людей всего мира. На сей раз это Мигель Ауристос Бланкос. Его книги открывают путь к духовному озарению, к счастливой благополучной жизни. Комичность славы философа состоит в том, что Мигель сам не верит в справедливость своих утверждений. Привычный ход его жизни нарушается в тот момент, когда к нему на стол попадает письмо настоятельницы монастыря. Вопрос, адресованный писателю, о том, как явное существование страданий связано со всемогуществом и добродетелью Всевышнего, буквально перечеркивает все основы его веры, существующей на бумаге. Ответ настоятельнице поражает в первую очередь самого философа: "…Бога невозможно оправдать, жизнь ужасна, ее красота беспринципна… Единственное, что нам помогает, это приятная ложь, которая в вашем святом заведении преобразуется в достояние" (пер.автора) [6, с. 128-129]. Своим ответом автор разрушает не только творение всей своей жизни, но и одновременно духовный фундамент молодого поколения. Великий мастер знает, что нужно делать для усиления эффекта своего письма. Он вставляет дуло пистолета в рот. Если он спустит курок, то приобретет нечто большее, чем слава. Он станет бессмертным. 

Как видим, в книге, объемом около двухсот страниц, происходит больше, чем рассказывается: действия – в подтекстах, в переходах от одной сюжетной линии к другой. Задача читателя – восстановить моменты, о которых умалчивается, выстроить причинно-следственные связи, задуматься о целесообразности такого желанного существования в двух мирах. Так ли хорош мир наших желаний и какова его цена? Привыкший к скромной и незаметной жизни техник становится вдруг востребованным и желанным, теряя при этом покой и размеренность жизни. Вечный неудачник обзаводится множеством "виртуальных" друзей и подруг, представляет себя успешным и разносторонним на просторах интернета, но это не помогает ему приобрести хоть какую-то значимость в реальном мире, что еще больше усиливает ощущение неудовлетворенности собой. Уставший от супружеской рутины менеджер встречает головокружительную любовь, удачно используя при этом для обмана мобильный телефон. Цена такому наслаждению – угрызения совести, раздвоение личности, потеря семьи и работы. Возможность сделать выбор автор оставляет за читателем. 

Таким образом, Д. Кельман, продолжая традиции современной постмодернистской прозы, обращается к приему семантики возможных миров, реализуя его через использование сквозных персонажей, контаминируя в одном образе-персонаже две реальности: виртуальную и действительную. При этом средства создания параллельной жизненной линии героев становятся сюжетообразующими факторами в каждой из новелл и позволяют объединить разные сюжетные линии в единое смысловое пространство, которое автор уподобляет роману. 
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Аннотация

С. ХМЕЛЬКОВСКАЯ. ПРОБЛЕМАТИКА РОМАНА ДАНИЭЛЯ КЕЛЬМАНА "СЛАВА. РОМАН В ДЕВЯТИ ИСТОРИЯХ"

Статья посвящена анализу проблематики произведения современного австрийского писателя Даниэля Кельмана "Слава. Роман в девяти историях". Рассматривается попытка писателя создать роман из девяти автономных новелл без главного героя, где объединяющими элементами выступают современные средства коммуникации, результаты их воздействия на жизнь человека, а также наличие сквозных персонажей романа. Внимание уделяется использованию автором слов и концептов "действительный", "настоящий", "двойная жизнь", "ложь", "второе Я", что усиливает эффект виртуальной реальности в жизни и судьбах героев. 

Ключевые слова: Даниэль Кельман, "Слава", иллюзорность, виртуальная реальность, современные средства коммуникации, сквозные персонажи. 

Анотація

С. ХМЕЛЬКОВСЬКА. ПРОБЛЕМАТИКА РОМАНУ ДАНИЕЛЯ КЕЛЬМАНА "СЛАВА. РОМАН В ДЕВ’ЯТИ ІСТОРІЯХ"

Стаття присвячена аналізу проблематики твору сучасного австрійського письменника Даніеля Кельмана "Слава. Роман у дев'яти історіях". Розглядається спроба письменника створити роман з дев'яти автономних новел без головного героя, де об'єднуючими елементами виступають сучасні засоби комунікації, результати їх впливу на життя людини, а також наявність наскрізних персонажів роману. Увага приділяється використанню автором слів і концептів "дійсний", "справжній", "подвійне життя", "брехня", "друге Я", що підсилює ефект віртуальної реальності в житті і долях героїв.

Ключові слова: Даніель Кельман, "Слава", ілюзорність, віртуальна реальність, сучасні засоби комунікації, наскрізні персонажі.
Summary

S. KHMELKOVSKA. THE PROBLEMATICS OF DANIEL KELMAN‘S NOVEL "THE GLORY. THE NOVEL OF NINE STORIES"

The article analyzes the problematics of the contemporary work by Austrian writer Daniel Kelman "The Glory. The novel of nine stories". It also considers the author’s attempt to create a novel which comprises nine unrelated stories, which have no main character and connected by modern communicative means, their influence on human’s life and also existence of incidental characters. The author focuses on the use of such words and concepts as "actual", "real", "double life", "lie", "alter ego" which emphasizes the effect of characters’ virtual reality.
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КОНЦЕПТУАЛИЗАЦИЯ ВЕЩЕЙ-ОБРАЗОВ В "ПЕТЕРБУРГСКИХ ПОВЕСТЯХ" Н.В. ГОГОЛЯ

Детализация вещного мира – важный аспект реалистической прозы, начало которой в русской литературе положено Н.В. Гоголем. К изучению произведений великого русского классика в разных аспектах обращались многие исследователи (А. Белый, М. Вайскопф, В. Гиппиус, Е.С. Добина, А.Б. Есин, Ю.В. Манн, В.И. Мацапура, Ю.М. Лотман, В. Ф. Переверзев, А. П. Чудаков В.Б. Шкловский и др.), однако проблема концептуализации вещей-образов в художественной картине мира писателя по-прежнему остается далеко не исчерпанной. Актуальным и своевременным является исследование вещного мира гоголевских произведений в аспекте взаимосвязи его лексической объективации и образной составляющей. 

Обширные бытовые описания в произведениях Н.В. Гоголя самоценны, их стиль является выразительным, прежде всего, благодаря обилию мелочей, вещей-деталей, тяготеющих к образности. Гоголевская вещь-деталь демонстрирует самодостаточность, независимость, "собственную значимость в художественном единстве целого" [5, с. 90]. По утверждению В.И. Мацапуры, писатель умышленно стремится к тому, чтобы каждая мелочь, каждая деталь запомнилась читателю [4, с. 268].
Пристальное внимание к изучению мира вещей-деталей в произведениях Н.В. Гоголя было уделено А.П. Чудаковым [7]. Исследователь рассмотрел основные сферы – портрет, интерьер – вместе с предметами, их составляющими или косвенно с ними связанными; сформулировал основные принципы, по которым строится вещная зарисовка в гоголевском тексте, главным из которых является принцип необычности, доведения некого качества до крайних его пределов. 
Наряду с принципом необычности исследователи "необъятной гоголианы" [4, с. 266] выделяют и основной стилистический прием писателя – метод "вещного загромождения героя" [6, с. 90]. Интересна в этой связи трактовка М.Я. Вайскопфа, выдвигающего версию о том, что вещественная среда является связующим звеном с внутренним миром героя, что "разбухшая вещественность соединяется с психическими страстями" [1, с. 241]. Это наглядно представлено выразительным набором вещей-образов в "Петербургских повестях".

В "Петербургских повестях" объектом художественного исследования служит образ Петербурга, складывающийся из отдельных предметных сфер (департамент, Невский проспект, жилища персонажей и т.д.), каждая из которых является самостоятельно функционирующей единицей.

Повесть "Невский проспект" имеет магистральное значение среди других повестей петербургского цикла (по аналогии с самим Невским проспектом, являющимся центральной магистралью Санкт-Петербурга). Невский проспект претендует на роль "всеобщей коммуникации" Петербурга, что находит свое отражение в лексической объективации вещи-детали текста повести. Вслед за определением "Всемогущий Невский проспект", в тексте подтверждается общее правило: человека на Невском встречают и провожают по одежке. Все в человеке вынесено вовне, на всеобщее обозрение: "неуклюжий грязный сапог отставного солдата"; "башмачок молоденькой дамы"; "гремящая сабля исполненного надежд прапорщика" [2, с. 7]. 
Невский проспект представлен в разное время суток определенной вещной лексикой, репрезентирующей главную магистраль города. Ранним утром проспект наполнен "старухами в изодранных платьях и салопах"; "плотными содержателями магазинов в своих голландских рубашках"; "русскими мужиками, спешащими на работу, в сапогах, испачканных известью"; "сонными чиновниками с портфелем под мышкой"; "бегущих молниями мальчишек в пестрядевых халатах, с пустыми штофами или готовыми сапогами в руках" [2, с. 8]. 
К двенадцати часам на Невский проспект набегают "гувернантки в батистовых воротничках"; "мужчины в длинных сюртуках, с заложенными в карманы руками"; "дамы в розовых, белых, бледно-голубых атласных рединготах и шляпках, в рукавах, похожих на два воздухоплавательные шара" [2, с. 7-8]. 
При этом каждый стремится подчеркнуть некое главное свое "достоинство" – "будь то щегольской сюртук с лучшим бобром"; "греческий прекрасный нос"; "удивительная шляпка, перстень с талисманом на щегольском мизинце"; "ножка в очаровательном башмачке"; "галстук, возбуждающий удивление";" усы, повергающие в изумление" [2, с. 10].

В три часа дня на Невском проспекте происходит новая перемена: он покрывается чиновниками в зеленых мундирах [2, с. 10]. С четырех часов проспект пуст, не встретишь там ни одного чиновника, иногда "какая-нибудь швея из магазина перебежит через Невский проспект с коробкою в руках"; "какая-нибудь длинная высокая англичанка с ридикюлем и книжкой в руках"; "какой-нибудь артельщик в демикотоновом сюртуке" [2, с. 13]. 
В сумерках Невский проспект снова оживает: при свете электрических ламп здесь можно встретить "много молодых людей в теплых сюртуках и шинелях, бегущих заглянуть под шляпку издали завиденной дамы"; "толпу купцов в немецких сюртуках" [2, с. 14].

Благодаря специфичности объективации вещей-деталей в гоголевском тексте создается какая-то фантасмагорическая гротескная картина чуть ли не в стиле Босха: по Невскому прогуливаются отдельные вещи (башмачки, шляпки, сюртуки и т.д.) или части вещей (воротнички, рукава и т.п.). 

По наблюдению Ю.М. Лотмана, в гоголевской прозе заметно стремление к циклизации, когда "рождается новый тип пространства, например, петербургское или губернское. Это пространство заполняется собственно специфическими вещами, которые, будучи "социокультурными знаками", выступают как механизмы кодирования" [3, с. 264]. В "Петербургских повестях" такими лексическими маркерами кодирования в пестром круговороте ярмарки тщеславия Невского проспекта являются вещи-детали шляпка, башмак, шинель. В начале повествования они словно "подготавливаются" к символическому, мистическому наполнению, к превращению в вещи-образы в финале или в следующих повестях гоголевского цикла.

Так, вещь-концепт шляпка проходит сквозной линией через весь текст повести "Невский проспект", приобретая в финале символически-предупредительное значение: "Боже вас сохрани заглядывать дамам под шляпки!" [2, с. 47]. Далее в "Шинели" находим упоминание о времени, которое чиновники употребляют "на рассматривание кое-каких шляпенок" [2, с. 161]; в "Записках сумасшедшего" чиновник не уступит офицеру, если пройдет "какая-нибудь шляпка, непременно зацепит" [2, с. 210] и т.д. Человек обезличен, шляпка же с помощью гротеска и лексического приема метонимии приобретает символическое лицо.

Выразительным эпизодом "Петербургских повестей" является описание бала, который видит во сне художник Пискарев. На балу перемешались в невероятной пестроте "сверкающие дамские плечи, черные фраки, люстры, лампы, воздушные летящие газы, эфирные ленты и толстый контрабас" [2, с. 22]. В другом эпизоде художник во сне видит господина, который одновременно и чиновник, и фагот. Острый комический парадокс нарушает привычные представления благодаря неожиданному сочетанию взаимоисключающих явлений. Прием гротеска преображает вещи-образы контрабас и фагот, выводит их за пределы вероятного, придает гоголевскому тексту мифическое наполнение. 

Символические лексемы-репрезентанты концепта вещь – портрет, шинель, коляска – вынесены в заглавие повестей "Портрет", "Шинель", "Коляска" цикла "Петербургских повестей". К этому же концептуальному ряду относится лексема-репрезентант концепта вещь – нос: ведь его подобно вещи носит в кармане персонаж повести "Нос", а затем в тексте вещь-нос приобретает свое собственное лицо, одушевляется.

Исследователями уже отмечалась гротескная смелость сюжетной организации повести "Нос": в одно прекрасное утро от майора Ковалева сбежал нос. Ни рука или нога, а именно нос – самая выдающаяся часть лица. Иной раз и непонятно даже – нос ли приставлен к человеку, или человек к своему носу, ибо орган этот, словно чуткий барометр, отражает жизненные успехи или неудачи своего "носителя", а также его социальный статус, его мнение о своей персоне. Существуют же устойчивые выражения задирать нос, водить за нос, получить по носу, остаться с носом, совать свой нос в чужие дела и др. Текст повести не оставляет сомнения: нос майора Ковалева был задран достаточно высоко, при его невысоком чине у него был слишком амбициозный нос.

Лексема-репрезентант нос повторяется в тексте повести 88 раз, при этом она функционирует в составе различных синтаксических конструкций: "Ибо хлеб – дело печеное, а нос совсем не то" [2, с. 52]; "Хотя бы уже что-нибудь было вместо носа, а то ничего!.." [2, с. 57]; "… без носа человек – черт знает что: птица не птица, гражданин не гражданин…" [2, с. 70].

Надо отметить, что фразеологизмы, в состав которых входит лексема нос, встречаются не только в повести "Нос", они заметно выделяются и в "Шинели", где мороз раздает щелчки по всем чиновничьим носам; в "Записках сумасшедшего" находим ироничные указания на то, что персонаж "чуть-чуть не расклеил носа" [2, с. 214]; что у камер-юнкера "нос не из золота сделан" [2, с. 226], что у алжирского деятеля "под самым носом шишка" [2, с. 235] и т. д. Метафорическое же наполнение вещи-образа нос в одноименной повести Н.В. Гоголя указывает на слабое место майора Ковалева – его не в меру высоко поднятый нос.

В повести "Шинель" Гоголь показывает одного из самых немощных, жалких, забитых и забытых созданий петербургского мира, выводя в центр текста вещь-концепт шинель. Вслед за описанием заурядной внешности персонажа, маленького чиновника, называется его фамилия – Башмачкин, происходящая от названия вещи – башмак. Коробка с башмаками мелькнет проходящей вещью-деталью в повести "Портрет" [2, с. 87].

Фамилия по названию вещи – это предтеча самой истории персонажа, для которого реальная вещь – шинель – подчинит себе потом сознание и жизнь героя. Обращает на себя внимание тот факт, что в тексте повести старой шинели Башмачкина даются различные насмешливые и уничижительные названия – "капот" [2, с. 162], "тощенькая шинелишка" [2, с. 162], "ветошь" [2, с. 163], "худой гардероб" [2, с. 164] и т.п. 

Надо отметить, что вещь-концепт – старая шинель – является не только маркером вещного мира повести "Шинель": например, в "Записках сумасшедшего" упоминается старая шинель героя, "очень запачканная и притом старого фасона" [18, с. 210]. В повести "Портрет" мы знакомимся с героем в момент, когда он останавливается у картинной лавки и начинает рыться в куче старых портретов, на нем "старая шинель и нещегольское платье" [2, с. 87]. Как видно, автор оценивает его "по одежке" – сквозная тема шинели возникает и в этой повести.

Старая шинель Башмачкина действительно имела странное устройство: "воротник уменьшался с каждым годом более и более, ибо служил на подтачиванье других частей ее" [2, с. 162]. А персонаж мечтал о новой шинели "на толстой вате, на крепкой подкладке без износу" [2, с. 170], которая становится предметом страстной любви и заменяет ему "какую-то приятную подругу жизни" [2, с. 170], – и подруга эта была не кто иная, как та же шинель.

Судьбоносная вещь-образ – новая шинель – становится для героя целью существования и "вечной идеей", но в финале повести утверждается, что самая насущная, самая необходимая вещь – это все-таки всего лишь вещь.

Итак, вещи-детали гоголевского текста, как правило, трансформируются в вещь-образ во всем своем невероятном и небывалом наполнении. Функция вещи-образа в "Петербургских повестях" и ее сюжетно-стилистические возможности значительно расширены благодаря вкраплению в них символических и мистических признаков. Вещи-образы шляпка, нос, башмак, шинель, портрет являются лексическими маркерами кодирования в гоголевском цикле повестей.

Вещный мир гоголевских повестей репрезентирует раздробленный мир мелких человеческих амбиций, зато вещь приобретает свое собственное лицо. Содержательная взаимосвязь структурных элементов единого целого – героя и вещи, существенно расширяет диапазон повествования: от комического изображения взаимоотношений героя с вещью до фантастического замещения, перекодирования вещи в часть человека или живое целое.
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Анотація

О. ХОМЧАК. КОНЦЕПТУАЛІЗАЦІЯ РЕЧЕЙ-ОБРАЗІВ У "ПЕТЕРБУРЗЬКИХ ПОВІСТЯХ" М.В. ГОГОЛЯ

У статті досліджується світ речей-деталей, речей-образів у "Петербурзьких повістях" М.В. Гоголя в аспекті взаємозв’язку образного складника та лексичної об’єктивації речового світу гоголівського тексту. Розглядається річ-деталь у семантичному полі "Петербурзьких повістей", її трансформація в річ-образ, який має символічне, містичне наповнення. Аналізується змістовий взаємозв’язок структурних елементів єдиного образу – герой і річ, які істотно розширюють діапазон оповіді: від комічного зображення стосунків героя з річчю до фантастичного заміщення, перекодування речі в живу істоту. 

Ключові слова: річ-деталь, річ-образ, образний складник, лексична об’єктивація, символічне наповнення.

Аннотация

Е. ХОМЧАК. КОНЦЕПТУАЛИЗАЦИЯ ВЕЩЕЙ-ОБРАЗОВ В "ПЕТЕРБУРГСКИХ ПОВЕСТЯХ" Н.В. ГОГОЛЯ

В статье исследуется мир вещей-деталей, вещей-образов в "Петербургских повестях" Н.В. Гоголя в аспекте взаимосвязи образной составляющей и лексической объективации вещного мира гоголевского текста. Рассматривается вещь-деталь в семантическом поле гоголевского текста, ее трансформация в вещь-образ с символическим, мистическим наполнением. Анализируется содержательная взаимосвязь структурных элементов единого целого – героя и вещи, существенно расширяющих диапазон повествования: от комического изображения взаимоотношений героя с вещью до фантастического замещения, перекодирования вещи в часть человека или живое целое.

Ключевые слова: вещь-деталь, вещь-образ, образная составляющая, лексическая объективация, символическое наполнение.

Summary

Е. KHOMCHAK. CONCEPTUALIZATION OF THINGS-IMAGES IN "PETERSBURG TALES" BY N.V. GOGOL

The article explores the world of things-details, things-images in "Petersburg Tales" by N.V. Gogol from the perspective of interconnectedness between the figurative image-building constituent and lexical objectivity of Gogol’s textual world of things. Special reference is given to a thing-detail in the semantic field of Gogol’s text, as well as to its transformation into a thing-image of symbolic and mystical filling with meaning. The article studies the meaningful integrity of the structural elements of that connect heroes and things, which substantially expands narrative space: from the comic depiction of the hero’s links to things to their fantastic substitution and re-encoding into part of a human being or an animate entity.

Keywords: thing-detail, thing-image, figurative image-building constituent, lexical objectivity, symbolic filling with meaning
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СИМВОЛІКА АРХЕТИПУ ПІСНІ У ТВОРЧОСТІ Г. ЧУПРИНКИ
Своєрідне відставання від європейського літературного процесу та суспільно-політична ситуація революційного неспокою сформувала ряд особливостей українського символізму. За словами Н. Шумило, "орієнтація на західноєвропейські літературні процеси, не обмежуючись стильовими, наприкінці ХІХ – на поч. ХХ ст., попри збагачення внаслідок наслідування, несла в собі, на думку сучасників, загрозу для органічного національного художнього розвитку, що передбачав не так відмову від літературних традицій, як їхню трансформацію, зокрема, усталених архетипів образного мислення" [14, с. 14-15]. 

Архетипні "відфольклорні" образи Грицька Чупринки є індивідуально-авторськими за семантикою та дозволяють осягнути специфіку його художнього світу. Найчастотнішим виявляється образ пісні та символіка органічної для українців пісенної традиції: співця, лірника, кобзаря, ліри, кобзи, співу чи музики, і просто окремих звуків. Музика як мистецтво трансцедентного, наближене до таємного світу, приваблювала не лише А. Шопенгауера, а й символістів, які вважали, що Поезія виникає з "духу музики", та дотримувалися верленівського "Найперше – музика у слові". Тому поезія символізму евфонічна, мелодійна. 

"Музичною" виявляється не лише звукова складова вірша – до музичної стихії відсилає реципієнта загалом образність поезії Грицька Чупринки, символічно опосередковано з нею пов’язана. Джерелом творчості є народна пісня, а вже перші поезії Г. Чупринки рясніють образами пісні, кобзи, ліри. У свою чергу, бачення філософського осердя музики відсилає до романтизму, змушуючи дошукуватися спадкоємності тенденції, у романтиків – до "музики, яка, як відзначає Ф. Шлегель, теж наповнена філософським змістом" [2, с. 36]. Проте в романтизмі народна природа пісні універсалізована, обмежена семантикою історичної пам’яті. Ранній Г. Чупринка особливо близький до романтичної інтерпретації образу ("Моя кобза", "Пісня"), проте цілісний аналіз його поетичного доробку фіксує еволюцію семантичного навантаження музичної образності у бік глобалізації, філософічності та символічного узагальнення. 

Синкретична єдність музики та слів у пісні визначала тяжіння Г. Чупринки до евфонічної лірики. Поезія символістів концептуально споріднена з музикою, зокрема Шарль Мореас говорить про синтетичну літературу як прагнення представити цілісну людину через цілісне мистецтво… [10, с. 435]. До того ж, Г. Чупринка був наділений даром особливого синестетичного сприйняття явищ і предметів – через звуки. На новизну цього явища у поезії та подальший розвиток його у творчості П. Тичини вказував дослідник Яр Славутич [11, с. 74], Г. Чупринку як попередника П. Тичини бачить Ю. Бойко [2]. Н. Осьмак у науковій розвідці [9, с. 140] виділяє ряд рівнів, на яких проявляється у Г. Чупринки пісенна складова: 

2) культ музичності та концептуальне значення музики, що практично втілюється у звучанні поезії, її інструментуванні за зміною ритмів за допомогою асонансів та алітерацій;

3) народна традиція в українському модернізмі, генетична пісенна "відфольклорна" домінанта, а відтак музична символіка в образній системі:

· образ пісні;

· образи музичних інструментів;

· образ музики (співця, кобзаря).

У ранній творчості поета, зокрема, в "Огнецвіті" (1909), образ поезії-пісні є "відфольклорним" та романтизованим. Це традиційні порівняння з буйним вітром, льотом орла. Відкриває збірку поезія "Моя кобза", яка вже титульно використовує образ народного музичного інструмента, асоційованого в народній уяві, а відтак і у романтиків, із місією пробудження народу:

"Ти чуєш, як жалібно кобза гуде,

Аж стогін з грудей вириває, – 
І в голову думка невтішна іде, 

І мрію веселу вбиває" [13, с. 34]. 

Демонструючи амбівалентні цінності маргінальної доби, образ кобзи поєднує помітний модерністський песимізм ("На втіху ж неначе й надії нема, // Недолі душа виглядає" [13, с. 34]) із глибинною семантикою образу кобзи, актуалізуючи історичну пам’ять, знакову для українців боротьбу за свободу. 

Публікація "Моєї кобзи" у травні 1907 року в газеті "Рада" стала початком творчості Г. Чупринки. Л. Голомб відзначає, що ця поезія вписувалася у традиційне коло мотивів тогочасної української поезії. "Образ кобзи, цього давнього народного інструмента, що став символом демократичних устремлінь українських поетів починаючи від Т. Шевченка, засвідчує національні корені поетового слова" [4, с. 97]. Тож цю поезію у творчості Г. Чупринки можна вважати програмною, позаяк вона позиціонує його ставлення до поезії та до власної поетичної творчості як генетично спорідненої з народнопісенною творчістю. Ця єдність бачиться і на формальному рівні пісенного звучання, і в аспекті ідеї (оспівування краси, заклик до боротьби). Грицько Чупринка входить у літературу як поет бурі та неспокою ("Огнем палаючого слова / Будить людей, живить серця") [13, с. 286].
Звукові повтори реалізуються не лише в асонансах та алітераціях, а також через використання "музичних" символів. Наприклад, "Моя кобза" Г. Чупринки схожа зі "Скрипонькою" М. Вороного, особливо за передачею рефлективного суму, туги, які збуджує музичний інструмент у душі:

"Уночі під дощем,

Загорнувшись плащем,

Я ловлю, я хапаю ті звуки,

А вони все ростуть,

Моє серденько рвуть

І клубочаться в нім, як гадюки!" [3, с. 129]. 
Часто на загальний настрій творчості суттєво впливають умови формування особистості митця, атмосфера його дитинства. Вірш-присвята "Моїй матері" проливає світло на формування особистості Г. Чупринки. Тужлива материна пісня вразила душу дитини: 

"Мамо, голубко! В співи тремтячі

Ти при мені виливала нудьгу, –
Знай, що сама ж ти в груди дитячі

З серця на серце звалила вагу" [13, с. 67]. 
Прикметно, що поезія з такою ж назвою є і в О. Олеся, проте вона розкриває цілком інакший важіль – це природа, всесвіт, до якого митець тягнувся, кидаючи "нудну роботу". Обидві поезії єднає тужливий настрій, бо ж ліричний герой Олеся "як смуток, // З серцем, змученим украй…" [8, с. 111], у розпачі він докоряє матері: "Ой, нащо ж малу дитину // Доручала ти степам?..". У Чупринки натомість "відфольклорний" образ-символ материнської пісні символізує виховання, материнську настанову:

"Стогоном чайки, плеском ручаю,

Хлипом німого нічного плачу,

Реготом бурі, сміхом одчаю

Я твої співи скінчу" [13, с. 67]. 
Суголосні також ці поезії двох авторів синкретичною єдністю природи та творчості, адже Олесь теж бачить світ як активність могутніх природних стихій, проте їх візуалізує:

"Темні вихори крутились,

Бились з горами вітри, –
Сам я бачив, як гриміли

Сірі камені в яри" [8, с. 111]. 
Натомість Г. Чупринка вживлює у поетичне слово (пісню) звуки природи, наділяючи ліричного героя активністю суб’єкта. Мотивами громадянської непокори, всупереч вимогам жанру, пронизана навіть колискова (поезія "Над колискою" [13, с. 35]), у якій звучить настанова: "Ну ж, моє серденько, спи неповитеє – // В’язнем з колиски не будь!". Поезію з ідентичною назвою знаходимо також у П. Карманського [5, с. 53] та О. Олеся, проте у них поезія адекватна до жанрового призначення, а ще у Чупринки та Олеся, на відміну від П. Карманського, ритмомелодійний компонент забезпечується не у традиційний спосіб (звичні народні "люлі-люлі" чи "гойда-гойда"), а за допомогою активного використання символістами асонансів та алітерацій. Настанова Г. Чупринки на боротьбу, панорама бідування селян не лише неадекватна до жанру колискової, а й різко контрастує з колисковою О. Олеся, яка таки має і обіцянку розказати "безліч казок", і образи зайчика, лисички. Небезпечний дорослий світ символічно вгадується лише в образі вітру.

Наскрізним образом у творчості стає пісня як творчість поета, вона присутня навіть у назвах поезій, іноді окреслюючи жанрову направленість. За класифікацією, застосованою щодо образної системи Г. Чупринки дослідницею О. Кудряшовою [6, с. 33] (предметно-речові, абстракційні та образи світу людини), образ пісні належить до абстракційних. Ряд назв віршів має "пісенні" заголовки, проте саме слово "пісня" у них зустрічається нечасто: "Пісня", "Пісня лебедина", "Пісня і думка", "Пісня надії", "Пісня-стогін". Частіше це можуть бути різновиди музичного жанру: "Чорноморська балада", "Requiem", "Симфонія сонця", "Гімн", "Дніпрові серенади" або ж узагалі без жанрового означення: "Я співи складаю на тон сумовитий". Домінантним є образ мелодії, музики, а то й загалом звуків: "Вечірні звуки", "Звуки", "Звуки небесні", "Осіння мелодія", "Вальс", "Звуки тайни", "Весняна мелодія", "По звуку". "Заголовковий комплекс" (М. Челецька) свідчить про важливість для Чупринки синтезованого варіанту поезії та музики, втілюваного піснею, адже й російський символіст К. Бальмонт стверджував: "Поезія є внутрішня музика, зовнішньо зображена розміреною мовою" ("Поезія як чародійство") [1, с. 284]. 

Г. Чупринка використовує традиційні для народної пісні образи з постійними "відфольклорними" епітетами, наприклад: ясні зорі [13, с. 56], темна нічка [13, с. 58], голубка сизокрила [13, с. 69], срібновидий місяченько [13, с. 69]. Часто це стилізація під народну пісню, яка зачіпає народну пам’ять, як, наприклад, "До місяця". За формою це монолог-звернення до персоніфікованого "срібновидого Місяченька", прохання освітити кохану, щоб здійснився "сон дівочий". Прикметним є вживання традиційних для фольклору зменшувально-пестливих суфіксів (місяченько, садочок, куточок, височенько). Тенденція до стилізації під народну пісню характерна для пресимволістів від "Зів(ялого листя" і виявляється переважно у ранніх збірках. Так, у Г. Чупринки це його "Огнецвіт" (1909), в О. Олеся це "З журбою радість обнялась" (1907). Використання народнопісенної образності О. Олесем нерідко засуджували: "Що ж до Олесевих "орлів і соколів, левів і потоків" – можна також сказати, що вони – данина шаблонному романтизмові. Ці образи, які справді культивує поет, є не що інше, як свідоме використання народнопісенної образності" [7, с. 32]. Однак, як слушно зауважує П. Филипович, поет від цих загальних романтичних мотивів одразу переходить до сучасності. 

Заглиблюючись у мовно-стилістичну складову образної парадигми поезії Г. Чупринки, О. Кудряшова зафіксувала широкий діапазон художніх засобів поетизації української народної пісні та означила це як "шевченківську традицію" [6, с. 51]. Так, відслідковано набір порівнянь ("як небесна стріла", "як блискавка та", "наче орлиця", епітетів ("ніжномрійна, мелодійна", "квітки дивовижні", "журливий мотив"), метафор ("горді акорди", "крильми тріпоче", "в звуках роїться", "стогоном чайки", "реготом бурі", "сміхом одчаю") тощо. Ряд епітетів дослідниця наводить також безпосередньо до лексеми "пісня": "надземна, чудова, таємна, фантастична", "свята і неприступна, непідкупна"; пісні дивні, давні, вільнії, могутні і радісні, ранні, сумні, легкокрилі, давні страдницькі, урочисті, чарівні. Відзначимо також супровідний епітет "солов’їна" як виразне означення пісні. Маючи "відфольклорне" походження, пов’язане з фауною, цей троп є носієм позитивної конотації, оскільки спів солов’я у народнопісенній традиції був символом ідеально мелодійного звучання пісні, давав "звукове оформлення" зустрічі закоханої пари, зрештою, був символом кохання. Уже згадувана перша поезія збірки "Огнецвіт" Грицька Чупринки подає образ соловейка у контексті мелодійності та генетичної спорідненості з народною піснею. "Відфольклорним" є також образ чаєчки-небоги, який ніби взятий із народної пісні "Ой, горе тій чайці…", авторство якої приписують гетьману І. Мазепі. Поезія Г. Чупринки "Чайка" [13, с. 51] асоціативно пов’язує за подібністю чаїний крик у ретроспекції із плачем рабині чи матері. Семантична парадигма похідного від фауноніма означення "лебедина пісня" має складну еволюцію. Традиційна похоронна семантика епітета "лебедина пісня" у поезії "Батькові" застерігає:

"Хто не боровся з лихою годиною,

Щастя не знав в боротьбі, 

Хай похоронної, хай лебединої

Пісні співає собі" [13, с. 35].
Реквіємом по власному творчому потенціалу звучить "Пісня лебедина": "Замість сили, замість віри // В грудях тільки сум лежить!" [13, с. 56]. В Олеся лебеді символізують борців у їх прагненні до кращого майбутнього – далекого ірію (його поезія "Лебединій зграї" [8, с. 78]). У поезії "Requiem" похоронні настрої генеровані загубленим коханням. "Requiem" у музиці позначає багатоголосий циклічний вокальний чи вокально-інструментальний твір скорботно-патетичного звучання, що є видом католицького богослужіння, часто застосовуючись також у поезії. 

Присутні також образи, опосередковано пов’язані з піснею та музикою: музичні інструменти (спосіб видобування звуків) та виконавців (співаків чи музик). Якщо кобза у Чупринки – символ народності та історичної пам’яті, то майже еквівалентним семантично, проте, очевидно, первинним етимологічно є образ ліри, або ж лірника, пов’язані з давньоруськими билинами. Проте семантика образу кобзи та ліри теж часом нюансована: кобза асоціюється з патріотичною піснею, генеруючи героїчний дух, натомість звучання ліри журливо-елегійне:

"Тихо, так тихо, жалібно грає,

Ліра за щастям розбитим ридає,

Чайкою квилить

В горі, в знемозі…" [13, с. 219]. 
Настроєва драматична інтонація розпачу, душевної муки вибудовується за допомогою образу розбитого музичного інструмента. Прикінцевим акордом поезії "Ліра" [13, с. 189] звучить розпач – "Випадає ліра з рук". Розбиті надії унеможливлюють спів, тобто творчість, символізують смерть. Такі ж образні картини малює і збурена уява О. Олеся ("І ви покинули…"): 

"І часом чує ліс в пітьмі нічній,

Як десь на кобзі золотій

Струна застогне і порветься…" [8, с. 116].
Г. Чупринка сягає, з одного боку, української "філософії серця", а, з іншого, – Біблії, ототожнюючи серце з душею: "Нерви мої – струни; // Серце моє – ліра" [13, с. 218]. 

Ідентичні настрої знаходять тотожне символічне втілення і в образному світі О. Олеся. Іноді це кобза з розірваною струною: 

"Всю суму розпачу душі моєї

Не розігнать і всесвіту всьому…

Геть кобзу! Струни я порву на неї

І розіб’ю її саму" [8, с. 80].
Іноді антична арфа з порваними струнами ("Порвалися струни на арфі…" [8, с. 94]) в органічному поєднанні з цементуючою в цій поезії розгорнутою фольклорною метафорою "струни серця", похідною від українського кордоцентризму. 

Уже аналізовану вище модерністську проблему призначення митця та його стосунки з юрбою Г. Чупринка вирішує також через потрактування образу виконавця пісень, яким є співець, бандурист чи лірник. Збіркою "Огнецвіт" автор утверджує місійне призначення поета – "Лірники" [13, с. 66], яке засноване на модерністському конфлікті між лірником та юрбою. "Байдужий натовп туш, // Натовп постатів без душ" не здатен зрозуміти "нудьги сердець горючих". За влучним висновком Н. Осьмак, "Чупринка еволюціонує від традиційного бачення співу-творчості народницького до усвідомлення необхідності служіння новому мистецтву" [9, с. 142–143]. Розпачем сповнена констатація анахронічності народної пісенності: "Кобзо, кобзо! Ти одламок, // Ти документ темноти" [13, с. 275]. Л. Голомб зауважує невелику часову віддаленість, проте таку разючу декларативну відмінність між уже згадуваною першою поезією "Моя кобза" та щойно цитованою – "Давня кобза", вбачаючи у потрактуванні символу епатажність та перебільшення [4, с. 98].

Тож у поезії Грицька Чупринки наявне ототожнення пісні та власної творчості, акцентовано на виховному впливі материнської пісні, послуговуванні семантично трансформованою народнопісенною образністю, а також символами музичних інструментів та виконавців. Авторське опрацювання окремих "музичних" мотивів та образів зумовлене світоглядом поета, зокрема, баченням творчості загалом, а також призначення власної поетичної активності. Доказом того, що Чупринці притаманне сприйняття світу у його музичному звучанні, є його вірші, які покладено на музику. 

Література:

1. Бальмонт К. Поэзия как волшебство / К. Бальмонт // Стозвучные песни. Сочинения (избранные стихи и проза) / сост., вступительное слово и примечания П.В. Куприяновского, Н.А. Молчановой]. – Ярославль: Верхне-Волжск, 1990. – С. 281-307.
2. Бойко-Блохин Ю. "Я знаю, я вірю, життя переможе!" (Штрихи до портрета Грицька Чупринки) / Ю. Бойко-Блохин / Дивослово. – 1995. – №10 – 11. 

3. Вороний М.К. Поезії. Переклади. Критика. Публіцистика / Микола Вороний. / [упор. і прим. Т.І. Гундорової]. – К.: Наукова думка, 1996. – 704 с.

4. Голомб Л. Три поети раннього українського модернізму: Олександр Олесь, Грицько Чупринка, Микола Філянський [монографія] / Лідія Григорівна Голомб. – Ужгород: Ліра, 2011. – 184 с.

5. Карманський П.С. Поезії / Карманський Петро Сильвестрович / [упоряд., вступ. сл., приміт. В.І. Лучука; ред. кол.: І.М. Дзюба та ін.]. – К.: Український письменник, 1992. – 374 с.

6. Кудряшова О. Поетика Грицька Чупринки (образна система, метрика, ритміка, строфіка, фоніка: дис. … канд. філол. наук: 10.01.06 / Кудряшова Оксана Валентинівна. – К., 2007. – 170 с.

7. Мойсеєнко А.К. Олександр Олесь / А.К. Мойсеєнко // Гроно нездоланих співців: літературні портрети українських письменників ХХ ст., твори яких увійшли до оновлених шкільних програм : навч. посіб. для вчителів і учнів ст. кл. середн. шкіл / [упоряд. В.І. Кузьменко]. – К.: Укр. письменник, 1997. – С. 27-34.

8. Олесь Олександр. Твори: [у 2 т.] / [упоряд., авт. передм. та приміт. Р.П. Радишевський]. – К.: Дніпро, 1990. Т. 1: Поетичні твори. Лірика. Поза збірками. З неопублікованого. Сатира. – 1990. – 959 c.

9. Осьмак Н.Д. Образи-символи музичних інструментів як засіб художньої трансформації архетипу пісні в Олександра Олеся та Грицька Чупринки / Н.Д. Осьмак // Вісник СумДУ. Серія "Філологія", № 2. – Суми, 2008. – С. 139-144.

10. Поэзия французького символизма. Лотреамон. Песни Мальдорора / [cост., общ. ред, вступ. статья Г.К. Косикова]. – М.: Изд-во МГУ, 1993. – 499 с.

11. Славутич Я. Грицько Чупринка // Я. Славутич // Розстріляна муза. / [вид. 2, випр. і доп.] – К.: Либідь. – 1992. – С. 32 – 33.

12. Храповицкая Г.И. Двоемирие и символ в романтизме и символизме / Г.И. Храповицкая // Филологические науки. – 1999. – № 3.– С. 35-41.

13. Чупринка Г. Поезія / Грицько Чупринка. – К.: Рад. письменник, 1991. – 495 с.

14. Шумило Н. Під знаком національної самобутності. Українська художня проза і літературна критика кінця ХІХ – поч. ХХ ст. / Наталія Микитівна Шумило // К.: Задруга, 2003. – 354 с.

Анотація

Н. ШЕВЕЛЬ. СИМВОЛІКА АРХЕТИПУ ПІСНІ У ТВОРЧОСТІ Г. ЧУПРИНКИ

У статті проаналізовано творчість українського поета Г. Чупринки задля виявлення його контактів із фольклором. Визначено, що архетипні "відфольклорні" образи митця є індивідуально-авторськими за семантикою та дозволяють осягнути специфіку його художнього світу. Прослідковано способи символічного втілення у доробку поета образів пісні, музичних інструментів та виконавців. Цілісно проаналізовано поезію Г. Чупринки щодо еволюції семантичного навантаження музичної образності до філософічності та символічного узагальнення. Виявлено, що наскрізним образом у поета є символ пісні як творчості. Визначено нюанси семантики образу кобзи та ліри. Акцентовано на послуговуванні семантично трансформованою народнопісенною образністю, символами музичних інструментів та виконавців. Визначено зумовленість авторського опрацювання окремих "музичних" мотивів та образів світоглядом поета, розумінням мети власної поетичної активності. 

Ключові слова: ранній український модернізм, символізм, архетип, народна пісня, евфонічність, традиційні образи.

Аннотация

Н. ШЕВЕЛЬ. СИМВОЛИКА АРХЕТИПА ПЕСНИ В ТВОРЧЕСТВЕ Г. ЧУПРИНКИ

В статье проанализировано творчество украинского поэта Г. Чупринки с целью выявления его контактов с фольклором. Определено, что архетипные "фольклорные" образы поэта являются индивидуально-авторскими по своей семантике и позволяют осмыслить специфику его художественного мира. Прослежены способы символического воплощения в наследии Г. Чупринки образов песни, музыкальных инструментов и исполнителей. Целостно проанализировано его поэзию в отношении эволюции семантической нагрузки музыкальной образности к философичности и символическому обобщению. Выявлено, что сквозным образом у поэта является символ песни как творчества. Определены нюансы семантики образа кобзы и лиры. Сделан акцент на использовании семантически трансформированной народнопесенной образности, символов музыкальных инструментов и исполнителей. Определена обусловленность авторской обработки отдельных "музыкальных" мотивов и образов мировоззрением поэта, пониманием цели собственной поэтической активности. 
Ключевые слова: ранний украинский модернизм, символизм, архетип, народная песня, эвфоничность, традиционные образы.

Summary

N. SHEVEL. SUMBOLICS OF ARCHETYPE OF SONG IN CHUPRYNKA(S WORKS

The article analyzes the work of Ukrainian poet G. Chuprynka to identifying its contacts with folklore. Determined that the archetypal "folkloric" G. Chuprynka’s images are copyrighted by the individual semantics and allow to understand the specificity of his artistic world. Examined the ways symbolic expression in works of the poet's image songs, musical instruments and performers. Holistic analysis of G. Chuprynka’s poetic heritage on the evolution of the semantic load of musical imagery to philosophic and symbolic generalizations. Determined that the through-image of the poet as the song is a symbol of creativity. Defined semantic nuances image kobza and lira. The attention to using semantically transformed folk-song imagery and symbols of musical instruments and performers. Definitely dependency on particular author "musical" motives and images minded poet's understanding of the purpose of their own poetic activity.

Keywords: early Ukrainian modernism, symbolism, archetype, folk song, euphony, traditional type.
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ПОМИНКИ ПО АВТОРУ (ПРОБЛЕМА "АВТОР И ГЕРОЙ" В ПЬЕСЕ А. ГАВРИЛОВА "ИГРАЕМ ГОГОЛЯ")

Творчество российского писателя Анатолия Гаврилова в критике все чаще удостаивается превосходных степеней, но пока не стало объектом научного анализа. Пьеса Гаврилова "Играем Гоголя", опубликованная в 2011 году в журнале "Вестник Европы" и вошедшая в книгу "Вопль впередсмотрящего", также получила оценки столь же лестные, сколь и неопределенные: "жанр доведен до строгого абсолюта и одновременно пластичен", "ее можно назвать и поэмой, и литературоведческим эссе" [7, с. 4], "при всех внешних признаках постмодерна <…> Неоклассицизм в строгих, но новых формах, с глубинными дальными отзвуками многих литературных слоев прошлого и позапрошлого веков" [3]. При ближайшем рассмотрении "Играем Гоголя" вполне отвечает основным характеристикам современной русской драмы: она бессюжетна, парадоксальна, иронична, интертекстуальна, ей присущи откровенное игровое начало, полиэстетизм и размытость жанровых границ. Каждый из этих аспектов достоин специального внимания, однако для уяснения художественной концепции пьесы представляется продуктивным проанализировать ее сквозь призму проблемы "автор и герой". 

Уместность подобного подхода обусловлена уже составом действующих лиц: это Гоголь и его герои – Чичиков, Хлестаков и Поприщин, в драматургическом действии и дискурсе вполне равноправные. Содержательной основой пьесы служат биография, эпистолярий и творчество Гоголя, выполняющие роль текста в тексте. Как заметил в одном из интервью сам Гаврилов, "70 процентов пьесы – тексты и документы о творчестве и жизни Гоголя, остальное – мои фантазии" [13]. Кристаллической же решеткой драмы, определяющей опорные моменты ее семантической структуры, можно считать основные постулаты современной теории автора. В "Играем Гоголя" художественно репрезентированы, порой в иронически сниженном виде, проблема целостности героя, его свободы, отношений героя и автора, автора и текста, автора и читателя (зрителя), функционирования автора как героя, смерти автора, своего и чужого слова и т. п. На эту основу наслаиваются инвариантные для Гаврилова проблемы – возможности/невозможности коммуникации, экзистенциального одиночества, трагедии художника, границ иллюзии и реальности, жизни и искусства, бытия и небытия. 

Уже вступительная ремарка и первая сцена пьесы вводят в коммуникативную ситуацию, помимо четырех действующих лиц, зрителей и воображаемого автора. Непосредственно к зрителям обращаются актеры, которые рассаживаются на стульях лицами в зал, не замечая друг друга. Автор же присутствует имплицитно, как составитель некой анкеты, на вопросы которой по очереди отвечают персонажи (именование, возраст, род занятий, место рождения, социальное происхождение, семейный статус, место проживания, материальное положение, круг интересов, гастрономические пристрастия и т. д.). Вопросы анкеты не произносятся, так что в качестве вопрошающего вполне можно представить себе некую высшую силу – если не автора, то Бога (в прозе Гаврилова героям не раз доводится внимать голосу свыше, как в цикле рассказов "Услышал я голос"). Вспомним, что Гоголь в "Авторской исповеди" говорит о необходимости для писателя услышать тот "средний голос, который недаром называют гласом народа и гласом божиим" [9, с. 430]. 

В равномерном и несколько монотонном чередовании ответов и пауз, отделяющих один пункт "анкеты" от другого, выделяются неожиданные информационные зияния: Поприщин не может назвать ни своих родителей, ни собственного имени-отчества, ни названия департамента, Хлестаков также не представляет, чем занимается по службе. Они знают о себе только то, что сказал о них автор. Эта "недовоплощенность" [12] компенсируется "самостоятельным" существованием героев, вышедших за пределы, отведенные им первоначальным автором. 

Проблема недовоплощенности, недосозданности сближает "Играем Гоголя" с пьесой Л. Пиранделло "Шесть персонажей в поисках автора", где также действуют "живые" воплощения вымышленных героев. В обоих случаях персонажи начинают жить своей жизнью, и это становится главным подтверждением их "целостности" и "воплощенности" (вспомним тезис Бахтина о способности автора "собрать всего героя" и "восполнить до целого" [2, с. 18]). У Пиранделло читаем: "Когда персонаж родился – он тотчас получает такую независимость даже от своего автора, что легко может быть примыслен кем угодно к ситуации, в которую автор и не думал его ставить" [15]. Пьеса Гаврилова служит яркой иллюстрацией подобной возможности.

Поворот к диалогу между автором и героями знаменует тема творчества, одновременно их объединяющая и разъединяющая. Гоголь сетует на трудности со вторым томом своего знаменитого романа: "Мои герои пока еще мертвы" [7, с. 279], и персонажи начинают интересоваться вопросами своего грядущего бытия. Превращаясь из говорящих механизмов в живых людей и одновременно в актеров, Хлестаков, Чичиков и Поприщин то передразнивают друг друга, то пародируют автора, а Гоголь в ответ рассказывает, как он играл роль ревизора-инкогнито, чтобы без проволочек добраться до Москвы. Упрочению диалога способствует общая память, общие знания героев: их кругозор определяется рамками всего творчества писателя, а не только одним текстом, поэтому Хлестаков знает о спекуляции мертвыми душами, Чичиков – о мнимом ревизоре, Поприщин, завидуя Чичикову, упоминает и тройку, и "фрак брусничного цвета с искрой". Однако, выходя за пределы своего сюжета, герои не становятся ближе автору, не разделяют духовных исканий своего создателя: так, Хлестаков советует Гоголю писать "что-нибудь легкое, забавное, смешное", Чичиков остается глух к гоголевским нравоучениям, руководствуясь лишь "соображениями конечного выигрыша" [7, с. 279, 290].

Недостаток понимания оборачивается то и дело возникающими разрывами коммуникации. Причиной этих коммуникативных сбоев становится нарушение постулатов нормального общения [17], например, принципа семантической связности (автор говорит о творческом кризисе, Чичиков – о пропавшей у него жареной курице), принципа тождества ("Поприщин. <…> Из кареты выходит она. <…> Вся в белом. Неземная. Чичиков <…> Нет ее. Где она?" [7, с. 280]. Поприщин имеет в виду предмет своей страсти, Чичиков – все ту же курицу). Пьеса Гаврилова ориентирована на традиции абсурдистской драмы, и имя Гоголя, как одного из предшественников театра абсурда, к этому вполне располагает.

Развивая одну из своих излюбленных тем – тему сложности или невозможности коммуникации – писатель использует разные формы аномального общения: односторонний диалог (ответы на несуществующие вопросы или реплики, обращенные к собеседнику, но не получающие ответа), абсурдистский диалог глухих (когда каждый из героев ведет свою линию), псевдодиалог (персонажи формально реагируют на реплики собеседника, но не вникают в их суть), круговой диалог по принципу испорченного телефона. Эти формы могут совмещаться, например: "Гоголь (Чичикову). Быстро все превращается в человеке, не успеешь оглянуться, как уже вырос внутри страшный червь. Чичиков (Хлестакову). Какой-то страшный червь вырос внутри. Хлестаков (Поприщину). Червь очень страшный вырос внутри. Поприщин. В Испании этого нет" [7, с. 287-288]. 

По мере продвижения к финалу одиночество творца становится все более очевидным. Перед нами Гоголь самого драматического периода своей жизни – периода "Выбранных мест" и духовно-творческого кризиса, непонятый не только современниками, но и собственными героями. В свою очередь, персонажи также становятся жертвами авторского равнодушия. По мере того, как гоголевская рефлексия и самобичевание усиливаются, автор все более погружается в свои переживания, оставаясь безразличен к страданиям героев. Его реплика "Сердце не должно возмущаться страстями земными" [7, с. 291], предшествующая горячим жалобам Поприщина на уготованную ему судьбу, подкрепляет аналогию между отношениями автора и героя, с одной стороны, и Бога и человека, с другой. Герой "Записок сумасшедшего", как и надлежит "безумцу бедному", поднимается на бунт против автора-Творца. К оскорбленному Поприщину присоединяется Чичиков: "За детство мое мне обидно… И происхождение мое, как вы изволили выразиться, темно, и детство какое-то кислое, мутное… и в школе я выгляжу у вас каким-то уж совсем подлецом…" [7, с. 293]. Таким образом, герои оказываются не только "обужены", но и "обижены" автором. 

Тема "обиженных героев" заставляет вспомнить иронические строки М. Светлова: "я сам лучше кинусь под паровоз, чем брошу на рельсы героя". Дальнейшее развитие ситуации в стихотворении Светлова "Живые герои" как будто предваряет развитие гавриловского сюжета:

"И если в гробу мне придется лежать, – / Я знаю: / Печальной толпою

На кладбище гроб мой / Пойдут провожать / Спасенные мною герои" [18]. 

В пьесе Гаврилова утомленный перебранками героев и сознанием собственного несовершенства Гоголь ложится на пол и укрывается плащом. Человек в плаще – интертекстуальный и автоинтертекстуальный образ. В повести "Вопль впередсмотрящего" образ "человека в плаще" и связанный с ним мотив экзистенциального одиночества героя восходят к "Лагуне" И. Бродского, где этот образ становится символом не-существования, аннигиляции личности: "Совершенный никто, человек в плаще…" [5, с. 318]. С другой стороны, в мире Бродского плащ – атрибут, придающий "как бы не-существующему человеку черты физической бытийственности, вещи, оставляющей след от "Я" в бытии" [16, с. 377], укореняющий его хотя бы в настоящем: "Тело в плаще обживает сферы / Где у Софии, Надежды, Веры / И Любви нет грядущего, но всегда / Есть настоящее…" [5, с. 320]. 

В поэме Бродского "Шествие" человек в плаще (им может быть и читатель, и автор) способен войти в мир оживших персонажей: "И в улицу шагни, накинув плащ, / И, втягивая голову меж плеч, / Ты попытайся разобрать их речь" ("Шествие") [4, с. 121]. В "Вопле впередсмотрящего" это образ вечного странника: "Он был в белом плаще. Он сказал, что еще придет", "Белый плащ, без головного убора, ушел в сторону холма", "И ушел в туманную даль, но вернулся" ("Вопль впередсмотрящего") [7, с. 38, 48, 116]. В пьесе Гаврилова плащ отделяет Гоголя не только от героев и мира, знаменуя уход в себя, но и от жизни, обозначая границу бытия и небытия.

Выразив свои претензии автору, герои обнаруживают, что он умер, и вскладчину собирают деньги ему на похороны. Этот поступок выявляет неисчерпаемость, незавершенность персонажей, которые, совсем по Бахтину, были больше своей судьбы и меньше своей человечности [1, с. 424]. Хлестаков жертвует ужином в ресторане, Поприщин – новой шинелью, Чичиков поступается жизненными принципами: "Никогда ни на что не жертвовал, но сегодня особый случай" [7, с. 295]. В духе гоголевской поэтики эти нравственные метаморфозы предваряет немая сцена: под звуки похоронной музыки герои в скорбных позах замирают над телом своего автора. Затем каждый из них сообщает зрителям о смерти великого русского писателя, называет себя и навсегда покидает сцену, как музыканты в "Прощальной симфонии" Гайдна. Тот же прием использован и в "Шествии" Бродского, где процессия героев движется по улицам призрачного города, каждый из них произносит свой романс-монолог и исчезает, то есть возвращается в небытие. Заключительная самопрезентация персонажей ("Коллежский регистратор, главный герой пьесы "Ревизор" Иван Александрович Хлестаков", "Коммерсант, главный герой "Мертвых душ" Павел Иванович Чичиков" и т. д.) становится последней попыткой воплощения и самоутверждения, напоминающей знаменитую просьбу Бобчинского: "как поедете в Петербург, скажите всем там <…> живет в таком-то городе Петр Иванович Бобчинский" [8, с. 63]. Окончательно лишившись автора, герои пытаются словесно запечатлеть свое присутствие в мире и социуме. 

Следующая за уходом персонажей пауза, в отличие от всех предыдущих пауз-пустот, знаменующих коммуникационные и информационные разрывы, вводит в условный драматургический хронотоп приметы живой жизни (в пределах гоголевского кругозора): "Длинная пауза, во время которой с улицы могут слышаться цоканье копыт, грохот колес, звон колокольчиков, крики извозчиков, звон колоколов, вой ветра, соловьиные трели, обрывки речи русской, французской, немецкой, итальянской, украинской, обрывки оперных арий и песен разных народов" [7, с. 296]. Словно откликаясь на эти звуки, Гоголь оживает, и его общение с собственными героями получает реальную мотивировку: "Да, сон, приснилось" [7, с. 297]. Мотивы сна/пробуждения отсылают к известной легенде о летаргическом сне писателя, напоминают о ранней редакции "Носа" (где фантасмагорическая история также оборачивалась сном) и в то же время обозначают зыбкость границы между иллюзией и реальностью, жизнью и смертью. 

Финал пьесы являет собой гавриловскую версию "Авторской исповеди" Гоголя. Напомним, что оригинал был представлен автором как "исповедь человека, который провел несколько лет внутри себя" [9, с. 435] (чем не летаргический сон!). Центральными мотивами становятся мотивы странничества/паломничества, возвращения/обновления, смерти/ воскресения, которые варьируются в разных контекстах: то в биографическом, то в литературном. В обращении с материалом Гаврилов следует "принципу Дюрренматта" (образцом для "Играем Гоголя" стала, по признанию самого автора, пьеса "Играем Стриндберга" [6]). Дюрренматт, как известно, после попыток обработать "Пляску смерти" Стриндберга путем сокращений, перестановок и дополнений, в конце концов переписал ее, пародируя исходный материал: "Из стриндберговской буржуазной трагедии брака писатель создал комедию о буржуазной трагедии брака" [10, с. 15]. Гаврилов также снижает трагический пафос позднего Гоголя: едва воскресший от смертного сна писатель жадно ест вчерашние макароны, в его монологе, насыщенном биографическими деталями и автоцитатами, неожиданно возникают чеховские реминисценции: "цветущие сады… <…> белый дом с мезонином… <…> степь… бескрайняя степь…" [7, с. 297]. Размыкание времени и пространства возвращает Гоголя к роли героя и выводит на контакт с Создателем, окончательно утверждая аналогию Автор-Творец: "Долго лежишь и смотришь в бескрайнее небо… и вдруг чувствуешь, что есть кто-то, кто все видит и знает о тебе все…" [7, с. 297]. Бог предстает как всеведущий автор, возвышающийся над героями. 

В исповедальном монологе Гоголя опять возникают "Чичиков, Поприщин, Хлестаков, другие – ни от кого из них я не отказываюсь, все они – это я, но мне уже нужны другие герои… Но где они? Кто они?" [7, с. 297]. В таком ракурсе вся пьеса может рассматриваться как автокоммуникация (я – я вместо я – они) и констатация абсолютного одиночества. 

Ситуация "автор в поисках героев" разрешается трагически: "новые мои герои никак не оживают, мертвы". Восходящая к "Авторской исповеди" проблема невоплощенности героев, отсутствия адекватного художественного пространства для их саморазвития мыслится как одна из причин творческой драмы Гоголя. Смерть героев знаменует смерть автора, представленную как сознательный выбор: "Наверное, нужно умереть, чтобы снова воскреснуть" [7, с. 299]. 

В финале Гоголь вновь уравнивается с персонажами: он покидает сцену так же, как герои, и сопровождается такой же авторской ремаркой ("Кланяется, уходит"). На сцене остаются только пустой стол и стулья, как в первом эпизоде. "Стульевая" рамка напоминает об одной из знаменитых драм театра абсурда, где действуют люди-невидимки, а на сцене толпятся только пустые стулья. Как писал Э. Ионеско, комментируя свою пьесу, "стулья, на которых никто не сидит, – это абсолютная пустота", "тема пьесы <…> сами стулья, т.е. отсутствие людей, <…> отсутствие Бога, отсутствие смысла, нереальность мира, метафизическая пустота. Тема пьесы – небытие…" [11, с. 415]. Заметим, что пустой стол – тоже трагический знак, в русской традиции сидеть за пустым столом – плохая примета, это может привести к ссоре или к недостатку в чем-либо, что и происходит с гавриловскими героями. Стол же, на котором лежало лишь тело покойника, также становится символом смерти. 

Завершая итоговый монолог, Гоголь перечисляет маршруты своих странствий и ставит последнюю точку: "Москва-конечная, конец". Финал путешествия оборачивается концом и жизни, и пьесы. Однако эта концовка интертекстуально размыкается: заключительная фраза отсылает и к Москве чеховских трех сестер, которой никогда не стать конечной станцией, и к поэме В. Ерофеева "Москва-Петушки", где смерть автора-героя намечает необходимую для рассказывания дистанцию – "из прекрасного далека" [14, с. 175]. Гоголь умирает как автор, чтобы воскреснуть как герой и как текст. Тем самым Гаврилов подчеркивает игровую природу пьесы и потенциальную незавершенность текста, обретающего новую жизнь в читательских прочтениях, сценических интерпретациях и интертекстуальных переосмыслениях. "Играть Гоголя" можно вечно.
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Анотація

Т. ШЕХОВЦОВА. ПОМИНКИ ПО АВТОРУ (ПРОБЛЕМА "АВТОР ТА ГЕРОЙ" У П’ЄСІ А. ГАВРИЛОВА "ГРАЄМО ГОГОЛЯ"

У статті запропоновано аналіз п’єси А. Гаврилова "Граємо Гоголя" крізь призму проблеми "автор та герой". Показано, що концептуальною основою п’єси є постулати сучасної теорії автора, які осмислено в світлі інваріантних для письменника проблем – можливості/неможливості комунікації, екзистенційної самотності, трагедії митця, меж ілюзії і реальності, життя і мистецтва, буття і небуття.

Ключові слова: автор, герой, смерть автора, комунікація, Гоголь.

Аннотация

Т. ШЕХОВЦОВА. ПОМИНКИ ПО АВТОРУ (ПРОБЛЕМА  "АВТОР И ГЕРОЙ" В ПЬЕСЕ А. ГАВРИЛОВА "ИГРАЕМ ГОГОЛЯ")

В статье предложен анализ пьесы А. Гаврилова "Играем Гоголя" сквозь призму проблемы "автор и герой". Показано, что концептуальной основой пьесы являются ключевые постулаты современной теории автора, осмысляемые в свете инвариантных для писателя проблем – возможности/невозможности коммуникации, экзистенциального одиночества, трагедии художника, границ иллюзии и реальности, жизни и искусства, бытия и небытия. 

Ключевые слова: автор, герой, смерть автора, коммуникация, Гоголь.

Summary

T. SHEKHOVTSOVA. THE AUTHOR’S WAKE (THE PROBLEM "AUTHOR AND HERO" IN THE DRAMA BY A. GAVRILOV "PLAY GOGOL")
In the article the analysis of the drama by A. Gavrilov Play Gogol is offered through the prism of problem "author and hero". It is shown, that conceptual basis of the play are key postulates of the modern theory of the author comprehended in the light of invariant problems for the writer – possibility/impossibility of communications, existential loneliness, tragedy of the artist, borders of illusion and reality, life and art, being and non-being. 

Key words: author, hero, death of the author, communications, Gogol.
Вельмишановні колеги!

Редакційна колегія збірника "Південний архів" (рішення президії ВАК України від 22 грудня 2010 р., бюлетень №2, 2011 р.) дякують високошановному товариству за плідну співпрацю та мають честь запросити до подальшого співробітництва. За цей час коло авторів та географія розповсюдження збірника значно розширилися, у зв`язку з чим виникла необхідність скорегувати вимоги до статей. Нагадуємо, що до друку прийматимуться лише ті наукові доробки, які відповідають зазначеним нижче правилам.

ВИМОГИ ДО ОФОРМЛЕННЯ СТАТЕЙ

1. Структура та зміст статті має відповідати чиним вимогам. Стаття повинна містити такі необхідні елементи: постановка проблеми у загальному вигляді та її зв’язок із важливими науковими чи практичними завданнями; аналіз останніх досліджень і публікацій, в яких започатковано розв’язання даної проблеми і на які спирається автор; виділення невирішених раніше частин загальної проблеми, котрим присвячується означена стаття; формулювання цілей статті (постановка завдання); виклад основного матеріалу дослідження з повним обґрунтуванням отриманих наукових результатів; висновки з даного дослідження і перспективи подальших розвідок у даному напрямку (Див. Постанову ВАК України від 15.01.2003, № 7 – 05/1).
2. Рукописи статей з актуальних проблем слов´янської та зарубіжної філології приймаються до збірника українською, російською та англійською мовами в двох примірниках. Збірник містить такі постійні рубрикації: "Літературний процес: теоретичні та історичні аспекти"; "Автор і твір як естетична цінність"; "Порівняльне літературознавство. Традиції. Паралелі. Переклади"; "Літературознавство в Україні: школи та постаті"; "Рецензії. Інформація".

Обсяг статті: від 0,3 друк. арк. до 0,8 друк. арк. (18-20 тис.знаків), інтервал полуторний. 

Формат паперу: 210 х 297.

Береги: верхнє і нижнє – 20 мм, ліве – 35 мм, праве – 15 мм. 

Шрифт: 14 Times New Roman у редакторі Microsoft Word 7.0 відступи на абзаци – 5 знаків.

3. Порядок оформлення: шифр УДК друкується на першому рядку першої сторінки у лівому кутку – (шрифт напівжирний); у правому – ім’я і прізвище автора напівжирними літерами, під ним – дані про автора – науковий ступінь та назва установи (курсивом, інтервал – одинарний). Через рядок друкується назва статті (відцентрована, великими напівжирними літерами). 

Основний текст статті набирається без переносів та номерів сторінок. Посилання у тексті супроводжуються цифрами у квадратних дужках (позиція цитованого видання у списку літератури, сторінка) за зразком [3, с. 27]. Проблемні посилання на кілька джерел або кілька сторінок подаються відповідно [див.: 2, с. 7, 4] або [3, с. 67; 72, с. 85-90].
Виділення фрагментів тексту – напівжирним шрифтом (термінологія при необхідності) та курсивом (цитати з художніх текстів). Підкреслювання фрагментів тексту не допускаються. При оформленні статті треба розрізняти тире (–) і дефіс (-): відмінність полягає у розмірі і наявності пробілів до і після тире (цього дотримуватись і в списку літератури). Не допускається заміна дефіса знаком тире і навпаки.
Список літератури подавати в алфавітному порядку з дотриманням державного стандарту. Назва Література: друкується напівжирними літерами через один рядок після основного тексту з абзацу.
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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. 
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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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5. Для опубликования статьи необходимо подать в редакцию сборника:

· Распечатанный и подписанный автором текст статьи в двух экземплярах. Сведения об авторе в начале подаются на языке статьи.

· На отдельном листе подаются сведения об авторе (фамилия, имя, отчество, научная степень и ученое звание, место работы, домашний адрес, контактные телефоны, адрес электронной почты).

· Дискету с двумя файлами: первый ─ с текстом статьи, второй ─ со сведениями об авторах. Дискета должна быть без механических повреждений и проверенная с помощью антивирусной программы. На этикетке дискеты необходимо обязательно указывать фамилию, инициалы автора, название статьи. 

· Внешнюю рецензию необходимо предоставлять авторам, которые не имеют ученой степени.
Внимание: Авторы несут ответственность за точность изложенных фактов, цитат и ссылок. Редакционная коллегия сборника "Южный архив" оставляет за собой право отклонить статьи, которые не отвечают указанным требованиям. 

Контактная информация:

Ильинская Нина Ильинична, доктор филологических наук, професор

Миленчук Елена Петровна
тел. 8(0552) 32-67-58; 
73000, Херсон, переулок 40 лет Октября, 47;

e-mail: OMilenchuk @ksu.ks.ua
С уважением, доктор филологических наук, 

профессор Нина Ильинична Ильинская 

Dear Colleagues !

Editorial Board of collected articles "Pivdenniy Arkhiv" are grateful to dear scholars for productive collaboration and consider it an honour to invite for further cooperation. In this period the number of writers has increased and the geography of distribution has become widespread. As a result, it has arisen the necessity to adjust the rules of articles’ structuring. We remind that only those scientific works which satisfy the following requirements will be published.

THE ARTICLES STRUCTURING REQUIREMENTS

1. The article should have the following necessary elements: the statement of the problem in general terms and its connection with important scientific and practical tasks; the analysis of the latest research and studies where the solution of the given problem is inroduced and which the authors refers to; putting emphasis on the unsettled before parts of general problem which the given article deals with; target setting (problem definition); presentation of the principal points of research with complete grounds and coherent explanation of scientific results; conclusions and deductions from the given research, the trends for further exploring and investigations.
2. The typescripts of articles on relevant problems of Slavonic and Foreign philology are admitted to the collection if they are written in Ukrainian, Russian and English in duplicate (two copies). The collection contains such permanent headings: "Literary Development: Theoretical and Historical Aspects", "The Writer and The Work as Aesthetic Value’, "Comparative Literature Studying. Traditions. Parallels. Interpretations", "Literature Studying in Ukraine: Schools and Prominent Figures", "Review. Information".

The size of the article: from 0,3 to 0,8 printer’s sheet (18-20 thousand symbols), interval – one and a half. 

Demy printing paper: 210 х 297.

Borders: top and bottom – 20 mm, left – 35 mm, right – 15 mm. 

Print: 14 Times New Roman, Microsoft Word 7.0, indent – 5 symbols.

3. Procedure: in the top right-hand corner of the first page the author’s name and surname must be indicated (bold type), below – the information about the author – academic degree and the place of work (italics, interval – single). The title of the article is printed on the next line but one (center, bold type, CAPITAL LETTERS).

The main body of the text is typed without any hyphens or divisions of words and without pagination. The references in the text are followed by figures in brackets (recited edition in the alphabetical list, the page) by the example [3, p. 27]. Problem references to several sources or several pages are given correspondingly [2, p. 7, 4] or [3, p. 67; 72, p. 85-90].
Accentuation of the fragments of the text – bold type (terminology – in case of need) and italics (quotation of feature texts). Underlining of the text fragments is not allowed. One should differentiate dash (–) and hyphen (-): the difference lies in size and the use of gaps (you should stick to the same rule in the list of literature). The substitution of hyphen for dash and vice versa is not allowed.

The list of literature should be presented in alphabetical order. Title Literature: bold type on the next line but one after the main body of the text (indented).

Example: 

1. Jakobson R. Linguistics and poetics / R. Jakobson // Language in Literature. – Cambridge : Cambridge University Press. – 1987. – P. 62 – 94.

2. Jeffrees L. The Language of Twentieth-Century Poetry / Jefrees L. – London : MacMillan Press, 1993. – 178 p.

3. Lippmann W. Public opinion / Lippman W. – N.Y. : Macmillan, 1922. – 427 p.
4. Semino E. Language and world creation in poems and other texts / Semino E. – London : Longman, 1997. – 274 p.
The example of article structure 
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The numbers of pages should be marked in pencil on the back side of the paper. 

4. Summary and key words (in Ukrainian, English Russian), the total size of which is 1 sheet (210 х 297), apply on a separate page. For example: 

Анотація

Ім’я, прізвище автора, назва статті

У статті визначається …

Ключові слова:

Аннотация
Имя, фамилия автора, название статьи

В статье рассматривается…

Ключевые слова:

Summary

Name, surname of the author, title of the article

The article is devoted…

Key words:

5. In order to publish the article you must send the following materials to the editorial staff:

· The text of the article printed and signed by its author (two copies). The information about the author presented at the beginning using the same language as the article itself.

· On a separate sheet you should give the information about the author (surname, name, patronimic, academic degree, academic status, the place of work, home address, contact telephone number, e-mail).

· A flexible disk with two files: the first – with the text version of the article, the second – with the information about the author. The flexible disk must be without mechanical failure and checked by means of anti-virus programme. On the disk label the author’s surname with initials and the title of the article must be indicated. 

· The authors without academic degree must have extra review.
Attention: The authors are responsible for the veracity and exactness of the facts, quotations and references they give in the article. The editorial staff of "Pivdenniy Arkhiv" has the right to reject the articles which do not satisfy the requirements mentioned above. 

For more information apply to:

Nina Illivna Ilyinska, Dr. of Philology, professor
Olena Petrivna Milenchuk
tel.: 8(0552) 32–67–58; 

e-mail: OMilenchuk @ksu.ks.ua
With kind regards, Doctor of Philology,

Professor Nina Illivna Ilyinska
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