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             О. Кравченко 
доктор филологических наук, профессор кафедры теории литературы и художественной культуры Донецкого национального университета 

ПЕЙЗАЖИ И КАРТИНЫ В ЭСТЕТИЧЕСКИХ СОЧИНЕНИЯХ 
XVIII ВЕКА

XVIII век положил начало эстетике как науке о чувственном познании, и в то же время, в нем нашли свое развитие идущие от Античности вопросы о природе прекрасного и возвышенного, о соотношении живописи и поэзии, о подражании как основе художественной деятельности. Указанная проблематика в трактатах Э. Берка, И. Винкельмана, Д. Дидро, Г. Лессинга, И. Канта и Ф. Шиллера и др. претворена в пейзажных топосах, а также в живописных и скульптурных образах. Эстетическая категориальность XVIII века манифестирует себя по преимуществу языком ландшафтов и картин, утверждая идеал гармонического единства человека и природы как его творческого образца. В статье мы намерены проанализировать своеобразие пейзажно-картинных мыслеобразов, выявив наиболее устойчивые из них. Отметим, что топика эстетических сочинений еще не была предметом отдельного изучения, несмотря на все то влияние, которое она оказала на развитие художественного творчества. Проследить продуктивные моменты сопряжения философско-эстетической и художественной образности – такова одна из актуальных литературоведческих задач, подходы к решению которой намечены в данной статье. 

XVIII век ознаменовал собою начало систематизации эстетических категорий, и первым опытом построения подобной системы следует считать трактат Э. Бёрка "Философское происхождение наших идей возвышенного и прекрасного" (1756 г.). Бёрк предложил философское обоснование разграничения "абсолютно не совместимых друг с другом явлений" возвышенного и прекрасного на основе исследования чувственных причин эстетических переживаний. Следуя заложенной Локком сенсуалистической традиции в философии Просвещения, Бёрк изучает эмоционально-аффективное воздействие возвышенных и прекрасных объектов. Среди этих объектов нередко выступают пейзажи, причем Бёрк связывает возвышенное с темнотой и мраком и утверждает, что яркие краски не способны вызывать величественных образов: "Огромная гора, покрытая блестящим зеленым дерном, в этом отношении ничто по сравнению с темной и мрачной горой; покрытое тучами небо величественнее голубого, а ночь возвышеннее и торжественнее дня" [2, с. 111]. 

Идеи Бёрка, а порой и способ их аргументации, оказались весьма привлекательными для И. Канта. В "Наблюдениях над чувством прекрасного и возвышенного" (1764 г.) Кант также апеллирует к чувственной сфере, предполагая многогранность и взаимообусловленность "способностей души". Философ открывает свои "Наблюдения…" разговором о "более тонком чувстве" по сравнению с теми, что дают элементарные удовольствия (как то от вкусной пищи, сна, охоты и т.п.). Видами этого тонкого чувства являются чувства возвышенного и чувства прекрасного. "Оба чувства возбуждают приятное, но весьма различным образом. Вид гор, снежные вершины которых поднимаются над облаками, изображение неистовой бури или описание ада у Мильтона вызывают удовольствие, связанное, однако, с некоторым страхом. Вид покрытых цветами лугов и долин с бегущими по ним ручьями и пасущимися на них стадами, описание рая или гомеровское изображение женских прелестей также вызывает приятное чувство, но радостное и веселое. Чтобы первое из упомянутых здесь впечатлений имело надлежащую силу, мы должны обладать чувством возвышенного; для того же, чтобы как следует насладиться вторым, необходимо иметь чувство прекрасного" [8, с.111]. Как видно из приведенной цитаты, Кант стремится дать некий обобщенный портрет обоих чувств, задействуя при этом не только природные, но и литературные ландшафты. 

Работа Канта "Наблюдения над чувством прекрасного и возвышенного", как отмечает В.П. Шестаков, "написана под сильным влиянием Бёрка и носит на себе несомненный отпечаток его идей" [11, с. 92]. Характерно то, что в ориентации на сенсуалистические принципы в оценке возвышенного и прекрасного оба исследователя "полагаются" на выразительность пейзажных топосов, причем некоторые из них действительно обретают статус "общего места". "Высокие дубы и уединенные тени священной рощи возвышенны, цветочные клумбы, низкая изгородь и затейливо подстриженные деревья прекрасны. Ночь возвышенна, день прекрасен" [8, с. 129]. Последний аргумент явно служит доказательством философской симпатии Канта к своему предшественнику. 

Следует сказать, что топос дня и ночи и у Бёрка, и у раннего Канта, сопрягаясь с пейзажем, всё ж им не ограничивается, становится воплощением принципа поляризации аффектов и душевных движений человека. Берковианская "ночь" чревата величественностью ужаса и удовольствием боли. Как отмечает американский исследователь Сэмюэль Монк, в реестр характерных образов "ночного", или ужасного, возвышенного, входят: демоны, ад, колдовство, гром, буря, бушующий океан, поток, землетрясение, чудовища, огонь, война, эпидемия [14, с. 108]. 

Кант же со свойственной ему систематичной строгостью выстраивает парные соответствия возвышенной ночи и прекрасному дню, порой переходя из эстетики в сферу этики: "Для дружбы характерно, главным образом, возвышенное, для любви же между мужчиной и женщиной – прекрасное"    [8, с. 136]. 

В трактате 1790 года "Критика способности суждения" Кант отходит от принципа конкретно-сенсуалистической трактовки понятий, и возвышенное воплощает здесь принципиально внеобразное состояние духа, не подлежащее оформлению в категориях рассудка. В то же время, оно соотносимо с картинами, которые мы бы назвали драматизацией пейзажей, где природа предстает как вселенская мощь, не способная все же подчинить своей власти человеческий дух: "Дерзко нависшие, как бы грозящие скалы, громоздящиеся по небу тучи, надвигающиеся с громом и молнией, вулканы во всей их разрушительной силе, ураганы, оставляющие за собой опустошения, бескрайний, взбушевавшийся океан, огромный водопад многоводной реки и т.п. – все они делают нашу способность к сопротивлению им ничтожно малой в сравнении с их силой. Но чем страшнее их вид, тем приятнее смотреть на них, если только мы сами находимся в безопасности; и эти предметы мы охотно называем возвышенными, потому что они увеличивают душевную силу сверх обычного и позволяют обнаружить в себе совершенно другого рода способность сопротивления, которая дает нам мужество померяться [силами] с кажущимся всемогуществом природы" [7, с. 269]. 

В.Ф. Асмус, комментируя данное положение, говорил о "высоком гуманизме" философского мировоззрения Канта: "Чувство собственного человеческого достоинства не только противостоит превосходящим его силам, но одерживает победу над ними. Это – Фауст, бестрепетно разговаривающий с могучим духом, которого он вызвал силою своего знания. Такой человек – существо не только эстетическое, но и высоко этическое" [1, с. 219]. 

Таким образом, пейзажи кантовской "Критики…" служат средством утверждения духовной высоты человека: они порождают нравственное удовлетворение, связанное с преодолением страха. Отметим при этом, что глубина аналитики возвышенного в этом трактате, подразделение его на математическую и динамическую разновидности позволили исследователям говорить о том, что возвышенное обрело здесь большее теоретическое обоснование, чем прекрасное. 

Косвенным подтверждением этого мнения является перспектива развития кантианских идей Ф. Шиллером, автором двух статей с одинаковым названием "О возвышенном" (1793 г. и 1801 г.). Шиллер несколько изменяет принцип классификации и основывает собственную теорию на идеях "теоретически-возвышенного" и "практически-возвышенного". Примером первого Шиллер называет океан в тихую погоду; примером второго – океан в бурю.

Усматривая в возвышенном сочетание "страдания, достигающего иногда степени ужаса, и радости, восходящей до восторга", Шиллер считает, что "чуткие души" предпочитают возвышенное простому наслаждению прекрасным. Проясняя границы страха в восприятии возвышенного, Шиллер вновь апеллирует к образам морской стихии: "…там, где нам грозит подлинная опасность, где мы сами стали объектом враждебной силы природы, немыслимо эстетическое суждение. Сколь ни возвышенна буря на море, рассматриваемая с берега, все же мало склонны оценивать ее эстетически люди, находящиеся на корабле, разбиваемом этой бурей" [12, с. 179].

Топос моря, столь активно используемый Шиллером в концептуализации возвышенного, в эстетике этого времени оказывается необычайно разнообразен и продуктивен. В своей работе "Мысли по поводу подражания греческим произведениям в скульптуре и живописи" (1755 г.) И. Винкельман выдвинул ставшее знаменитым утверждение о том, что отличительной чертой греческого искусства является благородная простота и спокойное величие, и сравнил его с волнующимся морем: "Подобно тому, как морская глубина вечно спокойна, как бы не бушевала поверхность, так и выражение в греческих фигурах обнаруживает, несмотря на все страсти, великую и уравновешенную душу" [3, с. 107-108]. Море, таким образом, предстает не иллюстрацией некой идеи, как у Шиллера, но бытийным аналогом классического искусства, одним из высших проявлений которого Винкельман называет скульптурную группу "Лаокоон и его сыновья". 

У других философов XVIII века греческая классичность ассоциировалась с иной картиной моря, а именно с исполненной катастрофизма сценой из второй книги Лукреция "О природе вещей": 

Сладко, когда на просторах морских разыграются ветры,

С твердой земли наблюдать за бедою, постигшей другого,

Не потому, что для нас будут чьи-либо муки приятны, 

Но потому, что себя вне опасности чувствовать сладко







[10, с. 59]. 

Топос кораблекрушения, как мы видели, был задействован Шиллером, проясняющим необходимость эстетической дистанции в восприятии возвышенного. К нему же обращался Бёрк, сопрягая его с осмыслением Лиссабонского землетрясения 1755 года и размышлениями о наслаждении сострадания. Катастрофа в Лиссабоне сама по себе стала мощнейшим толчком философского развития: она нанесла сокрушительный удар по провиденциализму, выразившийся, в частности, в "Поэме на разрушение Лиссабона" Вольтера. Здесь Вольтер со свойственным ему сарказмом обрушивается на формулу Лейбница: "Наш мир есть наилучший из возможных миров, и Бог делает все, чтобы этот мир становился еще лучше". В "Поэме…" мотив кораблекрушения также несет в себе полемическую остроту – по отношению к его трактовке у Лукреция, согласно которому наслаждение видом тонущих людей объясняется чувством спокойствия стоящих на берегу зрителей. При этом берег у Лукреция, как отмечает Г. Блюменберг, – это метафора твердого морального фундамента, формируемого эпикурейским отношением к жизни. Только философ, обладающий непоколебимым самосознанием, может испытывать наслаждение подобным зрелищем, ибо он радуется не сцене разбушевавшейся стихии, а внутреннему порядку своих мыслей [13, с. 27]. Вольтер же в сцене кораблекрушения подчеркивает лицемерную рассудочность философов. В переводе Ипполита Богдановича этот эпизод звучит следующим образом: 

Нечувственны сердца, о вы, умы бесстрашны!

Зря братьев вы своих в волнах среди пучин,

Спокойно ищете волнения причин;

А сами вы когда злым роком огорчитесь,

Вы стонете, как мы, и плакать не стыдитесь






 [4, с. 207].

В отличие от восхваления эпикурейского спокойствия у Лукреция Вольтер высмеивает непоследовательность философского отношения к жизни. 

В последующем развитии морской пейзаж утрачивает как возвышенно-прекрасные, так и катастрофические обертоны, и, к примеру, у Гегеля снижается почти до образа болота и стоячей воды. Гегель обращается к метафоре моря в своем труде по философии права, утверждая необходимость и благотворное воздействие войны, которое "препятствует застыванию в определенных чертах конечной жизни, равно как движение ветров защищает море от загнивания…" Со снижением образа моря у Гегеля парадоксально соотносится утрата интереса к возвышенному и атрибуция этой категории искусству Востока. 

Особый сюжет в эстетике XVIII века образует проблематика живописного. Здесь точкой пересечения философских интересов оказывается античная скульптура Лаокоон и его сыновья. Для Г. Лессинга она служит воплощением художественных закономерностей пространственных искусств (т.е. скульптуры и живописи) в их отличии от временнóго в своей основе искусства поэзии. Трактат Лессинга "Лаокоон или о границах живописи и поэзии" (1766 г.) является репликой в споре о превосходстве живописи над поэзией. Установившийся еще со времен Античности паритет этих искусств, отраженный в формуле Горация "подобна живописи поэзия" (ut pictura poesis) и изречении "греческого Вольтера" Симонида Кеосского, уравнивавшего изобразительное и вербальное искусства: "поэзия – говорящая живопись, живопись – безмолвная поэзия" (ema loquens pictura, pictura tacitum poema), – в эпоху классицизма был нарушен дискуссиями о мере достоверности этих искусств. 

Примечательно, что, говоря о живописи, Лессинг помимо Лаокоона обращается и к другим, реальным или гипотетическим сюжетам. Так он упоминает о картине греческого живописца IV века до н.э. Тиманта. Это полотно наглядно демонстрирует границы живописи, поскольку художник, по сути, прибегнул к отказу от изображения. Лессинг по этому поводу пишет: "Известна его [Тиманта – О. К.] картина, представляющая принесение в жертву Ифигении, где он придал всем окружающим ту или другую степень печали и закрыл лицо отца, боль которого была особенно велика <…> Тимант знал пределы, которые Грации положили его искусству" [9, с. 394-395]. 

В осмыслении этих пределов Лессинг вступает в полемику с Винкельманом, а именно с уже упомянутым его тезисом о подобной морю благородной красоте и спокойном величии греческого искусства. Для Винкельмана они предстают определяющими в утверждении величия самой греческой души, красота которой "…отражается на лице Лаокоона, и не на одном только лице, несмотря на жесточайшие страдания. Боль, которую обнаруживают все мускулы и жилы его тела и которую, не обращая даже внимания на лицо и другие части, мы чуть ли не сами ощущаем при виде мучительно втянутого живота, – эта боль <….> все же не проявляется никакой яростью ни в лице, ни во всей прозе<….> Страдание тела и величие души распределены во всем строении фигуры с одинаковой силой и как бы уравновешены" [3, с. 394-395].

Лессинг же, соглашаясь с Винкельманом в мудрости греческих художников-философов, ставит перед собой задачу, как пишет Р. Ингарден, выявить различия между "поэтической" и "художественной" картинами [4, с. 269], по-разному изображающими действительность. 

В этом смысле поэтическая "картина", рисующая страдания Лаокоона в поэме Вергилия, оказывается более выразительной в силу того, что она не ограничена средствами и знаками этого искусства. Поэтому образ у Вергилия передает не сдержанный стон, а космический, по сути, масштаб страдания, когда Лаокоон "к светилам возносит ужасные крики". 

Подобного рода "картинность" как воплощение выразительных возможностей искусств получила различные оценки современников. Так, Гете в своей автобиографии "Поэзия и правда" писал, что в "Лаокооне" Лессинга "разом было ниспровергнуто искаженное понятие о том, что поэзия должна подражать живописи. Мы были озарены, как молниею, отбросили все прежние понятия, как ветхую рухлядь, нам казалось, что мы спасены теперь от всякого зла" [5, с. 57]. Среди же оппонентов Лессинга, помимо Гердера, следует назвать английского эстетика Юдвела Прайса и его "Эссе о живописном в сравнении с возвышенным и прекрасным" (Essays on the Picturesque, as Compared with the Sublime and the Beautiful, 1794). 

Эссе Прайса не только реабилитирует живопись, но и обогащает сложившуюся к этому времени классическую систему категорий еще одним, неклассическим по своей сути содержательным звеном: категорией живописного. При этом достоинства живописи как вида искусства поданы не в аспекте сравнения, а в аспекте абсолюта и императива творчества. Живописность – это не только свойство ландшафта, но особый "склад ума, свойственный художникам". Прайс, в отличие от Лессинга, констатирует не отличие искусств, а их родовую общность в раскрытии напряженного духовного поиска человека-художника. 

Утверждая собственное представление об идеальном ландшафте, Прайс считает его необходимыми чертами резкие изменения (sudden variations), в отличие от постепенного изменения, свойственного прекрасному, а также запущенность (intricacy) и сложность. В этом случае парк или сад должен быть подобен лощинам, которые "часто зарастают дикими розами, жимолостью, барвинками и другими висячими растениями; эти растения с их цветами и висячими ветвями производят одно впечатление, когда они свободно висят над одной из этих лощин, контрастируя с ее глубокой тенью, и смешанные с фантастическими корнями деревьев и разнообразными оттенками земли, и совсем другое впечатление, когда они подравниваются в виде кустов <…>" [15, с. 27-28]. 

На этом фоне Прайс переводит разговор в сферу музыки, наделяя музыкальные построения Скарлатти и Гайдна тем же живописным качеством "intricacy". Здесь музыкальная фраза "благодаря своим внезапным, неожиданным и резким модуляциям, благодаря некой игривой необузданности характера и в виду неправильности" [15, с. 12] соотносима с описанным выше пейзажем. Таким образом, эффект "intricacy", декларации эстетики живописной запущенности и сложности открывают в эссе Прайса перспективу размышлений о природе гения. 

В довершение разговора о картинности как аргументативном топосе и одновременно внутреннем выразителе проблематики эстетики XVIII века отметим, что само понятие "картина" прочно утверждается во французской литературно-художественной критике и театральной эстетике этого времени. Так новаторский прием Дидро, состоявший в развернутом описании картины не в ее статике, но в нарративно-сюжетной динамике, создал прецедент эстетического "текста в тексте": описание картины Верне "Лунный свет" в "Салоне" 1767 года построено так, что читатель только к концу начинает понимать, что описанная прогулка по озеру и есть сюжет рассматриваемой картины. Практически одновременно с этим термин "картина" становится краеугольным камнем новой теории драмы. В "Беседах о "Побочном сыне"" Дидро требует от драмы "картины", а не театральных эффектов. Дидро, в отличие от Лессинга, стремится атрибутировать словесному тексту характеристики скульптурности и наглядной выразительности жеста. 

Таким образом, эстетические и литературно-критические трактаты XVIII века обнаруживают целый ряд "топографически" характерных черт. Тяготение к пейзажам и картинам отражает, с одной стороны, доминирование сенсуалистического круга идей, а с другой – стремление рационально освоить естественную и культурную среду человека. Все это формирует эстетические предпосылки художественного творчества. 
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Анотація

О. Кравченко. Пейзажі та картини в трактатах з естетики XVIII століття

У статті визначається специфіка пейзажних топосів, характерних для естетичних творів XVIII століття. Зокрема акцентується увага на топосах моря, кораблетрощі, землетрусу, що формують змістове поле категорій піднесеного і живописного. Простежено співвідношення природних, поетичних та малярських картин у створенні довершеного твору мистецтва.

Ключові слова: топос, пейзаж, картина, прекрасне, піднесене, живописне. 

Аннотация

О. Кравченко. Пейзажи и картины в эстетических сочинениях XVIII века

В статье анализируется специфика пейзажних топосов, характерных для эстетических сочинений XVIII века. Внимание, в частности, акцентировано на топосах моря, кораблекрушения, землетрясения, формирующих содержательное поле категорий возвышенного и живописного. Прослежено соотношение природных, поэтических и живописних картин в создании совершенного произведния искусства. 

Ключевые слова: топос, пейзаж, картина, прекрасное, возвышенное, живописное. 

Summary
O. Kravchenko. Landscapes and pictures in aesthetic works of XVIII century

The article is devoted to analysis of landscape topoi typical for aesthetic works of XVIII century. Author particularly focuses on the topoi of sea, shipwreck, earthquake which form the meaning of such aesthetic categories as sublime and picturesque. Correlation of natural, poetical and pictorial pictures in creating of ideal work of art is traced bask. 

Key words: topos, landscape, picture, beauty, sublime, picturesque. 
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ГРОТЕСК В СТРУКТУРЕ НАУЧНОГО И ХУДОЖЕСТВЕННОГО СОЗНАНИЯ: ДОКСЫ И ПАРАДОКСЫ. 
СТАТЬЯ ПЕРВАЯ

В истории художественного сознания человечества гротеск был и остается загадочным явлением. Знаки его присутствия проступают в архаических формах синкретического мировидения – ритуалах, обрядах, мистериях, магии – и находят свое отображение в мифах, фольклоре, орнаментах, символах. Гротеск сопровождает историю литературы от гомеровской античности до современной эпохи, проявляясь в неожиданных образных формах и смысловых парадоксах. 

В литературе и искусстве гротеск подобен одновременно и мозаичному зеркалу, странно удваивающему привычную художественную картину в ее сместившихся фрагментах, и зазеркалью, в котором знакомый мир отражен в жутковатых и причудливых коллажах поэтического иномирия, обнажающих таинственные связи различных форм бытия. Но вот парадокс: разъединяя привычный художественный миропорядок и заново состыковывая его фрагменты по законам нелинейной логики, присущей древнеримским орнаментам, гротеск способен выразить в литературе то, что недоступно ни законам здравого смысла, ни всесилию принципа мимесиса. Так, Х. Кортасар, известный аргентинский писатель и теоретик современной литературы "магического реализма", утверждает, что подлинное искусство рождается на своеобразных перекрестках сознания: "Я всегда знал, что самые грандиозные сюрпризы ждут нас там, где мы привыкли не видеть ничего особенного, и это учит нас не поражаться, видя нарушение привычного хода вещей" [6, с. 424]. Но одно условие, подчеркивает "маг", должно соблюдаться непременно: "надо привыкнуть к необычной мысли, что допустимо сочетание любых неоднородностей, и не пугаться случайного соединения (оно не будет таковым) зонтика со швейной машиной. Фантастическое… есть нечто, работающее над тем, чтобы вывести нас из равновесия" [6, с. 424].
Характеризуя перекрестки общественного сознания нынешнего рубежа столетий, современную эпоху в научном и публицистическом дискурсе часто называют эпохой гротеска. Так, венгерский писатель И. Эркень определяет гротеск как метод осмысления действительности [13, с.11]. В статье  "О гротеске", открывающей книгу его рассказов "Путь к гротеску" (1984 г.), писатель отмечает, что сложное переплетение путей к осмыслению не менее сложных явлений нашего времени "способствовало взлету гротеска как метода подхода к действительности" [13, с.11].  

В оценке М. Фуко традиционная эстетическая категория "гротеск" в рубежном научном сознании конца ХХ века приобретает символическое значение эпистемы [11]. Современный российский ученый С. Юрков раскрывает в гротеске семиотическую природу. Литературовед и культуролог, он рассматривает в своей монографии историю русской и мировой культуры "под знаком гротеска" [14]. Исследователь гротеска в современном западном литературоведении Т. Тлостанова, предпринимая попытку систематизировать внутреннюю динамику данного понятия, справедливо указывает на новый функциональный статус гротеска – онтологический: "ХХ век дал прекрасные и весьма разнообразные примеры гротеска, в которых оказались синтезированы и переосмыслены практически все до сих пор существовавшие формы гротескного. Гротеск окончательно сформировался не просто как набор приемов или "структурный принцип", но в определенной мере и мироощущение, оказавшись одной из основных категорий ХХ века, занимающих промежуточное положение между эстетикой и онтологией" [10, с. 437]. 

Известный ученый Л. Геллер определяет данную категорию как доминантную линию современного художественного сознания и связывает с гротеском вектор развития новейшей русской литературы. Литературовед отмечает, что "весь XX век русскую культуру неудержимо влекло к гротеску, это была одна из главных линий художественных исканий и одна из главных тем для дискуссий" [3, с. 25]. Спектр концептуальных значений гротеска в современном литературоведении возвращает сегодняшнюю науку к истокам этого понятия. Развитие гротеска в художественной литературе и эстетике, – как показывают наши многолетние наблюдения над этим феноменом, – отражает его нелинейный характер и особую "пульсирующую" динамику, которая в стабильных эстетических системах реализуется в парадигме сатиры и комики, а в переходные периоды, на "сломе" художественных канонов, проявляет то мистико-мифологическую, то формально-игровую природу, порой ускользающую от научной прагматики. Суждения и парадоксы становятся стезей  рефлексии гротеска в науке, что и определило тему нашей статьи.
Гротеск как самобытное образное явление и аналитическая категория на протяжении последнего полутысячелетия является частью художественного и научного сознания. Анализу сущности категории, ее дефинициям, различным видам и образным формам посвящено значительное количество исследовательских работ, среди которых известные ныне уже классические работы Б. Зунделовича, Б. Эйхенбаума, Д. Николаева, Ю. Манна и ряд современных исследований Д. Кобленковой, А. Дежурова, Т. Дормидонтовой, Н. Тамарченко, О. Николенко и др.

Разнообразие художественных форм гротеска в литературе и искусстве и их научно-теоретическое осмысление в логике разных исторических эпох, методологических подходов и аспектов изучения к настоящему моменту сформировало обширное гетерогенное семантическое поле категории. Разрастаясь до описательного дискурса, такая многозначная и разноречивая категория в определенном смысле "ослабляет функции научного анализа" (Козлова Д.), что не раз отмечалось в современных исследованиях по гротеску (Кобленкова Д., Дежуров А., Дормидонтова Т. и др.). Этим во многом и обусловливается актуальность классической проблемы дефиниции понятия на современном этапе ее изучения.

Обращение к вопросам истории становления категории – традиционный аспект для любой научной работы – состоит порой в проявлении уважения к драгоценному, но исторически наивному прошлому изучаемой категории. В логике данного исследования, обращение к историческим дефинициям гротеска – это не ретроспекция "антикварных" проекций понятия на пути его становления и не констатация линейной преемственности в изучении семантического ядра понятия. На сегодняшний день, говоря современным языком, в огромном гипертексте научных дефиниций гротеска все сноски "активны" и участвуют в формировании современной теоретической модели категории гротеска. 

Исторический корпус разнонаправленных толкований открывает возможность по-новому осмыслить причины такого разновекторного прочтения категории "гротеск", природу и механизмы динамики понятия. На данном этапе исследования важно прояснить, как сама структурно-семантическая изменчивость гротеска встраивается в современную теоретическую модель этой категории.

Причины многоликости дефиниции гротеска ученые находят в ряде причин. Одна из них в том, что гротеск в литературе и искусстве – явление сложное, исторически обусловленное, корни которого уходят вглубь веков. Он "древнее своих названий", – пишет Л. Геллер [3, с. 21]. "Гротеск как явление возникло на основе архаических мифов" [9, с. 3], – прямо указывает О. Николенко, артикулируя одну из основных традиций в изучении гротеска. Генетическую связь гротеска с архаико-мифологическим дискурсом отмечали в своих фундаментальных работах В. Пропп, О. Фрейдерберг, В. Гуревич, Д. Лихачев и др. 

Исток полисемии термина некоторые ученые поясняют обстоятельствами его изначального появления не в научной аналитике, а в искусстве. Кратко характеризуя суть этого научно-исследовательского "исходника", напомним, что лексема "гротеск" была введена великим художником эпохи Ренессанса Рафаэлем Санти на рубеже XV-XVI в.в. Изначально она не имела артикулированных контуров понятия и ассоциативно связывалась с образной семантикой позднеримского орнамента, обнаруженного при археологических раскопках "Золотого дворца" Нерона в его подземных гротах (отсюда и слово "гротеск" со смысловыми коннотациями "потаенный", "глубинный", "обособленный"). 

Итальянская исследовательница Ф. Бельтраме со знанием дела утверждает, что "тогдашние знатоки античности" попытались определить гротеску "место среди элементов классической живописи", но так и "не смогли это сделать" [2, с. 15]. В чертах причудливого орнамента проступали и предвечная логика метаморфоз, "оправдывающая" возможность "перетекания" различных проявлений бытия и форм искусства, и одновременно – особый конструктивный способ ее отображения, что было созвучно открытости ренессансного мироощущения Рафаэля, но принципиально отличалось от утвердившегося в живописи канона классического искусства. 

Гротеск стал восприниматься образным эквивалентом "иного" художественного начала, "формой мистического обнаружения целого и невидимых связей", – отмечает М. Ямпольский [15, с. 348]. Этот аспект отражен в весомых исследованиях известных ученых А. Лосева, В. Шестакова, А. Дежурова, М. Ямпольского, О. Николенко, Ж. Деррида, а также в специальных работах, посвященных истории живописи и искусства эпохи Возрождения. 

Важным этапом стала рефлексия этого понятия великим французским ученым М. Монтенем. Идеи Монтеня дают начало осмыслению гротеска в литературоведении, на этот исток гротеска как категории литературоведения указывают И. Смирнов, М. Эпштейн, М. Ямпольский и др. Известно, что Монтень впервые употребил до того часа образное понятие "гротеск" для обоснования жанрового и нарративного своеобразия своего главного труда "Опыты" ("Essey") (1580). Гротескная природа его эссеизма во многом обусловливает исторические судьбы жанра романа (М. Бахтин) и жанровой системы в целом (Н. Тамарченко). Позволю себе привести обширную цитату Монтеня: "Присматриваясь к приемам одного, находящегося у меня живописца, я загорелся желанием последовать его примеру. Он выбирает самое лучшее место посредине каждой стены и помещает на нем картину, написанную со всем присущим ему мастерством, а пустое пространство вокруг нее заполняет гротесками, то есть фантастическими рисунками, вся прелесть которых состоит в их разнообразии и причудливости. И, по правде говоря, что же иное и моя книга, как не те же гротески, как не те же диковинные тела, слепленные как попало из различных частей, без определенных очертаний, последовательности и соразмерности, кроме чисто случайных? Desinit in piscem mulier formosa superne" [8, с. 232] ("То, что сверху – прекрасная женщина, внизу заканчивается рыбьим хвостом" – латинская пословица. – Прим. Н. Невярович). Гротеск как особый способ мировидения М. Монтеня, великого мудреца-скептика сократовского типа, нашел свое отображение и в эпитафии на его могиле: "Он догматы Христа соединил со скептицизмом Пиррона".  

За многовековой период активного обращения к этому термину ученые и писатели "гротеском" называли множество разнородных явлений, различных между собой еще и в контексте самобытных национальных и историко-литературных традиций. Связь с "изначальным образом", дававшим понятию "гротеск" его глубинное содержание, потеряла свои очертания. 

В процессе заимствования понятия в другие языки чаще всего транслировался внешний, эксплицитный признак гротеска – его экспрессивная "причудливость". Поэтому уже в итальянском языке гротеск слился c категорией "безобразно-комического" и стал ассоциироваться с балаганной культурой, стал восприниматься незатейливым инструментом брутальной техники комизма "театра дель арте", грубой комикой площадных представлений и низовой эксцентрикой народных праздников. В культуре европейского средневековья и Ренессанса гротеск стал пробным камнем народного мировосприятия, философской квинтэссенцией карнавала, с его амбивалентным уничтожающе-возрождающим смехом (М. Бахтин) [1]. 

При заимствовании из итальянской традиции в другие европейские культуры понятие "гротеск" приобретало новые значения в связи с наложением семантики лексемы на различные явления "причудливости", бытовавшие в других национальных культурах ("звериный стиль" в Дании, "терратологический орнамент" Германии, "арабески", "морески", "сны художников" во Франции и Италии др.). Новое слово встраивалось в структуру художественного сознания, изменяясь в соответствии с национальными представлениями о странно-причудливом. По наблюдению германиста А. Дежурова, динамика имела отчетливые географические доминанты значения – от брутально-низового и комического на юге Европы (Италия, Франция) до странно-мистического и забавно-жуткого ближе к европейском северу (Германия, Дания) [4].

Наряду с изначальными, базовыми значениями (а для рафаэлитов это, прежде всего, способ связи разноприродного в целое и нелинейная модель художественного мировидения, характерного для позднеримского ренессанса), семантику понятия "гротеск" на протяжении истории его научного осмысления пополняли маргинальные и окказиональные признаки. 

Ситуация в эстетике и литературе заострялась тем, что гротеск, как проявление стихии народной грубой комики, был вне герметичной системы официального европейского искусства, ориентированного на античный аристотелевский канон. Гротеску, по тем же причинам, не нашлось места в строгой системе эстетических категорий эпохи классицизма, который связывал гротеск со стихийным началом народного творчества.

Начало реабилитации "низового" гротеска, отвергнутого классическим каноном ренессансного искусства, было положено в эстетике немецкого романтизма. В работе "Арлекин, или Защита гротескно-комического" (1761 г.) Ю. Мёзель предпринял попытку интегрировать гротеск в систему эстетических понятий и предложил новую категорию "гротескно-комического", признаками которой назвал "смеховое начало". В обширном регистре значений категории "комического" гротеск рассматривался и К.Ф. Флёгелем в его известном труде "История гротескной комики" (1788 г.). С сатирическим началом впервые связал гротеск Л. Шнееганс (Geschichte der Grotesken Satire, 1894). Гротеск определяется им как "карикатура", смысл которой состоит в "фантастическом преувеличении" ничтожного с целью его высмеивания. С этой смысловой трансформации началась эпоха так называемого "прикладного" гротеска – как функционального приема заостренного, визуализированного осмеяния мутаций человеческой природы и нравов.

В эстетике и художественном творчестве эпохи романтизма, близкого по своему космизму к метафизическим основам рафаэлевского гротеска, этот термин достиг максимума своих значений. Его стали связывать не только с художественными приемами, но и философско-эстетическими категориями (ирония, юмор, фантастическое, мистическое, идеал, "чистая форма", способ познания мира, модель бытия, "чистая красота", "свободный иероглиф божественной красоты" и др.). 

Спектр новых дефиниций появляется в трудах И. Канта, Ф. Шлегеля, Ф. Шеллинга, Й. Рихтера и др. В философско-эстетическом толковании гротеск уже рассматривался вне категорий "комическое", "смеховое". Этот пласт идей в исторической рефлексии гротеска получил свое научное отображение в глубоких исследованиях литературоведов-германистов Н. Берковского, А. Дежурова, В. Байкеля. 

Попытки теоретического осмысления гротеска, не утратившие своего потенциала и сегодня, были предприняты и известными писателями-романтиками В. Гюго, Ш. Нодье, У. Блейком, В. Скоттом, Й.В. Гете. В новаторском творчестве этих писателей проявилось осознание гротеска как необходимого компонента поэтики литературы, способа выражения контраста художественного мира и дуализма сознания художника. Гротеск в художественном творчестве поздних романтиков осмысляется в контексте острых духовно-ментальных и религиозно-мистических противоречий и приобретает значения метафизического и философско-психологического плана (на границах разума и безумия, смысла и абсурда, бытия и небытия, субъекта и объекта). Это, прежде всего, характерно для творчества Э. По, Э.Т.А. Гофмана, Н. Гоголя. Исследованию гротеска в художественном творчестве романтиков посвящены глубокие диссертационные исследования Д. Козловой. А. Дежурова, масштабные работы Н. Берковского и др.

В период романтизма гротеск разросся до биполярного эстетического понятия: с одной стороны, он приобрел значение синкретического художественного мировидения и индивидуального сознания творца (Ф. Шиллер, Э.Т.А. Гофман, Н. Гоголь), с другой – форм проявления китча и "антикультуры" (С. Юрков). Отдавая должное исследованиям великих мыслителей эпохи романтизма, мы должны констатировать, что их попытка конкретизировать научно-эстетическую дефиницию гротеска существенным образом не изменила сложившуюся в науке ситуацию разновекторной полисемии термина. Напротив, опыт научной рефлексии романтиков выявил существенные противоречия в оценке множества формальных и содержательных компонентов гротеска. Конструктивным в логике нашего исследования является тот факт, что в романтической науке сформировались две основные традиции в интерпретации гротеска: во-первых, гротеск исследовали как прием, сопутствующий иному явлению, "предмету" (сатирическому, безобразному, карикатурному, игровому, трагикомическому и иным модусам оценки предмета). Во-вторых, гротеск изучали как аутентичную форму бытия и сознания, "не связанную с предметом" (И. Кант). Отметим также непреходящую ценность теоретического положения Ф. Шлегеля о гротескной природе "романтического романа", в котором очевидна близость к идеям М. Монтеня. В своих работах Ф. Шлегель определяет специфику романа через гротескный "код" всепроникновения, как "смешанное поэтическое создание", "всеобщий род поэзии", позволяющий не просто соединять, но "растворять" в себе разные явления: "Я мыслю себе роман не иначе, как сочетание повествования, песни и других форм" [12, c. 207-208]. Эти идеи о гротескном универсуме романа со временем найдут органическую связь с идеями М. Бахтина и других ученых ХХ века.
Таким образом, в этой части нашего исследования обобщим, что в эстетике романтизма гротеск впервые был легализован как особая категория, и в то же время, в этот период закрепились нарастающие процессы диффузии семантического поля гротеска, а разнополюсная научная полемика сформировала устойчивую традицию его разночтения на последующих этапах развития в реализме и модернизме [3; 4]. Путь утверждений и парадоксов в теоретическом и художественном осмыслении гротеска утвердится как стратегия, адекватная самому явлению.
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Анотація

Н. НЕВ’ЯРОВИЧ. ГРОТЕСК У СТРУКТУРІ НАУКОВОЇ ТА ХУДОЖНЬОЇ СВІДОМОСТІ: ДОКСИ І ПАРАДОКСИ. СТАТТЯ ПЕРША.

В статті піднято проблему полісемії дефініції гротеска в літературознавстві та естетиці, питання природи та функцій гротеска у різні історико-літературні періоди від доби Відродження до періоду романтизму, досліджуються витоки та сутність основних підходів до наукового тлумачення терміну "гротеск", їх логіку та парадоксальність.

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

Аннотация

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

В статье поднимается проблема многозначности определения гротеска в литературоведении и эстетике, вопрос о природе и функциях гротеска в различные историко-литературные периоды от эпохи Возрождения до периода романтизма; исследуются истоки и сущность основных подходов к научному истолкованию термина "гротеск", их логику и парадоксальность.

Ключевые слова: гротеск, парадокс, нелинейность, концепции гротеска, дефиниции гротеска, полисемия гротеска.

Summary

N. NEVYAROVICH. GROTESQUE IN THE STRUCTURE OF SCIENTIFIC AND ART CONSCIOUSNESS: DOXA AND PARADOXES. ARTICLE 1.

The article deals with the problem of polysemy of grotesque’s definition in literary criticism and esthetics, the question of grotesque’s nature and functions within various historical and literary periods from Renaissance till the Romanticism period; sources and essence of the main approaches to scientific interpretation of the term "grotesque", their logic and paradoxicality are investigated.
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       О. Оришака

Поэтологическая концепция А. Тарковского 
Статья первая

Размышления А. Тарковского о сущности поэтического творчества являются для него таким же серьезным делом, как и само творчество. Его концепция, достаточно целостная, укорененная в русской поэтической традиции, остается стабильной на протяжении всей творческой биографии, несмотря на некоторые коррективы, связанные с изменением мировосприятия, отношения к слову, к тем или иным представителям его личного "пантеона". 

О. Мандельштам, также немало размышлявший над поэтологическими проблемами, проницательно замечает, что "установление литературного генезиса поэта, его литературных источников, его родства и происхожения сразу выводят на твердую почву. На вопрос, что хотел сказать поэт, критик может и не ответить, но на вопрос, откуда он пришел, отвечать обязан" [3, с. 188]. Что же можно сказать об источниках и влияних на  поэтологические взгляды А. Тарковского? Обратимся к самоидентификации поэта. Как считает А. Тарковский, его сравнительно рано сформировавшаяся творческая индивидуальность складывается под влиянием "Сологуба, Северянина, Хлебникова, Крученых и, верно, еще кого-нибудь сразу" [5, с. 183]. В дальнейшем к ним прибавятся имена А. Пушкина, Е. Баратынского, Ф. Тютчева, А. Фета, и поэт навсегда останется верен гармонической школе "первого поэта", баратынско-тютчевскому мировосприятию, "обостренному" современностью. 

Немаловажно подчеркнуть генетическое родство, о котором говорит и сам А. Тарковский, и те, кто о нем пишет, с Ин. Анненским, А. Ахматовой, О. Мандельштамом, В. Ходасевичем, которые остались "поэтами зрелости и постарения", близкими А. Тарковскому по эстетическим взглядам и этическим позициям. Особенно ярко эта преемственность просматривается в его поэтологической концепции. И в ней А. Тарковский – последний поэт Серебряного века, для представителей которого "творчество и метатворчество, литература и металитература, описание и самоописание соседствуют, пересекаясь, в рамках личных биографий то в форме самоотказа (А. Блок: "Молчите, проклятые книги! Я вас не писал никогда!"), то в самореабилитации (иронические автокомплименты И. Северянина), то в исповедальной агиографии (мемуарная трилогия А.Белого) или воспоминаниях с анализом "моей жизни в искусстве" [4; 1, с.70]. Воспоминания с анализом "моей жизни в искусстве", литературно-критические заметки, эпистолярий, немногочисленные интервью А. Тарковского, мемуарная литература, творческое поведение послужат одним из источников в исследовании его поэтологической концепции. Не менее важный источник – стихи, посвященные "собратьям по перу" – современникам и давно ушедшим, а также стихотворения о том, как создается стихотворение. Речь пойдет о "Poesie der Poesie" – о так называемой "трансцендентальной поэзии" в категориях немецких романтиков, или в терминах "века нынешнего" метастихотворениях (автометаописаниях). Итак, цель настоящего подраздела, во-первых, проанализировать комплекс эстетических представлений автора о сущности поэзии и поэтического творчества, сосредоточив внимание на таких категориях поэтологии, как проблема критериев подлинной поэзии, поэтической аксиологии и телеологии; во-вторых, рассмотреть его взгляды на генезис поэтического творчества, традиции и новаторство, изложенные в стихах, литературно-критических статьях, эссеистике, воспоминаниях самого автора и о нем.

Интерес представляют отношение А. Тарковского к извечной русской проблеме "поэт и царь" или шире – "поэт и власть", вопросы взаимоотношений между поэтом и читателем. Последние, особенно актуальные для поэтического процесса ХХ века, по-разному представлены в художественных парадигмах авангарда, соцреализма, неотрадиционализма как трех ветвей постсимволизма (в классификациях В. Тюпы). 

Корпус литературно-критических статей, эссе и интервью А. Тарковского, небольшой по сравнению с поэтическим наследием, поражает точностью заглавий, отражающих гармоническую ясность его суждений: "Я писал эти стихи", "Что входит в мое понимание поэзии", "О поэтическом языке", "Об акмеизме", "Традиционен ли ямб?" и др. В них, по словам А. Ахматовой, особенно рельефно отражается "его сильный и блестящий талант критика" ("Записные книжки"). Формирование особого – критического – взгляда на творчество и "тайны" поэтического мастерства происходит и тогда, когда поэт изучает творчество высокочтимой им А. Ахматовой, называя себя ее "поздним учеником" ("Заметки к пятидесятилетию "Четок" Анны Ахматовой); когда он, пытаясь постичь "сокрытые двигатели" творчества и творческой личности, обращается к мировой литературе ("Загадка Пушкина", "Байрон", "Памяти Симона Чиковани"), к поэзии "сотоварищей" по Литературным курсам ("Тайна Марии Петровых"). 

Остановимся на основных положениях этих статей, из которых складывается один из аспектов целостной поэтологической концепции А. Тарковского. В литературе, посвященной А. Тарковскому, неоднократно подчеркивается отсутствие в творческой биографии автора периода ученичества, что парадоксальным образом несочетаемо с его сравнительно поздним вхождением – пятидесятилетний поэт без единого сборника – в большую литературу. Этот образ биографического автора с акцентацией "головной боли" от восточных переводов, растиражированный немногочисленными литературоведческими и критическими источниками, заметно заслоняет подспудную работу поэта-критика, которая велась на протяжении всей жизни. Ее результаты достаточно многогранно представлены в прозаических автометаописаниях. 

Так, в небольшой статье с названием по первой строке "Я писал эти стихи" (обратим внимание на дату – конец 1940-х годов) поражает четкое понимание значения и места творчества в современном литературном процессе и в "большом времени" культуры; осознание поэтом своего творческого метода (воспользуемся вполне научным, просто несколько скомпрометированным предыдущим литературным развитием понятием) эстетических и этических принципов творчества. Как указано в комментариях, эти опубликованные впервые заметки, по-видимому, предназначались для рукописного сборника поэта [5; 2, с.259]. Их тональность и вводные фразы позволяют предположить, что это предисловие, в котором автор излагает свое творческое кредо. Итак, что же главное в его "определении поэзии"? Автором декларируются константы поэтического мира, во многом определившие его творческую судьбу и художественную индивидуальность: это приверженность мировой культуре и "различным в ней веяниям", несовпадение во взглядах и оценках с "миром сим", достойное, лишенное суетности осознание масштаба своего дарования: "Я пишу это затем, чтобы быть вполне понятым не как стихотворец, о чем заботиться ни к чему, а как веха, поставленная временем на той дороге, по которой оно проходило" [5; 2, с.200]. Иными словами, названы инварианты художественного сознания А.Тарковского: Искусство – Культура – История, "вписывающие" его творчество в парадигму неотрадиционализма. 

Автор, сориентированный на мировую культуру, в поэтологических взглядах и творчестве  демонстрирует извечную связь между "летописцем мезозоя" и "грядущих времен" Иеремией, или, по слову поэта, "связей корневых". Сочетание трезвой памяти летописца с пламенным сердцем пророка является одним из его поэтических постулатов. В статье, посвященной не столько поэзии Байрона, сколько его творческой личности,  А. Тарковский высказывается еще более определенно: "Поэзия разных времен и народов пронизана вдоль и поперек особой связью, той сетью нервов, которая придает взаимную жизненность произведениям искусства, хотя давно уже утеряны из виду связи причин, их породившие" [5; 2, с. 215]. Заметим, в поэтологической концепции А. Тарковского предвосхищены культурологические теории, актуализированные в конце ХХ века. Им обозначены характерное для современной социокультурной ситуации тяготение к духовным универсалиям, "неотчуждаемой топике" (А. Панченко) или, по слову поэта, "к истокам, корням, памяти" [5; 2, с. 240]. Поиски центрирующих оснований как источников положительных ценностей  он объясняет "неустойчивым временем" [5; 2 , с. 240]. 

Культурная память – один из ключевых концептов поэтического мира А.Тарковского – является той опорой, которая помогает человечеству обрести верные духовные и эстетические ориентиры. Именно она, по утверждению поэта, "дает человеку понимание не только своего места в современности, но и устанавливает тесную связь между различными эпохами" [5; 2, с. 241]. Показательно, что такое взаимопроникновение исторического и духовного "сродства", всемирной отзывчивости, присущее русской культурной традиции, является естественным состоянием и условием жизни как для автора биографического, так и для его лирических двойников – поэтов, композиторов, художников, философов, ученых разных эпох и национальностей. 

Акцентируем еще один момент, который свидетельствует о колоссальной духовной работе А. Тарковского и его прозрениях в осмыслении философской проблемы отношения со временем. Он ее касается во многих аспектах, здесь же обратим внимание на один из них: время в истории культуры. Так, по Тарковскому, суть проникновения в "угаснувшие культуры" состоит прежде всего в том, "чтобы в прошлом приметить зародыш нашей современности, наших мыслей, наших чувств, нашего искусства" [5; 2, с. 212]. Подобно О. Мандельштаму, "обобщившему философско-поэтический опыт Серебряного века" (Е. Эткинд), поэт-неотрадиционалист высказывает сомнения относительно непогрешимости эволюционистских учений и теорий прогресса. Осознанная гораздо раньше А. Тарковским бесперспективность прогрессистских устремлений также перекликается с культурологическими студиями конца ХХ века. Понимание того, что идея "прогресса" безвозвратно уходит из сердцевины литературы и задерживается лишь на периферии, отражена в литературно-критических статьях и особенно ярко в поэтическом творчестве А. Тарковского, где размышления о "коллективном беспамятстве" становятся источником драматических переживаний лирического героя. А. Тарковский, подобно древнему вавилонянину, для которого будущее не становится реальным, пока не уйдет в прошлое, воспринимает время как поток событий, которые уже когда-то случались и повторятся снова. Следовательно, трагизм ситуации, сопряженный с горечью утраты драгоценного культурно-исторического и духовного опыта, заключается в тотальном "беспамятстве" новых поколений, их небрежении достоянием предков. 

Рассуждая о прошлом, А. Тарковский остается верен проблемам современности. В поэтологических взглядах А. Тарковского показательна полемическая заостренность и четкость его эстетических и этических ориентиров. Прибегая к продиктованной историческим контекстом перифрастике, автор недвусмысленно отграничивается от литературной школы, "превратившейся в литературного диктатора" (читай: от нормативных канонов соцреализма), а также от авангарда. Главная причина размежевания – жизнестроительные интенции, в которых смыкаются мировоззренческие и эстетические установки этих разных типов творчества. Приятие сотворенного мира (курсив автора – А. Тарковского) в противовес теориям его переустройства (соцреализм и авангард) является тем водоразделом, который маркирует поэзию А. Тарковского и тех немногих, кто считает творческим кредо правдивость художника "наедине с собой", когда "моральные нормы" становятся "нормами эстетическими" [5; 2, с. 199]. В этом случае происходит восстановление статуса онтологической "связи с бытием" [5; 2, с. 198] и утверждается "фундаментальная ответственность творческого субъекта перед традицией как духовным зданием, "собором культуры" [5; 2, с. 142]. В результате возрождения преемственности  поэты "забыли о фотографии и … возвратились, – нет – пошли вперед! К живописи" [5; 2, с. 199]. Понятия "реальность", "подлинный реализм", "правда", "жилище реализма", "естественность", недоверие "наперед заданному углу зрения" [5; 2, с. 199] остаются инвариантными для поэтологии А. Тарковского. Отметим, что реализм в понимании автора – это не буквальное следование принципу миметичности, а верность жизни в противовес надуманным теориям ее изменения. Напрашивается ассоциация с поэтическим кредо Б. Пастернака, близкого А. Тарковскому по поэтическим установкам (см., например, "…я люблю позднего Пастернака" [5; 2, с. 245]), полемически заявившего "сестра моя – жизнь", инверсируя известную максиму Франциска Ассизского "сестра моя – смерть". А. Тарковский, продолжая эту метафорическую цепочку, дает свой вариант: "…поэзия везде, где поэт – жизнь" [5; 2, с. 205].

Здесь же отметим еще одну особенность поэтологии А. Тарковского – автоинтертекстуальность. Она является свидетельством тесной связи его эстетических принципов и поэтического творчества. Яркой иллюстрацией  служат, например, такие строки поэта из стихотворения "Я учился траве, ракрывая тетрадь…": 

Я любил свой мучительный труд, эту кладку

Слов, скрепленных их собственным светом, 

Загадку

Смутных чувств и простую разгадку ума.

В слове правда мне виделась правда сама (курсив автора – А.Т.), 

Был язык мой правдив, как спектральный анализ, 

А слова у меня под ногами валялись.
Автоцитация наблюдается на уровне образности: сложение стихов сравнивается с кладкой, строительным материалов для которой служат слова. Из них вырастает здание – "жилье человеческого духа по собственному проекту" [5; 2, с.228]. Параллельно отметим концептуальную близость и интертекстуальную перекличку с поэтологическими взглядами О. Мандельштама, также обратившегося к образам зодчего, камня для выражения своих позиций. По Мандельштаму, слово существует не как "самоценность", а как материал для строительства реальности в поэзии. Поэт – это зодчий, возводящий здание из слов [3; 2, с. 142]. Но реализуется этот проект в том случае, если "строитель" находит свой почерк и заботится о "вырастании" и "возрастании" творческой индивидуальности. В этом плане интересны рассуждения автора об ученичестве, которое становится эпигонством, если  период подражательства затягивается и поэт не находит индивидуальности, или, как пишет А. Тарковский, обращаясь к реминисцении из Баратынского, "лица необщего выраженья". 

Близость между метаописаниями А. Тарковского и собственно творчеством просматривается  на лексическом и семантическом уровнях: и в поэтическом, и в прозаических текстах равнозначные друг другу понятие и слово "правда" ("правдивый") декларируются ключевыми для творческого метода автора. При этом важно подчеркнуть высокий аксиологический статус  слова в поэтологии и художественном мире А. Тарковского. Так, силу дарования А. Ахматовой поэт связывает с обогащенным и преображенным в ее творчестве словом: "Слово ее пришло из житейского словаря, но в стихотворении оно обогащено, потому что, метафорическое в своей основе, каждое слово художник ввергает в общий поток стихотворения, придает слову способность жить взаимосвечением в сложном движении целого. Слово Ахматовой обогащено и преображено (курсив наш – О.О.)" [5; 2, с.217]. Показательна схожесть поэтологических взглядов двух авторов: с таких же позиций А. Ахматова оценивает первый сборник младшего современника: "…Перед снегом" – неожиданный и драгоценный подарок современному читателю. Эти долго ожидавшие своего появления стихи поражают рядом редчайших качеств. Из них самое поразительное то, что слова, которые мы как будто произносим каждую минуту, делаются неузнаваемыми, облеченными в тайну и рождают неожиданный отзвук в сердце" [1, с. 244]. У А. Тарковского слово сакрально. Как утверждает С. Кекова, "художественный мир поэта пронизывают образы преображения мира, человека и слова" [2, с. 70]. Поэт бессмертен, "пока / Течет по жилам – боль моя и благо – / Ключей подземных ледяная влага, / Все эР и эЛь святого языка" (стих. "Словарь"). Иными словами, двух поэтов-неоклассиков объединяет традиция, по-разному представленная в их идиостилистике. 

Размышления А. Тарковского об ответственности художника перед собой и своим творчеством, то есть о "правде" перекликаются с известным эссе М. Цветаевой "Искусство при свете совести" в той части, где она рассуждает о тех, кто стихии глотнул, и тех, кто только слышит поэзию, то есть о механических поэтах [6; 5, с. 400-401]. Разумеется, речь не идет о близости образа поэта в разных художественных системах. А. Тарковский, будучи поэтом аполлонического склада, не разделяет дионисийских упоений М. Цветаевой. Напомним одну из его характеристик: "Ее прозу трудно читать – столько инверсий, нервных перепадов. Я предпочитаю Ахматову" [5; 2, с. 243]. Скорее, сопоставление логично по принципу неангажированности поэта и его творческой свободы от каких бы то ни было внехудожественных ограничений. Как представляется, отголоском диалога-полемики между двумя большими поэтами является упоминание о таинственном собеседнике в стихотворении А. Тарковского "Я учился траве, раскрывая тетрадь…" в таких строках: "И еще я скажу: собеседник мой прав, / В четверть шума я слышал, в полсвета я видел". А дальше поэт, оставляя за собой право на творческую индивидуальность, выдвигает иной, этический критерий оценки своего творчества, который высказан им в анализе поэтологии и поэтики акмеистов: "Но зато не унизил ни близких, ни трав, / Равнодушием отчей земли не обидел" [5; 1, с. 149 ]. 

Таким образом, анализ прозаических автометаописаний А. Тарковского позволяет выделить такую ценностную категорию его поэтологической концепции, как культуроцентризм. Триада Искусство – Культура – История, с позиций которой он оценивает явления мировой и отчественной литературы, является инвариантом его художественного сознания. Всемирная отзывчивость, историческое и духовное "сродство" сотворенного мира, присущее русской культурной традиции, является естественным состоянием и условием жизни как для А. Тарковского – автора литературно-эстетической концепции, так и для его лирических двойников – поэтов, композиторов, художников, философов, ученых разных эпох и национальностей. 
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Анотація

О. Оришака. Поетологічна концепція А. Тарковского. 
Стаття перша

У статті репрезентовано поэтологічну концепцію А. Тарковского, що викладена в  літературно-критичних статтях, віршах, есеях, спогадах самого автора й мемуаристиці. Проаналізовано комплекс естетичних уявлень автора про сутність поезії й поетичної творчості, осмислені такі категорії поетології, як проблема критеріїв справжньої поезії; самоідентифікація поета в просторі літератури й культури, його ціннісні орієнтації; погляди на генезис, суть і призначення поетичної творчості, традиції й новаторство; висвітлено питання взаємин між поетом і читачем. 

Ключові слова: поетологічна концепція, неотрадиціоналізм, традиції й новаторство, автометаописи, культуроцентризм.
Аннотация

О. Оришака. Поэтологическая концепция А.Тарковского. 
Статья первая.

В статье представлена поэтологическая концепция А. Тарковского, изложенная в  литературно-критических статьях, стихах, эссеистике, воспоминаниях самого автора и мемуаристике. Проанализирован комплекс эстетических представлений автора о сущности поэзии и поэтического творчества, осмыслены такие категории поэтологии, как проблема критериев подлинной поэзии; самоидентификация поэта в пространстве литературы и культуры, его ценностные ориентации; взгляды на генезис, суть и назначение поэтического творчества, традиции и новаторство; освещены вопросы взаимоотношений между поэтом и читателем. 

Ключевые слова: поэтологическая концепция, неотрадиционализм, традиции и новаторство, автометаописания, культуроцентризм
Summary

O. Orishaka. A. Tarkovsky’s poetological conception. Article 1.

The article represents A. Tarkovsky’s poetological conception set forth in his literary criticism, poetry, essays, and memoirs. The poet’s complex of aesthetic ideas of the essence of poetry and poetical creativity is analyzed. The poetological categories such as the problem of criteria of true poetry, poet’s self-identification in literary and cultural space and his axiological guidelines, views on genesis, essence and purposes of poetical creativity, traditions and innovations are interpreted. The problems of interrelations between a poet and a reader are elucidated.

Key words: poetological conception, neo-traditionalism, traditions and innovations, autometadescription, culturocentrism.

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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ПОЭТИЧЕСКАЯ  ПРОЗА БОРИСА  ПАСТЕРНАКА 1920-х годов  ("детство Люверс")

Творчество Бориса Пастернака вот уже более чем полстолетия находится под пристальным вниманием зарубежных и отечественных литературоведов. Однако более всего "повезло" поэтическому наследию  поэта, тогда как прозаическое наследие Б. Пастернака изучено значительно меньше, за исключением романа "Доктор Живаго". Ранняя же проза поэта до сих пор мало  известна читателям и почти не изучена филологами.  

В первом десятилетии нашего века появились новые научные исследования поэтической прозы Бориса Пастернака в аспектах  философии  времени, архитектоники, образной структуры, типологии прозы разных поэтов. Прозу поэта Б. Пастернака современные ученые изучают в сопоставлении с прозой А. Чехова и Андрея Белого (О. Шалыгина) [16], с прозой Осипа Мандельштама  (диссертация 2004 г. А. Пелиховой) [9]. Исследованию орнаментального стиля как теоретико-литературного явления, напрямую связанного с поэтической прозой 1920-х годов, посвящена новая  диссертация  А. Атрощенко (2013 год) [1].  

Вопросы, поставленные современными учеными к поэтической прозе, углубляют нас одновременно в два разных рода литературы: это проза на границе "поэтичности" или "прозаический вектор" поэзии? Какова роль "Симфоний" Андрея Белого, написанных еще в 1900-х годах как "поэтической прозы" в "чистом" и не превзойденном пока виде, в дальнейшем развитии  орнаментализма? 

Р. Якобсон одним из первых изучал ранние прозаические произведения Б. Пастернака именно как прозы поэта, объяснив все ее особенные свойства поэтическим мировосприятием автора этой прозы. Позже как некую типологическую общность прозу поэтов  изучают Ю. Левин, Ю. Орлицкий, В. Маркович, Н. Мазепа и др. [16].  

Поэтому исследование  поэтической прозы Бориса Пастернака 1920-х годов и ее поэтики продолжает оставаться актуальным и в начале XXI столетия. Наша статья посвящена орнаментальной поэтике поэтической прозы  Бориса Пастернака, а именно его волшебно-поэтической повести "Детство Люверс", написанной в 1918 г., впервые опубликованной в 1922 г. 

Основные художественные истоки орнаментализма 1920-х годов развивались, несомненно, в прозе Серебряного века.  В поэтической  прозе Бориса Пастернака 1920-х годов антиномия истории и  вечности ярко актуализировалась, отталкиваясь от художественного опыта ее разрешения еще  в  начале века.  В русле обновленного реализма на грани  ХІХ и ХХ веков  вечность понималась как незыблемость мира природы с его внутренним космосом, как извечное внутреннее стремление человека к совершенству. В "промежуточных явлениях" (термин В. Келдыша) вечность была представлена в виде неизменяющихся при всех исторических катаклизмах человеческих страданиях и радостях. В символистском романе вечность признавалась как изначальное, праисторическое, мифологическое единство человека, природы, космоса, как неразрывная цельность всех деталей земной жизни  и  духовных законов вселенной. Особую роль здесь  сыграл уникальный в мировой литературе жанр – все четыре "Симфонии" Андрея Белого как абсолютно новаторское  прозаическое произведение.  

Новый характер мироощущения революционной эпохи заключался в  признании ее глобальности и абсолютного новаторства, отражался  в поэтике  наиболее талантливых и чутких к своему времени художников.

"Однажды мы гостили в сфере

Преданий. Нас перевели

На четверть круга против зверя.

Мы – первая любовь земли"  (Б.Пастернак).  

Уже спустя три-четыре года после окончания гражданской войны литературные критики и писатели фиксируют возросший интерес к внутренней жизни личности: "Переход к роману в наших условиях знаменует вот что: человек, его судьба, его внутренняя жизнь, его коллизии и драмы опять узакониваются в своих правах" (И. Лежнев) [13, с. 465]; "Вам, может быть, покажется парадоксальным взгляд на современную русскую действительность тоже как на возрождение индивидуализма? Но, я думаю, что это именно так: в России рождается большой человек, и отсюда ее муки, судороги" (М. Горький) [14, с. 236].

Можно согласиться с утверждением С. Бочарова о том, что "поиски соответствия между этим космическим и социальным были проблемой литературы" первой четверти ХХ века [3, с. 270]. Вечность обнаруживала в ранней послереволюционной прозе  свои  исторические грани, что сочеталось с ощущением приблизившегося космоса и  вечности мирозданья.

Прямое сопряжение своей истории с вечностью наблюдали как  критики, так и  писатели начала 20-х годов. А. Воронский писал о неслучайности подхода  новых молодых  писателей к "вечным" и "проклятым" вопросам жизни, смерти, места человека в космосе, "весь вопрос в том, чтобы сочетать это личное с общественным" [4, с. 222]. Е. Замятин, в то время  еще активно участвующий в литературной жизни страны, так формулировал задачи литературы: "…нужны огромные, мачтовые, аэроплановые, философские кругозоры, нужды самые последние, самые страшные, самые бесстрашные "зачем" и "дальше" [10, с. 70].

Переходность художественной эпохи 20-х годов заключалась в поисках стиля, соответствующего историческому сдвигу времен. И здесь орнаментальность следует рассматривать как явление времени особого интереса к языку, семантической, эмоциональной, ритмической напряженности речи.

Поэма "Двенадцать" А. Блока уже в 1918 году  проявила новаторский  художественный прием, получивший дальнейшее развитие в орнаментальной прозе. В стилевом отношении  впервые был введен в литературу революционный язык  времени, воспринятый многими художниками как "не только глубоко новый, но непререкаемый, императивный в этой новизне" [15, с. 24]. В плане художественной концепции было  положено начало перераспределению содержательного материала, при котором "фальшивые ноты" в "мировом оркестре" действительности  отражены в сюжетном повествовании во всем языковом многоголосии. А  вера в праведность новой истории  и в ненапрасность ее жертв складывались в гимн революции и формировали лейтмотивную структуру лирических авторских отступлений, позже вытеснившую собственно сюжетную основу в орнаментальной прозе. 

Основные разработки теории орнаментальной прозы сделаны Н. Кожевниковой и Леной Силард, частично ее стилевые признаки исследованы Д. Лихачевым, В. Жирмунским, Ю.Тыняновым, В. Забурдяевой. Все приемы орнаментального стиля – это не простые украшения, они  рассчитаны на "приращение смысла" (Д. Лихачев). Орнаментальная проза I четверти ХХ века восходит прежде всего к четырем "Симфониям" Андрея Белого, создавшего в них орнаментализм в чистом виде, существующий для последующего развития данного типа прозы как возможный предел и недосягаемый образец. Именно в "Симфониях" был проведен опыт полной замены фабульности преобладающим эстетически значимым словом и глубинной связанностью всех моментов лейтмотивной структуры по принципу музыкальной симфонии [11, с. 65-66].

В орнаментальной прозе, согласно  исследованиям В. Жирмунского, "композиционно-стилистические арабески… вытесняют элементы сюжета, от слов независимого" [5, с. 49]. Это создает два главных ее отличия от классической прозы: особое, поэтическое словоупотребление и особое, лейтмотивное построение прозаического целого.

Слово  в орнаментальной прозе  выходит за границы языковой нормы и прозаической однозначности, формируя основной троп орнаментальной прозы - реализацию метафоры  [6, с. 65]. 

Поэтический характер орнаментальной архитектоники строится на основе  организации художественного целого через рефрен, а уже на его основе формируется  сквозная тема и лейтмотив [6, с. 56]. Лейтмотивная структура содержит тенденцию вытеснения собственно прозаического повествования о персонажах и событиях. И эта противоположная устремленность прозаического произведения от начала к концу, от события к событию и обратная устремленность лейтмотивной структуры от конца к началу создает особую поэтическую  напряженность орнаментальной прозы [11, с. 73]. 

Таким образом, термин орнаментальная проза употребляется на уровне разных  степеней обобщенности: в широком смысле – это все проявления орнаментального стиля в прозе I четверти ХХ века, начиная с "Симфоний" Андрея Белого; в более узком смысле – это проявления всех принципов орнаментализма, сказа, поэтизации прозы в литературе начала 20-х годов.

Согласно исследованиям Г. Белой, диалектика объективного и субъективного начала в литературе (в нашем случае – сюжетного и лейтмотивного уровней повествования) является "локатором тех изменений, которые происходят с искусством в эпохи исторических потрясений" [2, с. 149]. И в символистском романе с тяготеющими к нему промежуточными явлениями, и в послереволюционной орнаментальной прозе  субъективность преобладает над объективностью повествования, но происходит это по разным мотивам. Между лейтмотивным и событийным повествованием в орнаментальной прозе произошло своеобразное разделение содержательного материала: на фабульно-сюжетном уровне раскрывался мир видимости, хаос, ошибки, ужасы, диссонансы действительности, а на уровне лейтмотивном – представлялась внутренняя жизнь, ищущая гармонию внешнего и духовного миров, сущность бытия. 

Выход к авторитетному стилю своей эпохи в русле орнаментальной прозы совершался на основе лейтмотивов, которые тем убежденнее передавали веру в святость революционных идеалов, чем страшнее и правдивее изображались в объективном нарративе  все ошибки и жертвы исторического переворота, что и обусловило собственно  художественную подлинность этих произведений и их ведущей концепции. 

Определение "поэтическая проза" в широком смысле используется для обозначения общей тенденции прозы рубежа веков в ее тяготении к поэзии (Б. Эйхенбаум, Ю. Тынянов, В. Кожинов), в узком смысле – как определение одной из разновидностей орнаментальной прозы 20-х годов (Л. Силард), включающей в себя прозу поэтов. Поэтическая проза отличается  полным преобладанием поэтических приемов словоупотребления и художественного построения над прозаическими, когда объективное повествование о событиях в жизненно правдоподобных формах просто отсутствует, а информативная речь заменена поэзией в прозе. Согласно образному выражению Романа Якобсона (первого исследователя поэтической прозы Бориса Пастернака),  "сверкающие обвалы с горных вершин поэзии рассыпаются по равнине прозы" [17, с. 324].

Повесть Бориса Пастернака "Детство Люверс" теснее всего связана с поэтикой символистского романа: художественное пространство и время здесь строится на основе мироощущения героини Жени Люверс, а основой художественной речи является поэтическая система символизма. Сам Пастернак считал себя учеником Скрябина, Блока, Комиссаржевской и Белого [8, с. 256]. 

Художественный принцип поэтики повести строится на основе успешных  поэтических усилий автора выдать свои ощущения за реальные наблюдения. Прежде всего,  это наглядная демонстрация впитывания всех мелочей жизни детским сознанием, "когда душа еще не сложившаяся, мягкая, с необыкновенной точностью принимает в себя окружающий мир, со всеми его мельчайшими зазубринками, острыми краями, царапинами, даже – попавшими между монетой и гипсом пылинками" [7, с. 180].

Основным стилевым приемом повести Б.Пастернака "Детство Люверс" является целая система метонимий, ведущих к многочисленным ассоциациям по смежности, что было исследовано Р. Якобсоном [17, с. 324-338] и определено как основной импульс движения поэтической прозы вообще. 

Сквозной лейтмотив повести – это поэтапное воспроизведение сначала многогранных психофизических ощущений  от поглощения всех реалий внешнего мира, затем – попытка их осмыслить и расставить по местам в процессе поименования каждой жизненной детали  (причем, сам процесс нахождения нужного слова героиней и становится  основой лейтмотива), и, наконец, финальный аккорд детского познания мира – сильнейшее впечатление, "распространеннейшая и безымяннейшая идея" [8, с. 474], как определил Пастернак идею повести. Эту идею оказалось невозможно сформулировать для самого подростка (героини повести), поэтому ее определяет сам автор, в зоне авторского авторитетного голоса, в  овнешняющем внутренний мир героини  авторским повествованием. 

В импрессионистическом принципе передачи ощущения предметов Пастернак вплотную подходит к поэтике кино, так как кинообраз, по определению А. Тарковского, это "умение выдать за наблюдение свое ощущение предмета" [12], что и удается автору "Детства Люверс". 

Процесс медленного "прорастания человека сквозь дремучую толщу мира", по мнению критика 20-х годов К. Локса, в повести передан "почти физически ощутимой обнаженностью всего душевного состава" [8, с. 472]. Наиболее ярко процесс внутреннего познания мира передан одним из ведущих лейтмотивов повести: узнаванием старых названий мира как впервые услышанных. Так, в зоне голоса Жени Люверс ведется повествование о том, например, как мать "пошла прямо к тому, что было названо в первый раз на воле громко и угрожающе "начальником станции" и часто упоминалось затем в различных местах, с вариациями..." [8, с. 66]. Здесь "образ чужого слова" (М. Бахтин) становится не просто слышимым, но и наглядным. 

В тех ситуациях, когда в душе Жени зарождались какие-то многогранные ощущения, которым нет известных названий, автор-поэт дает голос и слово этому таинственному миру. Так характеризуется Женино ощущение жизни во время каких-то перемен в их семье: "Перестав быть поэтическим пустячком, жизнь забродила крутой черной сказкой постольку, поскольку стала прозой и превратилась в факт. Тупо, ломотно и тускло, как бы в состоянии вечного протрезвления, попадали элементы будничного существования в завязывавшуюся душу. Они спускались на ее дно, реальные, затверделые и холодные, как сонные оловянные ложки. Там, на дне, это слово начинало плыть, сливаясь в комки, капая навязчивыми идеями" [8, с. 72].  Эта поэзия в прозе с ярким использованием орнаментального приема реализации метафоры выражала невыразимое, передавала богатейшую гамму ощущений девочки-подростка, каждый день узнающей новые чудеса жизни и заподозрившей явления в чем-то таком, что явление либо оставляет про себя, либо если и открывает кому - то только избранным [8, с. 57]. По мнению Р. Якобсона, это "душевное расположение детства" точно соответствует общей установке жизни и творчества Б. Пастернака.

Фабульная линия случайных встреч Жени с Цветковым, другом ее учителя, погибшим под колесами их семейного экипажа, значительна в повести тем, что приводит к разрешению главной проблемы произведения, причем на уровне  лейтмотивной структуры повести, построенной на основе  внутреннего познания внешнего мира главной героиней. Женя Люверс  впервые понимает, что такое "другой" человек, тот, "которого имеют ввиду заповеди, обращаясь к именам и сознаниям, когда говорят: не убий, не кради и все прочее" [8, с. 108]. Так, почти наглядно, с внутренними  ощущениями, выданными за внешние наблюдения, реализуется одна из главных тем всего  творчества поэта: "непонятность другого" [17, с. 335].

Эта повесть, напоминающая тайный дневник познающего сознания, сама дает проникновенное название переходному возрасту в жизни каждого человека. Духовная поэзия в повествовании  Бориса Пастернака ощущается как физическая, телесная человеческая сущность.

Поэтическая проза Б. Пастернака в своих художественно-стилевых исканиях и приобретениях наиболее тесно связана с поэтикой символизма как в поэзии, так и в символистском романе. В поэтической прозе творчески развиты такие символистские приемы, как передача ноуменального содержания в форме феномена, эстетически значимое слово, передача ощущений как наблюдений за реальными картинами жизни, возведение зримой реальности к трансцендентному бытию, музыкальная организация художественного целого на основе лирического лейтмотива, звукового и словесного орнамента. 

По своей художественной организации поэтическая проза представляет тип  "чистой" орнаментальности", когда лейтмотивная структура полностью вытесняет сюжетное повествование. Сказовая и орнаментальная проза начала 1920-х годов тоже сохраняет повышенную концептуальную нагрузку на лейтмотивах, но при этом "разбавляет" их событийным повествованием, дает красочный образ объективного мира, "открытого настежь бешенству ветров". В сказовой и орнаментальной прозе лейтмотивная и сюжетная структуры находятся в сложных взаимоотношениях, одна из них противоречит другой в плане концептуальной нагрузки, но вместе они составляют художественную целостность произведений  периода  ярчайших  стилевых исканий  для концептуальных  открытий  периода "бури и натиска" 1920-х годов. 
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Анотація

Г. Бахматова. ПоеТИЧна ПРОЗА БОРИСА ПАСТЕРНАКА 1920-х років ("дитинство Люверс")

Стаття присвячена вивченню поетичної прози 1920-х років як одному із проявів орнаменталізму, який став основою нового концептуального  стилю художньої епохи  на рубежі століть. У статті розглядається поетика ранньої повісті Бориса Пастернака "Дитинство Люверс" в контексті стильових шукань і художніх досягнень  періоду срібної доби. 
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Аннотация
Г. Бахматова. ПОЭТИЧЕСКАЯ ПРОЗА БОРИСА ПАСТЕРНАКА 1920-х годов ("детство Люверс")

Статья посвящена  изучению поэтической прозы 1920-х годов как  одному из проявлений  орнаментализма, создавшего  новый  концептуальный стиль  художественной эпохи на рубеже ХІХ - ХХ веков. В статье рассматривается поэтика ранней повести Бориса Пастернака "Детство Люверс" в контексте стилевых исканий и художественных открытий серебряного века. 

Ключевые слова: поэтическая проза, орнаментализм, Б. Пастернак.  

Summary

G. Bakhmatova. Poetic prose of Boris PASTERNAK OF the 1920s ("Luvers’ Childhood")

Article examines the poetic prose of the 1920s as one of manifestations of ornamentalism. Ornamental prose of I quarter of the XX century created a new conceptual style.  The article deals with the poetics of early novel by Boris Pasternak's "Luvers’ Childhood" in the context of style quests and artistic discoveries of the Silver Age.  

Key words: poetic prose, ornamentalism, Boris Pasternak. 
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Християнсько-екзистенційний вимір проблеми вибору 
в повісті Галини Пагутяк "Кіт з потонулого будинку"
Явище рецепції та художнього переосмислення письменниками біблійних ідей, мотивів і образів становить об’єкт літературознавчих зацікавлень упродовж тривалого часу. Тяжіння літератора до заглиблення у внутрішній світ людини корелює з потребою наблизитися до сфери сакрального. Автором, якому властиві інтенції до зображення екзистенційних переживань і, відповідно, до інтерпретації християнських ідей, є Галина Пагутяк.

Різновекторністю досліджень творчості Г. Пагутяк завдячуємо розвідкам таких науковців, як А. Артюх (визначення домінант ідіостилю письменниці), І. Біла (аналіз урбаністичних мотивів), О. Корабльова (характеристика художніх версій самотності), О. Галаєва (з’ясування особливостей містичної реальності як іманентної ознаки великої та малої прози авторки), Я. Голобородько (інтерпретація ірраціонального текстомислення) та інших. Питанню художнього осмислення образів і мотивів сакральних текстів велику увагу приділила О. Корабльова, проте воно потребує додаткових  студій з огляду на значну кількість біблійних ремінісценцій та алюзій і виразні риси морально-релігійного дискурсу в творчості Г. Пагутяк.

Мета запропонованої розвідки – проаналізувати християнсько-екзистенційний вимір проблеми вибору в повісті "Кіт з потонулого будинку". Її досягнення передбачає виконання таких завдань: 1) визначити інваріанти проблеми вибору в творі; 2) з’ясувати зв’язок проблематики і поетики повісті з текстами Біблії.

Поліфонічна проблема вибору в аналізованій повісті актуалізується в кількох інваріантах: її герої постають перед вибором між самотністю й соціалізованістю (що, зокрема, увиразнюється підзаголовками частин твору), егоїзмом та любов’ю до ближнього, темрявою та світлом (що трансформується у вибір між добром і злом), неволею і свободою, знанням і невіглаством. 

Герої Г. Пагутяк виявляють схильність до рефлексій щодо прагнення до перебування серед собі подібних, потрактоване як повернення до природного стану. Так, кіт розмірковує над бажанням опинитися серед рівного йому товариства: "Може обізветься хтось з мені подібних, і я обізвуся до нього, і ми поділимося своїми тривогами" [3, с. 212]. Однак у ході сюжету повісті його погляди на самотність модифікуються і набувають дещо інших конотацій. Ситуативна схильність кота до подолання самотності увиразнюється відтворенням його емпатії до переживань, атрибутованих Місяцю: "Йому тривожно, як і мені" [3, с. 212]. У фінальній сцені твору кіт обґрунтовує свої преференції самотнього існування, і проблема вибору, реалізована через цей образ, набуває амбівалентного характеру.

Наскрізним у повісті є мотив апокаліпсису, який пов’язує проблему вибору з відповідальністю за нього. Авторська концепція твору передбачає особисту відповідальність кожного за вчинене, що узгоджується з християнською схемою "гріх – спокутування/покарання". У Старому Завіті акцентовано думку про те, що спасіння можна забезпечити лише собі самому. У повісті Г. Пагутяк подібне розуміння проблеми вибору репрезентовано в монолозі кота, який розмислює над майбутнім дівчинки: "…колись вона матиме право вийти сама й обрати собі світ до вподоби" [3, с. 213].

Природно, що апокаліптичні мотиви в повісті реалізуються за допомогою біблійних ремінісценцій, пов’язаних із кінцем світу через потоп. Світ, на який чекає смерть, є світом без любові, а значить і без Бога. Енергетика сюжету повісті зосереджена навколо емоції страху, який у сакральному тлумаченні є протилежним любові: "Страху немає в любові, але досконала любов проганяє страх геть, бо страх має муку" [Перше послання Іоанна 4:18]. У цьому контексті страждання світу можна пояснити відсутністю любові або ж її недостатністю. Страх пригнічує усі життєдайні сили людини, відтак він наближає до смерті. Цю ворожу людині емоцію неодноразово експліковано в тексті: "…люди бояться катастрофи, потопу, кінця світу аж так, що не лягають спати…" [3, с. 212]. Герметичність, ущільненість простору в повісті символізує в’язницю духу, нездатність скористатися дверима як можливістю виходу на свободу. Страх постає як паралізуюча сила, що знерухомлює душі людей: "…страх – це справжня катастрофа, більша за ту, яку вони чекають, і якої, можливо, не станеться" [3, с. 215]. Страх виступає антиподом любові, яка є шляхом до спасіння.

Відсутність антропонімів в образній системі повісті (у ній діють чоловік, жінка, дівчинка, дідусь, бабуся) уможливлює екстраполяцію узагальнень на людство в цілому. Смерть сприймається більшістю не як частина циклу й початок народження нового, а як кінцевий етап існування: "…смерть для людей – це така мандрівка, з якої не повертаються" [3, с. 213]. Такий висновок тлумачиться однозначно: людям бракує віри в іншу форму життя після смерті, вони заперечують невмирущість душі, її трансцедентність, що суперечить Євангельській ідеї воскресіння. 

У християнстві світло виступає символом Бога: "Я, Світло, на світ прийшов, щоб кожен, хто вірує в Мене, у темряві не зоставався" [Євангеліє від Іоанна, 12:46]. Герої повісті охоплені пітьмою, проте вони визнають свою потребу у світлі. Оптимізм християнського віровчення асоціативно присутній у тексті твору: його герої шукають свічку, яка ще не є справжнім рятівним світлом, проте натякає на його можливість стати спасінням для людей. Героїв гнітить темрява і морок, що навіює думку про їхню готовність зробити вибір на користь світла. Вони усвідомлюють марноту й суєтність свого життя, переживаючи щось на кшталт внутрішнього прозріння: "Боже, нам завжди було стільки усього потрібно, а зараз нічого, лише трохи світла!" [3, с. 217]. Орієнтованість на світло ототожнюється з налаштованістю на добро. Таке потрактування символіки світла вербалізується в Біблії: "Бо кожен, хто робить лихе, ненавидить світло, і не приходить до світла, щоб не зганено вчинків його. А хто робить за правдою, той до світла йде, щоб діла його виявились, бо зроблені в Бозі вони" [Євангеліє від Іоанна, 3:20-21].

Дівчинка з повісті постає втіленням кращих моральних якостей, адже вона робить свідомий вибір забрати кота з собою на Корабель, що асоціюється з біблійним ковчегом і сугестує надію для людства, яке має час, аби "підрости" у своєму ставленні до світу. Дитина підкреслює, що сприймає тварину не як річ, а як живу істоту, що імплікує цінність життя взагалі. І. Біла зазначає: "Виділяючи відчуженість героїв як атрибутивну рису зображуваного світу, Г. Пагутяк водночас окреслює шляхи подолання абсурду, які зумовлені насамперед готовністю допомогти будь-якій істоті" [1, с. 2]. Вибір носія справжніх цінностей (любові, співчуття, милосердя) у творі вмотивований із позицій християнства, адже за Писанням "…Хто Божого Царства не прийме, немов те дитя, той у нього не ввійде" [Євангеліє від Марка, 10:15].

В освоєнні світу котом домінує раціональне начало. Вибір на користь знання, на його думку, є запорукою розуміння: "…знання дають величезну перевагу тому, хто їх здобуває" [3, с. 213]. Його міркування дисонують із висновком Екклезіяста про те, що хто "пізнання побільшує, той побільшує й біль" [1:18]. Утім, уявлення кота про світ, його устрій та стосунки всього сущого якнайкраще вкладаються в християнську концепцію про вічне життя: "Закінчиться цей світ, почнеться новий…" [3, с. 213]. Людям, керованим страхом, не вистачає мудрості прийняти таку позицію.

Мотив згубності внутрішньої сліпоти іманентний усій творчості Пагутяк. Він є зразком художньої інтерпретації Євангельських сентенцій про людей, які мають очі, але не бачать. За спостереженнями кота, люди втратили внутрішній зір, здатність зауважити найважливіше: "Якими ж треба бути сліпими, щоб не бачити цього!" [3, с. 213]. З мотивом сліпоти корелює мотив просвітлення, який так само виразно оприявнюється в повісті.

Проблема вибору реалізується через учинки людей і поведінку кота, який здатен філософствувати про сенс людського існування і готовий "…зробити вирішальний стрибок. Або не зробити" [3, с. 218]. Аналізована проблема актуалізується в повісті не лише алюзивно, а й експліцитно: "Катастрофа… чекати порятунку… вибір… Схоже, усі зараз думають про це"  [3, с. 224]. Потреба вибору детермінує хід думок і поведінкові моделі героїв твору.

Усім старозавітним пророцтвам властиве акцентування на свідомому виборі людей між добром та злом і каузальним зв’язком із благословенням або покаранням/прощенням Господнім: "Й осквернилась земля під своїми мешканцями, бо переступили закони, постанову порушили, зламали вони заповіта відвічного" [Книга Пророка Ісаї,  24:5]. У повісті Пагутяк люди порушують найважливіший завіт – полюбити ближнього, як самого себе, а цивілізація без любові приречена на загибель.

Місію рятування кота в повісті доручено сліпим дідусю й бабусі, від яких відмежувалася молода пара (господарі). Вустами старого письменника проголошуються істини, які корелюють зі словами Святого Писання про останні дні: "Нині кожен тремтить над власним життям… Таке завжди буває наприкінці світу" [3, с. 220]. Його бачення останніх днів перегукується з Біблійним пророцтвом й має подібну тональність: "Нехай кожен, хто має очі, подивиться на світ і побачить, скільки бруду, злиднів, спустошень у ньому, нехай відчує, що захлинається не водою, а ненавистю, заздрістю, безсилою злобою… У завалах сміття корчаться рештки свідомості, і рівними стають черв’як і надлюдина" [3, с. 223]. Біблійні алюзії визначають характер міркувань дідуся. Передчуття катастрофи модифікується в самозаспокоєння: "Як добре, що наші діти не народились, не зійшли одного проклятого дня на землю" [3, с. 225]. Це ремінісценція зі Святого Писання: "Бо ось дні настають, коли скажуть: Блаженні неплідні, та утроби, які не родили, і груди, що не годували" [Євангеліє від Луки, 23:29].

Стара жінка розмірковує над можливістю вибору, зумовленого наближенням кінця світу: "…на одній шальці терезів – життя кота, на іншій – наша добровільна смерть" [3, с. 221]. Її моральні інтенції чітко оприявнюються у рефлексіях про завершення земного життя: "…я триматиму свого старого міцно за руку, коли ми підемо на дно" [3, с. 225].

Дідусь свідомий свого вибору, він вільний від страху. У його роздумах відлунює християнська мудрість, позначена смиренням і водночас внутрішньою силою: "Ми зі старою обоє прагнемо смерті для своїх немічних висохлих тіл, але не для духу" [3, с. 222]. Епіцентром у реалізації проблеми вибору в повісті є саме роздуми дідуся: "…до останку людині лишається вибір, якщо вона здатна бодай трохи подбати про себе. Коли зникає вибір, тоді ми вже нічого не варті" [3, с. 222]. Його монологи засвідчують схильність до пошуку власних відповідей замість прийняття готових безапеляційних приписів. Спираючись на власний досвід, він робить висновок, що суперечить Євангельським словам: "Ні, двоє людей не можуть стати одним тілом і душею, хай би навіть прожили разом триста років" [3, с. 222]. Дідусь робить припущення щодо відродження життя після потопу, втілюючи його в образі саду, який асоціюється з біблійним Едемом і є наскрізним для творчості Пагутяк. 

В останній частині повісті презентовано нового героя, проте його поява містифікована. Письменниця уникає прямої номінації, втім характер монологу переконливо засвідчує, що у фінальній сцені діє сам Господь. Його висновку про людське життя притаманна двовекторна семантика: "Рятуються не кращі, рятуються сильніші" [3, с. 234]. Конотації слова "рятуватися" мають профанний характер, тоді як лексемі "спасатися" властиві сакральні конотації. Відтак урятувати можна тіло (сильним), а спасти – душу (кращим). 

Тлумачення проблеми вибору в словах Господа набуває нового відтінку: людина несе відповідальність не лише за свій вибір, але й за усі його наслідки. Бог перекладає частину функцій деміурга на людей, які перетворюються на його "співавторів": "Я не карав їх: вони самі себе покарали, обравши безпутне життя" [3, с. 234]. Вони творять власне життя, яке складається з низки виборів. Утім Господь не втрачає надію на правильний вибір людства. У повісті цей заклик актуалізує ідею Бога як терплячої всепрощаючої любові: "А тим часом кожна часточка моєї любові благає його: повернись!" [3, с. 234]. Такий оптимізм прикметний і для Біблійних текстів. Однак дихотомія емоційного стану Бога з повісті Пагутяк унеможливлює однозначні підсумки. О. Корабльова зауважує: "Трагізм самотнього Бога й полягає в тому, що до нього у кризовий час випробувань не прийшла жодна людина, не знайшла тієї сокровенної стежини до істини" [2, с. 5]. У фіналі Господу прикро визнавати оту свою "безмежну самотність, у двері якої ніхто ніколи не постукає" [3, с. 234]. Проте великою втіхою для людей лишаються слова: "Просіть і буде вам дано, шукайте і знайдете, стукайте і відчинять вам" [Євангеліє від Матвія, 7:7].

У тексті повісті використано чимало антиномій і антитез, що увиразнюють проблему вибору: тіло – душа, спокій – паніка, смуток – веселощі, праведники – грішники, кат – жертва, вогонь – вода, відродитися – вмерти, черв’як – надлюдина. Інваріанти означеної проблеми, реалізовані через алюзії на християнське вчення, набувають сакральної семантики й осмислюються письменницею у зв’язку з усіма образами повісті. 

З огляду на значущість біблійних текстів як джерела рецепції мотивів, ідей та образів для творчості Г. Пагутяк, перспектива подальших досліджень в обраному напрямку очевидна: зразки великої та малої прози письменниці і надалі можуть бути об’єктом аналізу релігійно-філософського дискурсу в доробку авторки.   
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Анотація

Г. Бокшань. Християнсько-екзистенційний вимір проблеми вибору в повісті Галини Пагутяк "Кіт з потонулого будинку"
У статті проаналізовано релігійно-філософський аспект проблеми вибору шляхом визначення її інваріантів у повісті Галини Пагутяк "Кіт з потонулого будинку", установлення кореляції зазначеної проблеми з образною системою твору та текстами Біблії. Схарактеризовано семантику сакральних символів. Окреслено систему мотивів твору й розглянуто  інтертекстуальні зв’язки з прототекстом. З’ясовано функцію антитез в актуалізації проблеми вибору. 

Ключові слова: християнсько-екзистенційний вимір, проблема вибору, самотність і соціалізація, світло й темрява, апокаліптичні мотиви, страх.

Аннотация

Г. Бокшань. христианско-экзистенциальное измерение проблемЫ вЫборА в ПОВЕСТИ ГалинЫ Пагутяк "КОт Из УТОНУВШЕГО ДОМА"
В статье проанализирован религиозно-философский аспект проблемы выбора через определение ее инвариантов в повести Галины Пагутяк "Кот из утонувшего дома", установление корреляции указанной проблемы с образной системой произведения. Характеризуется семантика сакральных символов. Рассматривается система мотивов произведения, а также интертекстуальные связи с прототекстом. Объясняется функция антитез в актуализации проблемы выбора.

Ключевые слова: христианско-экзистенциальное измерение, проблема выбора, одиночество и социализация, свет и тьма, апокалипсические мотивы, страх.

Summary
G. BOKSHAN’. Christian and existential aspect of the problem of choice in the story "The cat from the drowned house" by Halyna Pahutiak 

The author of the article analyzes religious and philosophic aspects of the problem of choice by specifying its invariants in the story "The cat from the drowned house" by Halyna Pahutiak, finding its connections with the image system of the literary work and the texts of the Bible. The meanings of sacral symbols are characterized. The system of motifs is studied, the intertextual relations with the initial text are explained. The author substantiates the function of antitheses in actualizing the problem of choice.

Key words: Christian and existential aspect, problem of choice, loneliness and socialization, light and darkness, apocalyptic motives, fear. 
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Концептосфера "землЯ" як один із смислових центрів мегаобразу Гуцульщини у поетичній візії "молодомузівців"
У сучасному літературознавстві досить активно використовуються різні визначення та терміни-відповідники поняття "концептосфери" або "образів-концептів": "кругообіг образів", "постійні образні гнізда", "кліше" (М. Коцюбинська), "усталений словесний комплекс" (Ю. Дядіщева-Росовецька), "ключові слова" (Л. Масенко), "образи-домінанти" (Л. Краснова) [4, с. 7-11]. Вся система образів-концептів у поетів "Молодої Музи" стосується насамперед характеристики мегаобразу України (зокрема й мегаобразу Гуцульщини), який є магістральним образом-концептом, що окреслює основний простір життєдіяльності митців-"молодомузівців". Так, як і у поетичному світі Т. Шевченка, мегаобраз Гуцульщини, Поділля чи Галичини для "молодомузівців" є своєрідним смисловим центром або ядром, навколо якого відбувається концентрація периферійних зон, або точніше – це ядро, у якому перехрещуються декілька систем координат (образів-концептів). Тому варто сприймати метаобраз "Гуцульщина" як центр вищого рівня, що об’єднує мистецтво (живопис, музику, скульптуру) і поезію "Молодої музи". 

Виходячи із поданої позиції, визначається й основна мета наукової розвідки – розкрити поетико-семантичні особливості концептосфери "земля" як одного із смислових концентрів мегаобразу Гуцульщини у поезії представників "Молодої музи" початку ХХ століття.

Гуцульщина як місце перетину концептів "гори", "полонини", "гірська вода", "смерека", "Прут" ("Черемош"), "вітер", "скелі", "трембіта", "гуцул", "край", "пісня" тощо виступає передусім центром смислового буття поетів-"молодомузівців", які возвеличили цю місцевість у поетичному слові. У системі координат поетичної картини світу Шевченка, запропонованої свого часу лінгвістами, "Україна" сприймається також як центр, який корелює концептами "світ", "край", "мати", "степ" [12, с. 87]. Виходячи з цієї позиції, відбувається певною мірою й концептуалізація метаобразу "Гуцульщина", представлена у трьох смислових концентрах (певною мірою аналогічних смислоцентрів метаобразу "Україна" у творчості Т. Шевченка [3, с. 478]), які є фактичною реалізацією тривимірної системи координат: по вертикалі – це образи-концепти, що становлять поняття етноландшафту (земля – Карпати, гори, полонини, долини, природа у всьому розмаїтті, скелі; вода – Черемош, Прут, озеро, річка, хвилі, водоспади, плесо; повітря – небо, хмари, вітер, місяць, зорі, сонце тощо). По горизонталі – це показ життя етносоціуму початку ХХ століття (побут, обряди, родинні стосунки, історичні події, показ суспільних процесів доби. 
Глибину сприйняття тривимірного простору доповнює наявність у поезії "молодомузівців" елементу позасвідомого, описів психологічно-емоційного стану особистості, міжособистісних відносин тощо. 

Гуцульщина – це той край, де народилися письменники, зростала їх поетична творчість, черпали натхнення з образів-символів рідної землі. А отже, Гуцульщину необхідно сприймати у поезії молодомузівців не як історико-етнографічну або географічну територію, а як символічну назву малої Батьківщини, етнічно межовий діапазон якої охоплює не тільки регіон, де проживали на початку ХХ століття гуцули, а й суміжні території. Не зважаючи на те, що жодним чином  у поезії молодомузівців не присутня назва "Гуцульщина" чи то "Гуцулія" цілком впевнено можна говорити, що у їх поезії насамперед йдеться про цей край. Свідченням цього є чимала кількість географічних назв: гідронімів, назв гір, які територіально знаходяться на Гуцульщині. У поетичному слові виражено всі найяскравіші почуття до краю, загубленого серед високих гір та шумливих потоків гірських річок. 

Виходячи з концепції давньокитайської філософії, праць  К.-Г. Юнга, М. Еліаде, Г. Башляра [2], все, що оточує людину, має сприйматися як взаємодія двох начал – жіночого (інь, анима) і чоловічого (ян, анимус), які становлять собою різні аспекти єдиної дійсності. Тільки у їх взаємодії створюється цілісна картина світу, сприймаються навколишні речі та робиться оцінка всього, що відбувається. Цілісна картина світу має бути гармонійною і упорядкованою, має бути певний баланс жіночого і чоловічого начал, щоби урівняти світові важелі. Цей принцип китайської філософії досить цікаво виявляє себе у поезії "Молодої Музи", зокрема у творах письменників, написаних у перші десятиліття ХХ століття, які цікаві нам з огляду на окреслену проблематику. 

Образний світ поезії "Молодої Музи" першого десятиліття ХХ століття є також яскравим доказом саме домінування в українській літературі жіночого начала. Незаперечним свідченням цього є численні образи-концепти, наявні у поезії "молодомузівців", які відповідно до поділу стихій на чоловічі (вогонь, повітря) і жіночі (вода і земля) носять фемінний характер. Так, у річищі окреслення концептосфер землі і води постають образи-концепти, що становлять поняття етноландшафту (земля – Карпати, гори, полонини, долини, скелі, природа у всьому розмаїтті, скелі; вода – Черемош, Прут, озеро, річка, хвилі, водоспади, плесо). 

У річищі окресленої проблематики розкриємо деякі аспекти функціонування концептосфери землі у поетичному світі представників "Молодої Музи", які якнайповніше характеризують мегаобраз Гуцульщини як головний простір життєдіяльності митців гірського краю та ліричних героїв їх поезії.

Концептосфера землі у поезії "молодомузівців" охоплює чималу кількість образів-концептів, які згадувалися дещо раніше. Особливу увагу слід приділити таким семантичним рядам: земля – планета, земля як вітчизна, земля як вияв смерті, земля як рельєфна поверхня рідної місцевості. Семантичні значення образу землі досить часто у поезії "молодомузівців"  взаємодіють і зазнають перетворень. Яскравим прикладом такого симбіозу є взаємодія двох образів-концептів, які входять у таку творчу взаємодію, є образи долин (долів) та образи гір. Відповідно до вищезгаданої китайської філософії – образ концепт "долина" ("доли") окреслює пасивне жіноче начало, з деінколи цілком протилежним значенням (скажімо, наприклад, поезія В. Пачовського "Твій соловій" – це символ оновлення, матеріальної трансформації; поезія "На доли" – як  символ буденності і сірості повсякденного буття), а образ-концепт "гори"  становить собою втілення активної чоловічої сили, прагнення відірватися від буденних реалій.

Незважаючи на спільність у використанні протиставних образів-концептів "гори" і "доли" у поезії "молодомузівців" початку ХХ століття, значення, які вони надають цим образам як виявам концептосфери землі, інколи виявляється різне. Так, поезія В. Пачовського "На долах", вміщена у цикл "На гори", наповнена більш традиційним сприйняттям долів у фольклорному значенні "неволі, горя" (О. Потебня). У ній широко представлена інтерпретація концептосфери землі як праху і болота, що знаходиться на долах, десь внизу, подалі від височини. Використовується своєрідне протиставлення – гори – доли, де образ долів сприймається дещо у негативному плані, як місця, де "Паде мій плач з глухої ночи / У болота, нудьга немочи / П’є душу смоком тлі…".  Символічно, що образ долів зі своїм тлінним життям і мінорною тональністю у першому вірші циклу "На гори" має підготувати читача до сприйняття образу гір як символічного образу втечі від реальної занадто страшної буденності, "де Туга виє: гу-гу!гу-гу! / Прийдеш ти на чергу!" [13, с. 170], нагадуючи таким чином про смерть. Широко використовуючи елементи звукосимволіки (повторення голосного "у"), емоційно та експресивно забарвлені слова, які в результаті повторів надають песимістичного звучання поезії, поет готує читача до створення певної ілюзії: життя в долах(долинах) – більше нагадує очікування смерті, пропонуючи таким чином зазирнути в інший світ – світ гір, який у нього асоціюється із поняттям свободи. 

Образ-концепт "доли" як певний вияв семантичного ряду концептосфери землі як смерті і тліну на противагу світлому образу концепту "гори" продовжує наповнювати тему адорації смерті у програмових "декаденських" поезіях (М. Бондар) "Мамо, я впав на стоці гір" та "Я дрався на сам верх і падав від утоми". Ці поезії, різні за інтонаційною спрямованістю, проте, на нашу думку, поєднані спільною ідеєю, яка виражається у своєрідному порівнянні різних варіантів розуміння сенсу життя людини, її творчої діяльності і призначення на цьому світі. 

Так, якщо у поезії "Мамо, я впав на стоці гір" В. Пачовського доли асоціюються зі смертю, а єдиний вихід зрозуміти сенс життя у "теміні застою" – це піднятися високо в гори, "які світять у сонці з долини". Однак настає розчарування – на горах на героя чекає безвихідь, "лють", зі схилів гори ліричний герой падає, так і не досягши її вершини. Ліричного героя опановують суїцидальні думки: "Мамо, нащо зродила ти / Мене в гирлі тої скрути?! / Найвища ціль – звідси піти, щастє найбільше – не бути!" [13, с. 223].  Смерть, у даному разі, асоційована з долами, є для ліричного героя єдиним виходом і порятунком від безнадії. Вважаємо, що суттєво на інтонаційний фон і внутрішнє звучання  цієї поезії насамперед вплинули філософські ідеї А. Шопенгауера, досить популярні саме на межі ХІХ і ХХ століть, які ґрунтувались на думці, що смерть – це своєрідне продовження духовного життя в іншому вищому світі, а у цьому нижчому, земному смерть – це позбавлення від матеріальних мук і страждань.

Однак такий песимізм і мінорність для ліричного світу В. Пачовського початку ХХ століття є швидше винятком, аніж принципом світовідчуття поета. Свідченням цього є оцінка його творчості П. Карманським: "Песимізм, що в більшій мірі був притаманний усім "молодомузівцям", до нього не мав поступу. В. Пачовський був завжди молодий, віруючий, певний перемоги; жив фікцією, для дійсності не мав очей" [6, с. 59.] Поряд із таким традиційним поглядом і сприйняттям концепту "доли" інколи у поезії "молодомузівців" зустрічається дещо інше тлумачення цього образу. Так, у поезії С. Твердохліба "Як тужить трембіта" ліричний герой тужить за гуцульською хатиною в долині. Його переживання, суголосні традиціям українського поховального обряду, виразно "відтіняють" гори зі світлими радісними почуваннями: "Як гарно на горах – у серці як сумно! …/ Ой виджу я, виджу очима задуми / "Хатину в долині, як трумно…" [15, с. 590]. Однак серце наратора сповнене журби, аналогічної тієї, що наповнена поезія Ю. Словацького, до якого звертається у творі автор.

Своєрідним філософським підтвердженням метафізичного ввивільнення поезії із річища песимізму є поезія В. Пачовського "Я дрався на сам верх і падав від утоми". Ліричний герой поезії не обирає суїцид як спосіб втечі від реального світу, як один із варіантів вивільнення власного духу від обмежень тілесної оболонки. Дорогу до втечі перекрито для нього назавжди в ім’я абсурдної "даремної жертви" – щоденної земної праці. Це вибір ліричного героя, який подібно до Сізіфа має "йти на верх і знов паде з утоми". На нашу думку, заглиблення у процес щоденної земної праці, яка у поезії представлена хвилями злету, прагнення до свободи, вивільнення від впливу долів, і хвилями падіння, повернення назад, донизу: "І стовбур тьми жене, гуде паде як море. / І струтило мене і понесло. / Хапався кущів, держався і кричав я: / Не спиниш, темна сило!" [13, с. 225]. Все це є одним із виявів так званого філософського суїциду, коли герой, розуміючи, що така "непотрібна праця" фізично його знищує, продовжує таку працю, схиляється перед нею у пошуку свого сенсу буття, нехай й абсурдного. 

Свого часу поняття філософського суїциду ввів А. Камю. Загальновідомий "Міф про Сізіфа" має цілий розділ, де мислитель досліджує як Е. Гуссерль, С. К’єркегор, Л. Шестов, К. Ясперс визнали поразку інтелекту й виявили прихильність до певної ірраціональної ідеї (на зразок Бога) – до цього їх приводить філософствування у місці абсурду. Всі філософи-екзистенціалісти, на думку А. Камю, пропонують втечу з ситуації нестерпної ясності, яку переживає людська свідомість, осягаючи абсурдність буття. "Їх аргументи специфічні: наткнувшись на абсурд посеред руїн розуму, замкнувшись в обмеженому всесвіті людини, вони схиляються перед тим, що їх знищує, знаходячи джерело надії в тому, що знищують надію. Така "вимушена надія" стає для них релігійним символом" [5, с. 43].

Вплив саме таких ідей і формує світогляд ліричного героя, а водночас і автора поезії. Отже, поезія виступає своєрідним проектом екзистенційного бунту абсурду, де образ темних долин – це символ занепадництва як фізичного, так і духовного, а образ-концепт гір сприймається як символ "внутрішньої високості духу": "Гаї розкрилися, і заясніли гори, / Ось-ось, і золоте засвітініє море / Долин зі шпиля гір і стану там як царь!" [13, с. 225].

Звідси простежується тісний зв'язок попередніх філософських думок з ідейним сприйняттям ролі Ф. Ніцше в культурному просторі української модерністичної свідомості початку ХХ століття. Цей аспект дослідження розглянемо далі, розкриваючи образну символіку гір як своєрідного вияву мегаобразу Гуцульщини у поезії "молодомузівців".

Образ-концепт "гори", виступаючи одним із смислових виявів концептосфери землі, набуває у поезії "молодомузівців" полісемантичного звучання. Розглянемо деякі з цих значень. Передусім, гори – це символ світового масштабу – це своєрідний центр Землі, який сполучає між собою землю, низьке і тлінне, з небом, яке асоціюється зі світом духовним. Це семантичне значення якнайкраще уписується у тодішнє захоплення поетами-"молодомузівцями" філософії "надлюдини" Ф. Ніцше. Так, О. Луцький зазначав: "З появою "Заратрусти" і інших знаменних для сучасної хвилі висланців названого вище поета-філософа в’яжеться, як відомо, цілий ряд аналогічних дальших появ у світовім письменстві" [10, с. 175].

Ліричний герой поезій збірки В. Пачовського "На стоці гір" прагне стати Заратрустою, жити серед гір і пізнавати навколишній світ із позиції людини, а точніше "надлюдини", яка досягла найвищих вершин успіху у своїй діяльності, щоб не милуватися згори долами, а й з метою відстоювання національних ідеалів людства у цілому. Саме тому ідейне навантаження цієї збірки, виявлене у її назві, якнайбільше сконцентроване навколо полісемантичного образу гір, і таким чином сприяє кращому осягненню образу Гуцульщини як образу-символу рідного краю.

Шлях до вершини гір, прагнення до високості духу інколи для ліричного героя  виявляється занадто важким і неоднозначним. Активізується його діяльність лише за певної стимуляції, інколи позасвідомої негації: найчастіше у формі видіння ("І блиснуло щось ясне до мене / Одіте в мандролю промінну, / А мало обличє студене, / А в голосі душу камінну, / Як демон який" (В. Пачовський "Камінний голос", "Я дрався на сам верх і падав від утоми"), і тоді прагнення до вершин сприймається як спроектований свідомістю екзистенційний бунт героя. Він бажає звільнитися від земного і гріховного життя,  уособленого в поезії в образі жінки, яка постає антиподом такій чоловічій активності духу. У даному разі, бачимо індивідуальну авторську інтерпретацію взаємодії жіночого і чоловічого духовного світів, де чоловік не йде на поступки жінки, не підкоряється жіночій спокусі (на противагу біблійному Адамові), а йде "на нові гори", таким чином звільняючись від влади долин, земних буднів і жіночої спокуси. 

Таке ж ідейне навантаження має й поезія "На сині вершини, на білі берези" В. Пачовського. Образ-концепт "гори" виразно відтіняє образ "болотних долин" та жіночий світ, який не здатен  вже змінити долю ліричного героя: адже у його житті вже є гори, а "дух відлітає над гори до зір".  Гори виступають символом високості людського внутрішнього духу, якого не зламають зовнішні перепони. Тому й звучить "Осанна" горам із вуст персонажа: "Поклін вам, о гори, блакитні вершини, / Де мислями безсмертня тиша" [13, с. 203].

Образ-концепт "гори", фактично належачи до семантичного ряду концептосфери землі з її жіночим началом, символізує бунт ліричного героя проти приземлення й буденності життя, прагнення наповнитись чоловічою силою та енергією шляхом наближення до неба, повітря, відчуттям чоловічості від цієї стихії, вивіщенням духу, звільненням від "нечистої, тілесної, жіночої душі". З такого прагнення й виникає бажання не лише досягти вершини гір, а стати передусім своєрідним Заратрустрою, боголюдиною, сильною, вільною особистістю в імя духовного вивіщення задля боротьби за національні інтереси рідного краю: "Мій край весь лунає / Новими піснями – / Я гордий, я цар! / Онтам моє щастє і яр – / Я гордий, я цар серед хмар" [13, с. 197] (В. Пачовський "На гори! На гори!"). Таким чином поступово відбувається симбіоз і накладання декількох значень концепту "гори": з одного боку, це місце духовного ніцшеанівського вивіщення людини у спілкуванні зі Всесвітом, а з іншого, це найзручніше місце для споглядання за змінами, що відбуваються внизу, на долах, місце для фіксації історичних змін у житті рідного краю – Гуцульщини як частини великої України. Так, у поезіях В. Пачовського "Стою я на горі на шпилі", "За Гайнем" особистісні та "гайневські" мотиви тісно переплітаються із потребою національного прозріння і прагненням ліричного героя долучитися до справи в ім’я боротьби за державні інтереси власного народу: "Не пташкою тою до лету, / А тою, з жолудком, як струсь – / Я стравив би нуду родинну, / В якій позіхає вся Русь!" [13, с. 207]. Отже, відбувається деінколи побічне використання образу-символу гір як тла для побудови історіософського неофольклорного авторського розуміння мабутнього України, а також як вияв драматичної історії національної ідеї ("Дощова заграва", "Пурпуровий танець" В. Пачовський).

Цікавим є використання образу-концепту "гори" у поезії В. Лепкого  "Наші гори". Карпатські гори виступають інваріантом оспівування культу краси і замилування Гуцульщиною, де "відживає серце хоре, / Обновляється душа" [15, с. 386]. Шляхом залучення повторення вигуку "Гей" наратор прагне не лише емоційно виявити свою настроєвість, а й певного роду здекодувати етнічну енергетику Гуцульщини. У поєднанні з народною міфологією твориться варіант міфу (М. Драй-Хмара) про гуцульський край екзотичної невимовної краси, який подібно до гір – "чимраз до неба ближче". Емоційним сплеском на фоні такого замилування краси є тональність поезії Б. Лепкого "Така чудова нічка". Культ возвеличення краси Гуцульщини у поезії досягає навищого апогею – це не просто екзотичний край, земля, де зростав поет, а це шматочок раю, де гори мають відповідати єдиному бажанню автора, який прагне, щоб у ідеальній бездонній річці часу, під час вічного сну бачити гори в ідеальному світі як спомин про рідний край.

Схожі мотиви замилування красою рідного краю можна помітити й у поезії О. Луцького "На Куколі". Гуцульщину з її райським екзотичним життям творять не просто гори, а й окремі їх елементи – зокрема, найвідоміші верхи Хом’як, Говерла та Шпиц. Гуцульщина з її найвідомішими вершинами для поета – "чудес і чарів пишне море!", знову-таки своєрідне Ельдорадо для внутрішнього духу ліричного героя: "Аж тут душа розкішна і свобідна, / як гори, горда…" [15, с. 620].

Саме тому й розлуку з рідними горами, а отже, й рідним краєм сприймає ліричний герой поезії "Молодої Музи" як особисту трагедію, втрату на підсвідомому рівні зв’язку з корінням свого роду. Такими мотивами наповнена автобіографічна поезія Б. Лепкого "Бувайте здорові!". Поет звертається до гір, як до найдорожчих у світі людей, які виростили змалечку його. Називаючи гори барвінковими, поет хоче висловити свої щирі почуття до гір, які є елементом його індивідуального барвінкового раю. Прощання відбувається навіки, адже ліричний герой залишає цю землю у пошуках кращої долі: емігрує далеко за кордон не лише своєї країни, а насамперед виїжджає за межі своєї місцевості, тихої оази, що подарувала йому життя: Така моя доля, / Така долі воля, / Усе, що кохаю, / Навіки лишаю... [9, с. 58]. Досить близькою за звучанням і тематичном спрямуванням до згаданої поезії Б. Лепкого є поетичний фрагмент О. Луцького "Гей! Гори!" [15, с. 608].  Зокрема емоційний сплеск: "Гей гори!.. Верхами / гнуть шуми лісами! / Вже мені нікуди / так добре не буде, / як з вами, / як з вами!" символізує прощання з горами, які є найкращими друзями, порадниками і товаришами, а отже й прощання з рідним краєм.

Песимістичним настроєм сповнена й наступна поезія "Гори мої, гори!" Б. Лепкого, яка, завершуючи цикл "В Розтоках", логічно закріплює і підтверджує передчуття ліричного героя попередньої поезії. Гори як спогад про рідний край, залишаються лише у нездійсненних мріях наратора, його душу заповнює горе й сум від того, що він не в змозі повернутися до рідної землі-раю: "Коли б не цей волос, / Горем побілілий, / Може б до вас мої мислі / Пташкою летіли… [9, с. 59]. У даному разі маємо значеннєву варіацію  на тему: "прощання з горами – прощання з рідною землею, а отже, й неможливість повернутися до райського ідилічного життя, неможливість знайти душевного спокою", виконану цілком у песимістичному дусі, характерному для "молодомузівців".

Узагальнюючи, зазначимо, що образ-концепт "гори", логічно входячи до семантичного ряду концептосфери "земля", суттєво доповнює семантичне значення землі як вітчизни, рідного краю, виступаючи одним із смисловиявів мегаобразу Гуцульщини, своєрідним нагадувальним символом мужності й незламності рідної землі. Концепт "гори" у "молодомузівців" – це варіативне наповнення концептосфери "земля" чоловічою активною силою, пов’язаною з героїкою, чином та духовним світом українців, гуцулів, необхідне для пошуку рівноваги у цивілізаційному українському етнопросторі. 
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Анотація

Т. Бикова. Концептосфера "землЯ" як один із смислових центрів мегаобразу Гуцульщини у поетичній візії "молодомузівців"
У дослідженні на основі порівняльної характеристики творів поетів-молодомузівців розкриваються особливості інтерпретації образів-концептів, які становлять єдине ціле при розкритті образу України та образу Гуцульщини у поезії письменників, представників "Молодої Музи". Використовуючи поняття образу-концепту, у поезії письменників початку ХХ століття визначаються основні смислові центри земної стихії як одного з першоелементів буття українського етносу.

Ключові слова: образ-концепт, концептосфера землі, метаобраз, Україна, Гуцульщина, картина світу.

Аннотация

Т. БЫКОВА. Концептосфера "ЗЕМЛЯ" КАК ОДИН ИЗ смысловых центров МЕГАОБРАЗА ГУЦУЛЬЩИНЫ в поэзии "Молодой музы"
В исследовании на основе сравнительной характеристики произведений поетов "Молодой Музы" раскрываются особенности интерпретации образов-концептов, которые представляют единое целое при раскрытии образа Украины и образа Гуцульщины в поэзии писателей, представителей "Молодой Музы". Используя понятие образа-концепта, в поэзии писателей начала ХХ века определяются основные смысловые центры стихии земли как одного из первоэлементов бытия украинского этноса.
Ключевые слова: образ-концепт, концептосфера земли, метаобраз, Украина, Гуцульщина, картина мира.

Summary
T. Bykova. Conceptual "land" as one of the semantic center character of Huzulshchina in poetic vision of "Young Muse"
On the basis of comparative description of works of poets of Young Muse in research features open up interpretations of characters-concepts, which present single unit at opening of character of Ukraine and character of Huzulshchina in the poetry of writers, representatives of "Young Muse". Using the concept of character-concept, in the poetry of writers of beginning of ХХ century the basic semantic centers of land element are determined as one of elements of life of the Ukrainian ethnos.
Keywords: character-concept, concept sphere of land, aim of offenses, Ukraine, Huzulshchina, world picture.
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МОТИВ ЖЕЛАННОЙ ВСТРЕЧИ В ИНОМ МИРЕ В ЛИРИКЕ В.А. ЖУКОВСКОГО

Вопрос о соотношении художественного и религиозного сознания в творчестве В.А. Жуковского неоднократно затрагивался в литературоведении, особенно в последние десятилетия. Рассмотрению религиозно-философской системы взглядов поэта посвящены работы И.А. Айзиковой [2], Д.В. Долгушина [4], Ф.З. Кануновой [8], Р.Г. Эймонтовой [12], А.С. Янушкевича [14] и других исследователей, которые основное внимание уделяют анализу произведений, созданных в поздний период жизни и творчества В.А. Жуковского (после 1840-х годов),  когда его религиозность приобрела черты традиционного христианства, неотделимого для него от православия. Так, И.А. Айзикова [1], Д.В. Долгушин [5], А.Е. Рылова [10], И.В. Самсонова, А.С. Серопян [11] и другие анализируют прозу писателя, неоконченную поэму "Странствующий жид", библейские переводы В.А. Жуковского, в том числе и перевод Нового Завета. Однако не менее важным для формирования целостного представления о творчестве и религиозно-философских взглядах писателя является анализ религиозных тем и мотивов в его лирике. 

Цель данной статьи − рассмотреть место и роль мотива желанной встречи в ином мире в системе религиозных воззрений и особенностей поэтики В.А. Жуковского, выявить его связь с другими религиозными мотивами и темами, проанализировать различные варианты данного мотива.

Первое лирическое произведение поэта "Майское утро" было написано в 1797 году после смерти сводной сестры Жуковского В.А. Юшковой. В нём звучат мысли, которые позже станут лейтмотивом всего творчества писателя:

"Жизнь, мой друг, бездна 

Слез и страданий... 

Счастлив стократ 

Тот, кто, достигнув 

Мирного брега, 

Вечным спит сном" [6, с. 20].

Мысль об утрате близкого человека вызывает в сердце лирического героя противоположные чувства горя и радости. Автор подчёркивает, что те, кто остался на земле без своих любимых страдают в разлуке, но вместе с тем надеются, что в ином мире обретут счастье, невозможное здесь. 

В чём же заключается счастье с точки зрения поэта? Он размышляет об этом в своих дневниках, письмах, статьях. В молодые годы счастье для Жуковского сосредоточено в любви к близким по духу людям: друзьям, возлюбленной, семье. Его идеал − жизнь среди тех, кто имеет сходные духовные устремления, помогает ему совершенствовать чувства и душу. Эту утопию, рай на земле может разрушить смерть. Поэтому вера в бессмертие и встречу за пределами земной жизни необходима поэту для счастья. Д.В. Долгушин считает, что на протяжении многих лет идеал земного рая, "милого вместе" отодвигал для Жуковского религию на второй план, служил для "освещения" этого идеала. В частности, исследователь пишет: "Жуковский воспринимает религиозную веру в бессмертие как необходимую скрепу счастья. <…> Отразить возможные беды можно только одним – верой в бессмертие. Другого способа нет, быть счастливым без веры невозможно – время и невзгоды разрушают это счастье" [4, с. 173−174].       

В 1805 году Жуковский записал в своём дневнике: "Счастье в вере в бессмертие. <…> Там какое слово, что под ним заключается! У меня на глазах слёзы от сего слова! Друзья, надежды, радости, блаженство – всё там!" [3, с. 104].

Мотив желанной встречи в ином мире впервые появляется в стихотворениях, написанных в 1803 году. В "Стихах, сочинённых в день моего рождения" двадцатилетний поэт описывает рай, который "цветёт" в его душе. Он связан с уединением и присутствием дружеского круга. Этот круг не сможет разрушить даже смерть:

"Не долго на земле скитаться;

Друзья! Увидимся опять" [6, с. 58].

В другом стихотворении встречаем тот же мотив. Он связан с печальным событием – внезапной смертью Андрея Тургенева, близкого друга Жуковского. В письме отцу А. Тургенева Жуковский писал, как тяжела была для него потеря друга: "Теперь, признаюсь, жизнь для меня утратила большую часть своей прелести; большая часть надежд моих исчезла. Мысль о нем была соединена в душе моей со всеми понятиями о счастии!" [6, с. 440]. Только вера в предстоящее свидание в ином мире давала поэту силы безропотно перенести потерю:

"Прости! Не вечно жить! Увидимся опять;

Во гробе нам судьбой назначено свиданье!

Надежда сладкая! Приятно ожиданье! – 

С каким веселием я буду умирать!" [6, с. 59].

Иной вариант данного мотива звучит в стихотворении "Стихи, вырезанные на гробе А.Ф. Соковниной" (1808). Оно написано от лица умершей женщины, матери приятеля Жуковского по пансиону, которая обращается к близким "из гроба", призывает их утешиться и верить в предстоящую встречу. 

"За гробом, милые, вы свидитесь со мной!" [6, с. 128].

В 1811 году Жуковский создаёт подражание стихотворению немецкого поэта К.А. Тидге "Не забывай меня (К Арминии)". Лирический герой романса обращается к возлюбленной, с которой расстался: "Меня, мой друг, не позабудь". Он просит не забывать его ни на земле, ни на небе, где они встретятся.

"Есть лучший мир; Там мы любить свободны;

… Там свидимся опять; там наше воздаянье" [6, с. 165].

Вариативность мотива желанной встречи в ином мире реализуется за счёт того, от чьего лица ведётся лирический монолог, к кому он обращён. Одна идея, одно убеждение обыгрывается в разных вариантах, репрезентируется различными персонажами. А.С. Янушкевич обращает внимание на многообразие масок лирического героя в поэзии Жуковского. В такой многоликости поиска новых форм лирического выражения исследователь усматривает возможность для автора раскрыть индивидуальную психологию, внутренний мир лирического героя [13, с. 407].

В 1818 году Жуковский переводит с немецкого произведение И.П. Гебеля "Тленность". Это стихотворение написано в форме диалога, белым пятистопным бесцезурным ямбом, что приближает его к сказовому стилю. Особенности поэтики данного произведения отражают общую тенденцию художественной эволюции В.А. Жуковского, которая заключалась в постепенном переходе от лирики к эпическим формам. Перевод в большей степени прозаичен, эпичен, чем оригинал. В нём ярче описаны картины вечной жизни. При этом идея веры и смирения перед Божьей волей совпадают с  трактовкой И.П. Гебеля. 

Лирический герой стихотворения − дедушка, умиротворённый и умудрённый жизнью. Он беседует со своим внуком о жизни и смерти, о быстротечности и тленности земного, вечности небесного, передаёт мальчику свою жизненную мудрость. Мотив встречи в ином мире представлен в "Тленности" в интерпретации старого человека − носителя патриархальной мудрой концепции мира, близкой к христианской, но простонародной. Иной мир видится героям стихотворения как звёздное селенье, прекрасный невидимый город, где встречаются те, кто на земле вёл праведную жизнь.      

"… но будешь добр, и будешь

В одной из звёзд, и будет мир с тобою;

А если Бог посудит, то найдёшь

Там и своих: отца, и мать, и … деда" [7, с. 499].

Известно, что на протяжении жизни Жуковский неоднократно переживал утрату близких ему людей: например, смерть Андрея Тургенева, Марии Мойер, Александры Воейковой, Пушкина, Гоголя. Вера в Бога, в бессмертие, в то, что встреча состоится "там", помогали поэту принимать эти потери не только со смирением, но и с радостным спокойствием. А.В. Веселовский писал: "К идее смерти светлой, освобождающей, он привык, кончина Маши его осветила, он проникся верой в "небесное товарищество" [3, с. 243]. 

С годами мотив желанной встречи в ином мире приобретает черты торжественности, религиозного пафоса. В лирике 1803-1817 годов эмоциональный фон стихотворений, в которых присутствует данный мотив, как правило, оптимистичен, умиротворён, хотя и не лишён грусти. "С каким веселием я буду умирать" (1803), "радостно вздохнём" (когда наступит время умереть)  (1803), "кончины сладкий час" (1809), "мне ужасов могила не являет" (1809), "сердце с горестным желаньем ожидает" (1809), "туда всечасное влечёт меня желанье" (1811), "тайное живёт в нас ожиданье" (1813), "сердцу смерть его утешна" (1817). 

В 1819 году Жуковский создаёт стихотворение "Надгробие И.П. и А.И. Тургеневым", посвященное рано ушедшему из жизни другу и его отцу. Оно отличается торжественностью звучания, пафосно-возвышенным тоном. В стихотворении поэт призывает встретить "великий" час свиданья уже не с упованьем и радостью, как в ранних произведениях, а с торжеством. Подобное настроение характерно и для элегии "На кончину Ея Величества королевы Виртембергской" (1819). В произведении слова завета, данные для утешения и выбора праведного пути по дороге жизни, звучат из-за опущенной "завесы Провиденья", то есть с того света:

"Мужайтеся; душою не скорбите!

С надеждою и верой приступите!"  [7, с. 117].

Обращения, восклицательные предложения, наличие церковнославянских оборотов – всё это подчёркивает глубину религиозного значения мотива встречи в ином мире, а также связанных с ним мотивов смирения перед Божьей волей и воздаяния.

В элегии присутствует характерный для лирики Жуковского символ покрывала, покрова, завесы, за которой скрыто Божественное, потусторонее. Однако "проникать её дерзает взгляд". Здесь содержится намёк на возможность познать неведомое, истинное, проникнуть в Божественные тайны. Эти тайны открываются сердцу, душе. В стихотворении "Путешественник" (1809) поэт подчёркивает, что человек может ощутить неведомую и желанную обитель сердцем: 

"Я сердцем сопряжён с сей тайною страной, 

Куда нас всех влечёт судьба неодолима;

Томящейся душе невидимая зрима…" [6, с. 147].

Развитие этого мотива встречаем и в послании "К Блудову" (1809), в котором поэт обещает друзьям, что они увидят сердцами "приют обетованный".

В стихотворении "Голос с того света" (1817) лирический герой – душа, которая призывает живых верить, потому что сердце знает истинную правду:

"Без страха верь; обмана сердцу нет" [7, с. 56].

Сердцу и душе открывается "там", которое автор в стихах прямо не называет. Он использует многочисленные иносказания, символы, разнообразные эпитеты, метафоры. "Там" – "пристань верная", "берег безмятежный", "тайный брег", "утраченых обитель", "мирная, отеческая сень", "незнаемый край", "трон Любови", "безвестная страна", "отечество желанно", "приют обетованный", "лучший мир", "страна соединенья", "знакомая, но тайная страна", "сторона свиданья", "мир свиданья", "божественное святилище", "предел соединенья", "лучший, неизменный свет", "родина". Это страна, в которой "всё погибшее пред нами оживёт", "мы любить свободны", "где о "прости" уж и помина нет". Синонимы к "там", которое является символом в поэзии Жуковского, разнообразны. Поэтом неоднократно используются тропы, в которых отражена вера в свидание, встречу людей в ином мире: "утраченых обитель", "страна соединенья", "сторона свиданья", "мир свиданья", "предел соединенья".
Мотив желанной встречи в ином мире появляется в четверостишии, написанном в 1825 году. Исследователь творчества Жуковского О.Б. Лебедева считает это стихотворение своеобразной автоэпитафией и  объясняет причину его появления: "Мысли о смерти все чаще посещают Жуковского. Все это было следствием глубокого потрясения после событий 14  декабря 1825 г. Четверостишие <…> стало первым отзвуком тяжелых мыслей поэта…" [9, с. 630].

"Друзья, без горести на гроб взирайте мой!

Да он питает в вас не скорбь, а упованье!

В нём – ненарушимый покой!

За ним – свиданье!" [7, с. 629].

С годами художественная и религиозно-философская система взглядов поэта меняется. В его творчестве наблюдается постепенный переход от лирики к эпосу. После женитьбы в 1840-м году, воплотив, наконец, в жизнь идеал "милого вместе", Жуковский начинает понимать, что семейная жизнь – это не только счастье, рай на земле, но и подвиг терпения. В эти годы поиски веры приводят его к традиционному православию. За последние двенадцать лет жизни Жуковский написал всего тринадцать стихотворений, но ни в одном из них исследуемый нами мотив не встречается. 

Таким образом, можно сделать вывод, что мотив желанной встречи в ином мире наиболее характерен для лирики поэта 1803−1817 годов, когда религиозные представления Жуковского были неразрывно связаны с идеалом "милого вместе", представлением о "земном рае" в кругу близких людей. В ранний период творчества этот мотив используется для того, чтобы показать умиротворённый, оптимистичный, хотя и не лишённый грусти, взгляд на утрату близких. Вариативность мотива зависит, во-первых, от "маски" лирического героя, который его выражает, во-вторых, от эмоционального настроения, созданного с его помощью. 

Мотив желанной встречи в ином мире в лирике Жуковского связан с другими религиозными мотивами: покрывала, смерти, гроба, иного мира ("там"), добродетели как залога вечной жизни, смирения перед Роком. Анализ этих связей требует дальнейшего исследования.  

Литература:

1. Айзикова И.А. К проблеме контекста работы В.А. Жуковского над переводом Нового Завета (по материалам архива писателя) / И.А. Айзикова // Вестник Томского государственного университета. Литературоведение. – 2006. − № 291. – С. 20−24.

2. Айзикова И.А. Философско-исторические и религиозно-нравственные проблемы в прозе В.А. Жуковского / И.А. Айзикова // Вестник Томского государственного университета. – 2003. - № 1. – С. 9−14.

3. Веселовский А.Н. Поэзия чувства и "сердечного воображения" / А.Н. Веселовский. – С.-Петербург. – 1904. – 548 с.

4. Долгушин Д.В. В.А. Жуковский и И.В. Киреевский: Из истории религиозных исканий русского романтизма. / Д.В. Долгушин. − М. : Рукописные памятники Древней Руси. – 2009. – 352 с.  

5. Долгушин Д.В. О языке и стиле библейских переводов В.А. Жуковского / Д.В. Долгушин // Вестник НГУ. Серия: История, филология. – 2011. – Том. 10, выпуск 9: Филология. – С. 153−161.

6. Жуковский В.А. Полное собрание сочинений и писем: В 20 т. / В.А. Жуковский. – М.: Языки русской культуры. – Т. 1: Стихотворения 1797−1814 гг. – 1999. − 760 с.

7. Жуковский В.А. Полное собрание сочинений и писем: В 20 т. / В.А. Жуковский. – М.: Языки русской культуры. – Т. 2: Стихотворения 1815−1852 гг. – 2000. − 840 с.

8. Канунова Ф. З. Соотношение художественного и религиозного сознания в эстетике В.А. Жуковского (1830-1840) / Ф.З. Канунова // Культура Отечества: Прошлое, настоящее, будущее. Выпуск четвёртый. – Томск. − 1995. – С. 105−108.

9. Лебедева О.Б. Примечания / О.Б. Лебедева // Жуковский В.А. Полное собрание сочинений и писем: В 20 т. – М.: Языки русской культуры.  – Т. 2: Стихотворения 1797−1814 гг. – 2000. – С. 629−630.

10. Рылова А.Е. Теофония и теофания в структуре поэмы В.А. Жуковского "Странствующий жид" / А.Е. Рылова // Вестник ВГУ. Серия: Философия. Журналистика. – 2011. - № 2. – С. 99−102.

11. Самсонова И.В., Серопян А.С. Взаимосвязь картин русской жизни и богослужебных текстов: реминисценции в поэме В.А. Жуковского "Агасфер" [Электронный ресурс] / И.В. Самсонова, А.С. Серопян // Современные исследования социальных проблем (электронный научный журнал). – 2012. - № 10(18). – Режим доступа к статье : http://sisp.nkras.ru/e-ru/issues/2012/10/seropyan.pdf.

12. Эймонтова Р.Г. Из истории вектора русской мысли: Василий Андреевич Жуковский / Р.Г. Эймонтова // Отечественная история. − 2004. - № 3. – С. 140−148. 

13. Янушкевич А.С. Лирика Жуковского / А.С. Янушкевич // Жуковский В.А. Полное собрание сочинений и писем: В 20 т. – М.: Языки русской культуры. – Т. 1: Стихотворения 1797−1814 гг. – 1999. – С. 405−418.

14. Янушкевич А.С. Этапы и проблемы творческой эволюции В.А. Жуковского / А.С. Янушкевич. – Томск :  Изд-во Томск. ун-та, 1985. – 280 с.

Анотація

О. ВОЛОШКО. МОТИВ БАЖАНОЇ ЗУСТРІЧІ В ІНШОМУ СВІТІ У ЛІРИЦІ В.А. ЖУКОВСЬКОГО

У статті аналізується місце та роль мотиву бажаної зустрічі в іншому світі у формуванні системи релігійних поглядів та особливостей поетики В. А. Жуковського. Розглянуто варіанти мотиву, які утворюються при зміні "масок" ліричного героя та створюють різні емоційні настрої у віршах.

Ключові слова: лірика, мотив, художня і релігійна свідомість, варіанти мотиву, символ.  

Аннотация

А. ВОЛОШКО. МОТИВ ЖЕЛАННОЙ ВСТРЕЧИ В ИНОМ МИРЕ В ЛИРИКЕ В.А. ЖУКОВСКОГО

В статье анализируется место и роль мотива желанной встречи в ином мире в формировании системы религиозных воззрений и особенностей поэтики В. А. Жуковского. Рассмотрены варианты мотива, которые образуются при смене "масок" лирического героя и создают различные эмоциональные настроения в стихотворениях.

Ключевые слова: лирика, мотив, художественное и религиозное сознание, варианты мотива, символ.  

Summary

А. VOLOSHKO. A MOTIVE WELCOME MEETING IN ANOTHER WORLD IN V.A. ZHUKOVSKY LYRICS 

The article examines the place and role of motive welcome meeting in the other world in creating a system of religious beliefs and features of the poetics of V. A. Zhukovsky. The variants of the motive, which are formed by changing the "masks" the lyrical and emotional create different moods in the poems, are considered.

Key words: lyric, motive, artistic and religious consciousness, the options motive, symbol.
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ЕПІСТОЛЯРНА СПАДЩИНА ПАНАСА МИРНОГО ЯК ДЖЕРЕЛО ДО ВИВЧЕННЯ СПЕЦИФІКИ РОЗВИТКУ УКРАЇНСЬКОЇ ЛІТЕРАТУРИ ТА КУЛЬТУРИ ДРУГОЇ ПОЛОВИНИ ХІХ – ПОЧАТКУ ХХ СТОЛІТТЯ

Вивчаючи розвиток української літератури та культури загалом та специфіку літературно-культурного процесу другої половини ХІХ століття – початку ХХ століття зокрема, не можливо оминути постать видатного українського письменника, діяча Панаса Мирного, який відзначився плідною та невтомною працею для культурного поступу української нації. Він зайняв достойне місце серед видатних європейських письменників. Творча спадщина Панаса Мирного – цінне джерело до вивчення як життєвого шляху літератора, так і найважливіших подій у житті українців. 

Листи письменників М. Алексєєв вважає за важливе джерело, "яке має велике і всебічне значення для вивчення особистості й творчості їх авторів, часу, в якому вони жили, людей, які їх оточували і входили з ними в безпосереднє спілкування [1, с. 15]. Листи дають суб’єктивне відображення дійсності. Саме ця суб’єктивність листування і дозволяє безпосередньо уявити специфіку доби, в яку жив і творив автор. Листи письменників – цінне джерело не тільки для літературознавців, але й для істориків, культурологів, філософів. Тому досить важливим є ретельне дослідження листів, які стосувалися важливих аспектів життя Панаса Мирного та розкривали проблеми загальнонаціонального значення.

Творчість Панаса Мирного, його листи цікавили багатьох дослідників української літератури, зокрема таких, як М. Грицай, І. Білецький, П. Хропко, О. Гончар, С. Єфремов, І. Пільгук, В. Скуратівський, М. Сиваченко, Б. Степанишин, Ю. Лебедєв, О. Майдан, М. Тарнавський, В. Євдокименко, М. Присяжнюк, В. Черкаський, Й. Куриленко, М. Пивоваров. Проте ґрунтовне і всебічне дослідження епістолярію Панаса Мирного у його взаємозв’язку з розвитком літературно-культурного процесу другої половини ХІХ століття – початку ХХ століття, на жаль, залишилося поза увагою науковців.

Тому метою статті є аналіз опублікованих листів Панаса Мирного як важливого джерела до вивчення життєвого шляху, літературної праці письменника зокрема та специфіки літературно-культурного процесу другої половини ХІХ століття – початку ХХ століття загалом.

Епістолярна спадщина Панаса Мирного цінна для дослідження окремих сторінок його життєвого та творчого шляху, його ролі та місця у літературно-культурному процесі другої половини ХІХ століття – початку ХХ століття. Листування письменника збереглося  не повністю. Кілька листів Панаса Мирного офіційного характеру друкувалися ще за його життя, зокрема звернення до мануйлівської "Просвіти"  ("Дніпрові хвилі", 1911 р.) та лист до редакції газети "Рада" з приводу смерті Лесі Українки [5]. Найбільша добірка листів Панаса Мирного, вміщена у семитомному виданні творів, складає 186 листів періоду 1866-1919 років – це, зокрема, листи до дружини, до брата І. Білика, М. Заньковецької, М. Коцюбинського,  А. Левицького, М. Лисенка, І. Нечуя-Левицького, М. Старицького, братів Тобілевичів, М. Кропивницького,  Олени Пчілки, С. Єфремова, братів Огоновських, Ц. Білиловського, Я. Жарка, О. Коваленка, Г. Маркевича, Ф. Лебединцева та інших.

Найбільшу кількість опублікованих листів становлять листи письменника до дружини. Розпочалося листування Панаса Мирного з майбутньою дружиною Олександрою Шейдеман 1888 року, а потім продовжувалося у час відсутності когось із подружжя Рудченків. Цей епістолярний матеріал дозволяє отримати інформацію про одруження письменника, його плани на майбутнє, дає уявлення про побут та умови творчої праці Панаса Мирного.

Окрім інформації особистого характеру, листи розкривають літературні погляди Панаса Мирного, його світогляд. Листи до Олександри Шейдеман сповнені щирості почуттів. Саме нареченій Панас Мирний у повній мірі відкриває свою поетичну душу, надсилаючи їй у листах власні вірші: "А моя лирика – это слезы страданий, – пише він майбутній дружині у одному з листів. –  И какое, в самом деле, людям дело до того, как я страдал или наслаждался?... Но для тебя, моя дорогая, любимая так горячо мною и полюбившая меня, совсем иное дело. Тебе я открою всю мою душу, все серце, все, что во мне есть и хорошего и дурного; суди меня, но только люби... " [5, с. 373]. У своїй дружині, учительці музики Полтавського інституту шляхетних дівчат, освіченій (закінчила Інститут шляхетних дівчат у Полтаві і Харківську консерваторію), начитаній, талановитій (знала кілька мов, прекрасно грала на фортепіано) людині Панас Мирний бачив чудового співрозмовника, друга, вдячного слухача і правдивого критика, з яким можна поділитися сокровенними думками і переживаннями. У листі до дружини письменник обґрунтовує свій літературний вибір, висловлює міркування про шляхи розвитку української літератури того часу: "…Я не претендовал и не претендую на роль драматического писателя; я – повествователь, беллетрист. Взялся же за это дело потому, что увидел ложное направление нашей (хохлацкой) драматической литературы, пробавляющейся или стариною (Котляревским, Квиткою), или кривлянием. Мне хотелось обратить мысли писателей на серьезные современные темы" [5, с. 372].

Як джерело до вивчення специфіки розвитку української літератури та культури другої половини ХІХ – початку ХХ століття заслуговує особливої уваги епістолярний матеріал, що засвідчив творчу співпрацю Панаса Мирного з українськими письменниками кінця ХІХ – початку ХХ ст. У листах до М. Коцюбинського, М. Старицького, братів Тобілевичів, М. Кропивницького, І. Нечуя-Левицького, Олени Пчілки, С. Єфремова спостерігається фіксований інтерес Панаса Мирного до їхньої творчості. Епістолярій містить критичні зауваження, дружні рекомендації і судження щодо власної літературної творчості та творчості інших письменників. 

Хоча епістолярна спадщина Панаса Мирного, на жаль, збереглася далеко не повністю, проте зміст листів письменника дозволяє з упевненістю говорити про активність листування з багатьма громадськими діячами того часу, які, безперечно, мали значний вплив на процес літературно-культурного поступу України другої половини ХІХ – початку ХХ століття. Серед адресатів Панаса Мирного відомий етнограф Борис Познанський,  український поет і видавець Цезар Білиловський, український бібліограф, критик, фольклорист і лексикограф Михайло Комаров, актор театру Кропивницького, згодом Саксаганського,  поет і байкар Яків Жарко, дослідник-мистецтвознавець та письменник  Василь Горленко, видатний науковець, дослідник української літератури та культури Сергій Єфремов.  Епістолярій Панаса Мирного засвідчує поглиблений інтерес письменника до питань розвитку театрального мистецтва, видання україномовних книг, періодичних видань, вшанування пам’яті видатних українських письменників. Листування Панаса Мирного ілюструє умови діяльності української інтелігенції того часу, даючи дослідникам можливість інтроспективного аналізу культурної атмосфери кінця ХІХ – початку ХХ століття. 

Друга половина ХІХ – початок ХХ століття – один із найцікавіших і найскладніших періодів не лише в мистецтві, а й у суспільному житті. Найважливіші проблеми національно-культурного життя того часу не залишилися поза увагою Панаса Мирного.  В атмосфері тотальної русифікації, під тиском царської цензури, Панас Мирний і як український письменник, і як син свого народу особливо гостро переживав "мовне питання". Його хвилювало збереження чистоти української мови, її збагачення й утвердження як невід’ємної ознаки нації. Одним із найбільш емоційно насичених листів серед усієї епістолярної спадщини Панаса Мирного є лист до невідомої особи, датований 1881 роком. У цьому листі він порівнює одномовне суспільство із вимуштруваними москалями, одягненими в однакові каптани, взутими в одні й ті самі чоботи, витягнутими в одну лаву: "Мені кажуть, що це сила. І я бачу, що сила, сліпа сила, котра по одному слову команди повертається, розсипається, збігається, кидається вперед, подається назад. Що ж вона мені, ця жива машина, каже про життя, про справжнє життя, яким, певне, б’ється кожна частиночка сії машини, кожне серце кожного москаля?.. Отакими, певне, москалями поробилися б усі ми, коли б зразу заговорили однією мовою. Кому люба така муштра, хай любується нею, мені ж любий той рукомовний лемент, яким оголошується наша земля, як любі нам гори й долини, ліси й перелоги, а не любі зовсім б(и) були ліси та ліси або перелоги та перелоги. До всього я думаю, що поти буде жити наша земля з її окремними поясами, з її холодом і теплом, доти будуть жити й людські мови, так як вони є голосовий вираз природних окремностей людських й того саморозвою і бажання, щоб усі заговорили однією мовою, – марне бажання!" [5, с. 351-352]. У листі до Олександра Огоновського, громадського діяча, професора Львівського університету, редактора журналу "Правда" Панас Мирний називає Україну кінця ХІХ – початку ХХ століття стороною, "де рідна мова сливе незвичайною – мужичою, де уряд вибавляє її, як отруту, з народного життя, як припону розвою – не дає їй вимахати дужії крила своєї мочі" [5, с. 346].

Епістолярію Панаса Мирного властиві історіософічні мотиви, які простежуються у деяких його листах. Роздуми над долею українського народу зустрічаємо у листі до великого українського композитора Миколи Лисенка: "Добре тому народові, що його історична доля винесла на поверх, поклопоталася звести йому такі обставини, серед котрих ніщо не забороняє йому жити по-своєму, розгортатися духом, розкорінятися силою: у його поволі розгортається і пишним квітом розцвітає і його слово – мова, і його голос – пісня. Не судила сліпа доля нашому народові такого щастя… Неволя знищувала його душу…" [5, с. 504]. Проте Панас Мирний все ж вірив у перспективність розвитку української культури, вбачав початок виправлення такої "історичної неправди", адже у цей час "ожило поховане слово", а за словом ожила і пісня – "мова душі, голос серця" [5, с. 504]. Великого значення у національному поступі українців письменник надавав саме літературі. Він писав, що "поглядаючи на прошле народів, на його історію, ми бачимо в цьому вільнолюбивому потоці, що мова, слово займало… чи не перше місце", а з  "появою літературного… талану тільки починається те, що зовуть… "народным самосознанием" [5, с. 504].

Період другої половини ХІХ – початку ХХ століття – знаковий в історії української літератури. Саме у цей час розпочинається активне протистояння і водночас поєднання двох художніх систем: реалізму й модернізму. Цей аспект літературного процесу відображений у листуванні Панаса Мирного з Михайлом Коцюбинським. Молоде покоління українських письменників, до когорти яких належав і Михайло Коцюбинський, під впливом соціально-культурної ситуації в Україні і нового досвіду європейських літератур дедалі більше усвідомлює обмеженість критичного реалізму, необхідність змін, відходу від традиційних проблем і форм їх зображення. Такі прагнення наражаються на нерозуміння серед письменників старшого покоління. Так, у листі до Михайла Коцюбинського від 12 квітня 1903 року Панас Мирний висловив побоювання, що українська література зречеться "творів з життя селянського, – того життя, що виробило нашу живу мову, що давно заснувалося і ще й досі дає свої живі оригінальні зразки своїх типів, а не общечоловіків" [5, с. 498]. Натомість Михайло Коцюбинський написав листа з рішучою, аргументованою відповіддю, прагнучи пояснити власні творчі задуми: "На жаль, не можу погодитися з висловленими Вами думками про завдання нашої літератури. Насамперед мушу зауважити, що ми не мали на меті взагалі зректися творів з життя селянського… Я ніяк не можу згодитися, що нам не слід брати теми з життя нашої інтелігенції, бо у нас її нема. У нас є інтелігенція, вона тільки обмосковлена, але є" [3, с. 354]. 

Проте полеміка між Панасом Мирним та Михайлом Коцюбинським із приводу подальших шляхів розвитку української літератури мала дружній характер і не завадила творчій співпраці двох письменників. У листах Панас Мирний ділився з Михайлом Коцюбинським своїми літературними планами, зокрема щодо наміру написати твір "День у дорозі". Він писав Коцюбинському: "Ця невеличка робота носитиме назву "День у дорозі", тобто буде малювати подорожні картини від ранку аж до ночі  і виявлятиме – який має вплив на душу людську краса світова, які почуття розворушує та або друга картина. Зарані скажу Вам, що інтересу мало, як бувало мало інтересу в подорожжі, де ви мовчки їдете та милуєтеся світовою красою... Як скінчу, то зашлю Вам, а Ви гаразденько прочитаєте та тоді й скажете, чи личить вона побачити світа, чи – мишам на снідання" [5, с. 442]. 

Листування Панаса Мирного з Михайлом Коцюбинським ілюструє ще одну проблему, властиву національно-культурному життю українців другої половини ХІХ – початку ХХ століття, а саме видання україномовних періодичних видань у Російській імперії. Валуєвський циркуляр (1863 рік), Емський указ (1876 рік) законодавчо закріпили заборону української мови, тим самим заборонивши національну історію, культуру та націю загалом. За таких умов імперська цензура надзвичайно ускладнила, практично унеможливила  видання творів українських письменників рідною мовою. Епістолярій Панаса Мирного розкриває обставини, за яких готувалися до друку його твори. Листи письменника доводять, що він активно шукає будь-яких можливостей друкуватися не тільки за кордоном, а й в Україні. Михайло Коцюбинський у той час, окрім літературної, займався й видавничою справою. Так, у альманасі "Дубове листя", який був упорядкований М. Чернявським, Б. Грінченком та М. Коцюбинським, у 1903 році було надруковано оповідання Панаса Мирного "Серед степів", хоча і зі значними цензурними правками. В іншому збірнику "З потоку життя", також упорядкованому за участю Михайла Коцюбинського у 1905 році, було вміщено переклади з творів Генріха Гейне, зроблені Панасом Мирним. 

Проблеми друку україномовних творів розкриває також листування Панаса Мирного з Михайлом Старицьким, який на початку 80-х років ХІХ століття активно займається видавництвом. У своїх листах він запрошує Панаса Мирного надсилати власні твори до друку в упорядкованих ним альманахах та збірниках: "Заманулось киянам видати на спомин імені Котляревського збірку, у яку бажано було б умістить найкращі утвори... Отож я від себе, а разом і від усіх киян ухильно й щиро прошу Вас покрасити наше видання Вашим белетристичним утвором – опові​данням чи очерком... " [4]. Панас Мирний із щирою радістю сприйняв звістку про задум видання  збірника "Рада", яка, за початковими міркуваннями Михайла Старицького, повинна була виходити щомісяця: "Дуже зраділо моє серце, вичитуючи з його про Ваше бажання розпочати видавництво літературно-наукового місячника… На Ваш замір, поти прийде дозвіл від уряду на місячник, видавати альманахи теж прихиляюся. Чим більше виданнів – тим краще, краще що-небудь, чим нічого. Довго і так ми мовчали, хоча, правду кажучи, не мало нам приходилось звідати усяких заборонів" [5, с. 358]. Проте цензура не дозволила Михайлові Старицькому видавати "Раду" щомісяця, тому він врешті  випускає альманах "Рада": перший том – у 1883 році, другий – 1884 році. В альманасі було вміщено перші дві частини роману Панаса Мирного "Повія" та два оповідання з циклу "Як ведеться, так і живеться". Анонсоване продовження альманаху так і не вийшло у світ із цензурних причин. 

У Панаса Мирного також виникла думка видати альманах, присвячений пам’яті Миколи Гоголя, у зв’язку з п’ятдесятиріччям від дня його смерті. Проте творчому задуму Панаса Мирного не судилося здійснитися. На заваді тому, як не дивно, стала не імперська цензура, а самі українці. Так, у листі від 8 грудня 1902 року він із болем пише Михайлові Коцюбинському: "Про наш збірник на спомин Гоголя ніхто з наших і словечком не обізвався. Чутка доходила, що кияни були взагалі проти такого збірника. Хіба, мовляв, мало наших покійних народолюбців, котрих слід пом’янути збірниками, щоб ще заходжуватися поминати рідною мовою, хоч і такого великого художника слова, як Гоголь, але чужого нашій мові слова? Гоголь хоч митець чужої мови, оже по духу і природі рідний нам… Що не кажіть, а Гоголь душею і натурою наш" [5, с. 494]. Саме Панас Мирний одним із перших в українській літературознавчій науці спробував відстояти право українського народу назвати Миколу Гоголя своїм письменником. Сьогодні провідні науковці-літературознавці та культурологи активно відстоюють цю тезу, успішно доводячи її об’єктивність. 

Отже, листування Панаса Мирного, маючи приватний характер, набуло історико-культурного значення, ставши фактом культурного життя української нації. Епістолярна спадщина письменника, хоча й має епізодичний характер, усе ж дозволяє проаналізувати непрості сторінки життя Панаса Мирного, отримати інформацію про видатних літераторів, громадських та культурних діячів, з якими він листувався, прослідкувати їхню творчу співпрацю. Листи Панаса Мирного до Михайла Коцюбинського, Михайла Старицького, Сергія Єфремова, Марії Заньковецької, Якова Жарка та інших є важливим джерелом вивчення літературно-культурного життя другої половини ХІХ – початку ХХ століття. 
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Анотація

І. Григоренко. ЕПІСТОЛЯРНА СПАДЩИНА ПАНАСА МИРНОГО ЯК ДЖЕРЕЛО ДО ВИВЧЕННЯ СПЕЦИФІКИ РОЗВИТКУ УКРАЇНСЬКОЇ ЛІТЕРАТУРИ ТА КУЛЬТУРИ ДРУГОЇ ПОЛОВИНИ ХІХ – ПОЧАТКУ ХХ СТОЛІТТЯ

У статті аналізується епістолярна спадщина Панаса Мирного, яка допомагає розкрити життєвий і творчий шлях письменника, дозволяє з’ясувати важливі аспекти національно-культурного життя українців другої половини ХІХ - початку ХХ ст.
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Аннотация
И. Григоренко. эпистолярное наследие Панаса Мирного Как источник к изучению специфики развития украинской литературы и культуры второй половины ХІХ – начала ХХ века

В статье анализируется эпистолярное наследие Панаса Мирного, которое помогает раскрыть жизненный и творческий путь писателя, позволяет выяснить важные аспекты национально-культурной жизни украинцев второй половины ХІХ – начала ХХ века.
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Summary
I. Grigorenko. panas mirnyi’s epistolary heritage as a source of studying of Ukrainian literature and culture development of the second half of the ХІХ – beginning  of the ХХ century

The correspondence of Panas Mirnyi is analysed in the article. It helps to expose the vital and creative way of writer. It helps to find out the important aspects of national and cultural life of Ukrainians of the second half ХІХ – beganning ХХ centuries.

Keywords: correspondence, literary process.
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Духовные и художественные искания В МАЛОЙ ПРОЗЕ  В.Г. Короленко 

Современники, а затем и потомки, отвели В.Г. Короленко особую роль в русской литературе – ее совести и праведника, вечного искателя Истины, возвышающегося над распрями любого толка во имя соборности и человеколюбия. Согласимся с авторитетным исследователем, что "Короленко дорог главным образом потому, что в его произведениях отражается глубоко отзывчивое сердце, мимо которого не могла пройти ни одна общественная неправда. Он по самому существу своей натуры – заступник и защитник; он никогда не оставался равнодушен и за многих обиженных поднимал свой мягкий и властный голос" [1, с. 12]. Истоки этой "неутомимой человечности", которая в равной степени определяла как его нравственный облик, так и творчество, в детстве, проведенном в Волынской губернии – пестром и разноплеменном крае; в семье с устойчивыми культурно-религиозными традициями: в ней  уживалось, пусть и не всегда безоблачно, три языка и две веры – православная и католическая. Здесь сформировалась, как напишет В.Г. Короленко в "Истории моего современника", "спокойная вера отца", от которой он дал обет "никогда не отступать" [7, с. 300 ], исполненный автором во всей его полноте. После трагических потрясений и  утрат ХХ века, поставившего перед человечеством вопрос: как можно писать стихи, сочинять музыку, то есть заниматься творчеством после Освенцима и Холокоста, духовный лик В.Г. Короленко, составляющий единое целое с его лучшими творениями, становится особенно востребованным современностью, поскольку вселяет веру и надежду в человеческое сердце и разум. 

Несмотря на более чем вековую историю изучения жизни и творчества В.Г. Короленко, он до сих пор остается одним из "непрочитанных" среди классиков. Это касается таких проблем, как концепция личности и многообразие типов из народа, специфика неоромантизма, особенности короленковского юмора и др. К ним относятся и духовные искания автора и его героев. Так, исследования, посвященные религиозно-философским взглядам писателя, принадлежат в основном его современникам и относятся к началу – 20-м годам прошлого столетия (А. Амфитеатров (1911), Ю.Н. Говоруха-Отрок (1893), Д.Н. Овсянико-Куликовский "История русской интеллигенции" (Пб, 1911), Т.А. Богданович "Биография В.Г. Короленко" (1922)). Хотя, следует отметить, первые шаги в этом направлении уже сделаны в академическом двухтомнике ИМЛИ РАН [10]. Вероятно, именно сейчас наступает то время, когда творчество В.Г. Короленко может быть осмысленно в его многообразии и глубине без идеологических упрощений и купюр, что вполне справедливо и в отношении заявленной нами проблемы. 

Духовные поиски В.Г. Короленко отражены в его художественном творчестве ("История моего современника", "В ночь под светлый праздник", "Старый звонарь", "Сон Макара (Святочный рассказ)", "За иконой", "Птицы небесные", "На затмении", "Сказании о Флоре, Агриппе и Менахеме, сыне Иегуды", "Река играет" и др.), мемуаристике и критических статьях ("Две картины. Размышления литератора", "Великий пилигрим (Три встречи с  Л.Н. Толстым", "Разговор с Толстым", "Лев Николаевич Толстой" и др.), в публицистике, дневниках и письмах. Как это характерно для многих в культурно-историческую эпоху "переоценки ценностей", религиозно-философские искания В.Г. Короленко не отличаются строго конфессиональной определенностью и воцерковленностью, однако они и не сводятся к этическому универсализму. "Слова прощенья и любви" как голос Бога являются доминантой его религиозного сознания, восходящего к характерному для национальной духовной традиции христоцентризму. Иисус Христос "и все его учение", – подчеркивает В.Г. Короленко – "это примирение для целых веков мучительных противоречий" [9, с. 304]. Так, евангельская истина, утверждающая, что Бог есть любовь, к которой приходит в результате стихийного богоискательства Федор Силин (рассказ "Убивец"), сближает мировосприятие темного малограмотного человека с верой образованной дворянки. Интеллигентка, едущая с тремя маленькими детьми к ссыльному мужу и спасенная Федором от верной погибели, помогает ему окончательно освободиться из духовного порабощения сектантом-"покаянником", обрести живую веру в противовес мертвечине законничества и показного благочестия. 

Мысль о единении людей на основе Божьей любви и человеколюбия, несмотря на разделяющие их сословные предрассудки, доминирует в творчестве В.Г. Короленко. Писатель мечтает о том времени, когда "рассеются призраки, недоверие, вражда и взаимные недоразумения" между теми, кто изучает небо и теми, "кто в исследовании видит оскорбление грозного Бога" ("На затмении"). Уверенность В.Г. Короленко в религиозной природе нравственности определяет духовный смысл его произведений и тогда, когда религиозная тематика не является непосредственным предметом изображения ("В дурном обществе", "Слепой музыкант").

По справедливому наблюдению исследователей, "привычка видеть в каждом произведении Короленко "ропот на жизнь" отличала российскую цензуру, а потом эту традицию, но уже с положительным оценочным знаком, подхватило советизированное литературоведение" [10, с. 494]. Как представляется, в этом одна из причин, по которой наиболее известный рассказ В.Г. Короленко "Сон Макара" традиционно рассматривается как пример социального обличения и остается без внимания подзаголовок, указывающий на его жанр – святочный рассказ. Напомним, большинство произведений этого жанра, их также называют рождественскими рассказами, разделяются на два основных типа: 1) сентиментально-нравоучительные, в центре которых – события как общественной, так и частной жизни, прямо или опосредованно связанные с рождением чудного Младенца; 2) рождественский рассказ с преобладанием фантастического начала, порожденного святками, их праздничной обрядовостью [2, с. 286]. Среди писателей, обратившихся в конце ХIХ века к жанру календарной  прозы (святочной и пасхальной) авторы безусловно первого ряда: это А. Чехов ("На святках", "Ванька"), А. Куприн ("Тапер", "Жизнь", "Путаница"), М. Горький ("Извозчик", "В сочельник"). Календарная проза В.Г. Короленко (назовем и его пасхальные рассказы: "В ночь под светлый праздник", "Старый звонарь") вносит свой вклад в эту литературную традицию. 

В святочном рассказе "Сон Макара" В.Г. Короленко сохраняется традиционный жанровый канон: время – канун Рождества, главный персонаж – замерзающий человек (неслучайно пародия на рождественский рассказ у М. Горького так и называется "О девочке и мальчике, которые не замерзли"), обязательный фантастический элемент (в рассказе это визионерская картина потустороннего мира, встреча со Святой Троицей: Богом-Отцом ("большим Тойоном"), Богом-Сыном и Святым духом); финал, возможный только в святочном рассказе: трагизм смерти снимается счастливой развязкой – прощением всех Макаровых грехов. И тем не менее автор смело нарушает условности жанра святочного рассказа (в еще большей степени это относится и к другому святочному рассказу "По пути") прежде всего введением необычного персонажа – многострадального пьяницы Макара. Как и для других героев-искателей В.Г. Короленко, ему свойственна тяга к поискам правды и истины, пусть и в состоянии некоего стихийного устремления к ней. Его представления о должной жизни, о святости воплощены в образах-символах горы (сакрального центра, от ее вершины дорога ведет к небесам): именно об уединении  на ней  как главном условии его спасения мечтает Макар; благовеста, трижды (сакральное число) услышанного якутом (заметим, колокольный звон – сквозной образ в творчестве В.Г. Короленко); колокольни – в подтексте духовного ориентира Макара, к которому он так и не подошел в результате "кружения" по тайге: "чаща, словно заколдованная, держала его в своих объятиях"; в антитезе тьма – свет, причем свет маркирован такими сакральными образами, как золото, сияние, чудная песня, которую Макар вроде бы и раньше слышал, но не смог "услышать", то есть почувствовать и осознать ее чарующую красоту в силу бедности духа. 

Автор показывает "возрастание" Макара на пути к Богу: от весьма ограниченных житейских представлений (пьяница, жадный,  нечист на руку и т.д.) и скудного религиозного опыта (приземленно-житейски воспринимает Святую Троицу, не узнает ангелов, под деревянной чащей весов, на которой будут взвешены его грехи, не видит адской бездны), он поднимается к духовному прозрению. Благодаря заступничеству Христа, в разговоре с Богом человек обретает "дар слова", силу разума, у него пробуждается совесть (срв. у Н. Бердяева: "Совесть есть глубина личности, где человек соприкасается с Богом"). 

Как представляется, диалог Макара с Тойоном аллюзивно восходит к разговору Бога с библейским праведником Иовом. Правда, сам якут признает, что он далеко не святой и испытывает угрызения совести от своей греховности, но когда Бог-Отец начинает рассказывать о совершенстве своих праведников (в Книге Иова о величии своего творения), в Макаре поднимается протест. Его страдания – и в этом он убеждает Бога – являются и последствием грехов,  и их искуплением. Подчеркнем, в изображении чуда рождения человека писатель далек от какой бы то ни было сусальности, хотя "зоркий сердцем" писатель в соответствии с природой жанра и присущего ему таланта человечности дает волю очистительным слезам, омывающим благодатью души, напоминая о таких христианских ценностях, как милосердие и сострадание.

В поисках веры пребывает и другой персонаж святочного рассказа с многозначительным названием "По пути". Это один из странников духа, который, прочитав в книге мудренного для него автора слова: "Наш век страстно ищет веры", немедленно откликается: "Это верно" [8, с. 157]. Бродяга по   рождению и образу жизни, Фролов неутомимо тоскует о какой-то иной, праведной идее, на которую его "бытие" не дает ответа. На первый взгляд, сложно объяснить жанровую природу этого рассказа как святочного – он совершенно "выламывается" из канона. По-видимому, жанрообразующим является чудо преображения личности, взыскующей "нового града" и "нового неба" и вопреки обстоятельствам обретающей Бога во время "скорбного пути", во что истово верит сам писатель. Как справедливо пишет исследователь, "искатель Короленко не может остановиться на пути, …потому что он не может потерять веры". Осознание "дисгармонии жизни, нестойности ее течения – вот первая ступень к Богу" [4, с. 5, с. 10]. Об этом говорят и другие  рассказы писателя. 

Так, Микеша ("Государевы ямщики") с надеждой спрашивает у образованного человека: "Другие говорят, никакого Бога нету… Скажи, может это быть". И рассказчик, во многом близкий биографическому автору, отвечает: "Не может быть, Микеша"… "Не может быть" – подхватил он убежденно – подняв глаза к небу, сияющему огнями" [6, с. 323]. Высокое чувство соборности охватывает повествователя, когда он вместе с разношерстным, "искореженным от боли и страдания" православным людом обращается к единому центру – иконе Богоматери с Младенцем. Художественно оно воплощается  в особой тональности повествования, эмотивной лексике, в импрессионистическом отображении тех мгновений единения толпы и иконы Богородицы в чувстве умиления, надежды и просветленной радости ("За иконой"). 

Отметим, автор не идеализирует в духе народничества ни своих героев, ни их исканий, когда называет присущую им веру "ущербной и тоскующей, угасащей среди равнодушных камней" [8, с. 323]. Он с горечью пишет о том, что духовным поискам мешает разноверие, раскол, начетничество и духовная заскорузлость, "поклонение разным иконам" и святыням, разъединяющим людей (рассказы "Птицы небесные", "Река играет"). Автор отрицательно настроен и относительно "романтических мечтаний  о каком-то вещем слове, которое кроется где-то в глубинах народной мудрости" [9, с. 147]. Более того, дисгармония, царящая в человеческом "муравейнике", нарушает атмосферу христианского праздника, когда весь Божий мир замирает в ожидании Светлого Воскресения как обетования будущего бессмертия души. Об этом один из самых трагичных рассказов В.Г. Короленко "В ночь под светлый праздник", который, как и "Старый звонарь", печатался лишь в дореволюционных сборниках. 

Автор использует своеобразный прием: одинаковые, милые сердцу картины родной деревни: тихая ночь, старая церковь горит огнями, шепот сосен над ее куполом, пасхальная служба – одновременно видят два тоскующих, разных по общественному статусу человека, призванных исполнить свое предназначение. Один из них – бродяга, который, пройдя тысячи верст по тайге, чтобы в Пасху соединиться с родными, но так и не дошедший сотню верст до дому, убегает из тюрьмы, поддавшись порыву. Другой – солдат, стоящий на посту, тоже деревенский,  обязанный его остановить. Трагедию, неблагополучие в ночь под светлый праздник Христова Воскресения символически предвещает диссонанс тюремного колокола с остальными, которые благовестят "победу мира, добра и братства". И теперь, в пасхальную ночь, оскверненную роковым убийством, в гармоничном переливчатом звоне колоколов "опять надтреснутый колокол тюрьмы трепещет и бьется, точно стон подстрелянной птицы" [5, с. 47]. Чуда прощения, которое может совершиться Святой ночью, не происходит. 

Совсем иная тональность в рассказе Владимира Галактионовича Короленко "Старый звонарь (весенняя идиллия)". Пасхальная радость смешана здесь с той грустью, которая всегда живет в русской природе, деревне, особенно когда смотрит на все это старый, много видевший в жизни горя человек. Здесь это звонарь Михеич. Вся жизнь его связана с колоколами и звонами, при них и состарился. В последний раз в Светлой заутрене он разносил по миру благостную весть о воскресении Спасителя: "Казалось, старая колокольня дрожит и колеблется, и ветер, обвевающий лицо звонаря, трепещет могучими крыльями и вторит: "Христос Воскресе!" И старое сердце забыло про жизнь, полную забот и обиды". И этот колокольный звон снимает трагедию смерти, возвещая о бесконечном течении жизни и бессмертии души до тех пор, покуда будет раздаваться благовест, возвещающий: "Христос воскресе из мертвых!".
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Анотація

Н. ІЛьїНСЬКА. ДУХОВНі та хУДОЖНІ пошуки у МАЛІЙ ПРОЗІ  В.Г. КОРОЛЕНКО 

У статті відзначено, що домінантою художньої свідомості В.Г. Короленка є христоцентризм, який визначає духовний зміст його малої прози. Доведено, що духовні пошуки письменника втілено переважно у жанрах різдвяного й великоднєго оповідання ("Уночі проти світлого свята", "Сон Макара (Святочне оповідання)",  "Старий дзвонар" і ін.). Короленко  вносить свій внесок у художню розробку жанрів календарної прози: сміливо порушує канон, уводить незвичайного героя, руйнує стереотипи й умовності у використанні біблійних алюзій.  

Ключові слова: мала проза, жанровий канон, календарна проза, різдвяні оповідання, великодні оповідання, трансформація канону, біблійні алюзії.  
Аннотация

н.иЛЬИНСКАЯ. Духовные и  художественные искания В МАЛОЙ ПРОЗЕ  В.Г. Короленко 

В статье отмечено, что доминантой художественного сознания В.Г. Короленко является христоцентризм, который определяет духовный смысл его произведений. Доказано, что духовные поиски писателя воплощены преимущественно в жанрах святочного и пасхального рассказа ("В ночь под светлый праздник", "Сон Макара (Святочный рассказ)",  "Старый звонарь" и др.). Короленко  вносит свой вклад в художественную разработку жанров календарной прозы: смело нарушает канон, вводит необычного героя, разрушает стереотипы и условности в использовании библейских аллюзий.

Ключевые слова: малая проза, жанровый канон, календарная проза, святочные рассказы, пасхальный рассказ, трансформация канона, библейские аллюзии.  
Summary
N. ILLYINSKA. SPIRITUAL AND ARTISTIC SEARCHES IN SHORT STORIES BY V.G. KOROLENKO

The article states that Christocentrism is a dominant of V.G. Korolenko’s artistic consciousness and determines spiritual content of his short stories. The writer’s spiritual searches are proved to be realized in the genres of Christmas and Easter stories ("V noch pod svetlyy prazdnic" ("On Easter Eve"), "Son Makara (Svyatochnyy rasskaz)" ("Makar’s Dream (Christmastide story)"), "Staryy zvonar" ("The Old Bell-ringer")). Korolenko contributes greatly in artistic development of genres of calendar prose. He breaks the canon, introduces the new hero, and destroys the stereotypes and conventionalities in using Biblical allusions. 

Key words: short stories, genre canon, calendar prose, Christmas stories, Easter stories, Biblical allusions.
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УКРАЇНСЬКА ПОЕЗІЯ XVI – XVIІІ СТ. У НАУКОВІЙ РЕЦЕПЦІЇ ВОЛОДИМИРА ПЕРЕТЦА
1899 року в Санкт-Петербурзі в Типографії Імператорської Академії Наук вийшла друком ґрунтовна наукова праця Володимира Перетца "Малоросійські вірші і пісні в записах XVI – XVIII ст.". Це видання є окремим відбитком з "Известий Отделения русского языка и словесности Императорской Академии Наук". Хоча науковці принагідно й згадують це дослідження, та детального його аналізу серед багатьох томів, присвячених розвитку української поезії, ми не знаходимо. Цікава ж ця праця уважним ставленням її автора до давніх зразків, порівнянням варіантів, описом ритміки віршових текстів, аналізом міжлітературних впливів тощо. 

Мета статті – аналіз праці В. Перетца "Малоросійські вірші і пісні у записах XVI – XVIII ст." (1899 р.), з позиції вивчення рецепції автора, спрямованої на дослідження давніх зразків українських "штучних" віршів.

Найдавнішими зразками авторської поезії В. Перетц вважає вірші на герб кн. Острозького, передмову до читачів в Острозькій Біблії 1581 р. та двовірші Андрія Римші, які коротко характеризують важливі події кожного місяця, і складають "Хронологію" (Острог, 1581) [5, с. 3].

В. Перетц ніколи не покладався на неповний матеріал, не покладався він і на два двовірші в Острозькій Біблії. Задля глибшого ознайомлення він публікує повний текст поезії, що ілюструє висновки науковця. Важливим також є опис джерел: "На обороті головного аркуша, в середині, надруковано герб князів Острозьких. Строфи розташовані по три – вгорі й внизу сторінки, у такому порядку…" [5, с. 3]. Далі подано текст мовою оригіналу. Друк В. Перетц здійснював відповідно до певного видання.

Повний текст і подальші вірші до читачів, складені, як відомо з передмови, "многогрішним Герасимом Даниловичем" [5, с. 3], жанрово В. Перетц окреслює як перші "оди" авторства Герасима Смотрицького. 

Другою постаттю, до творчості якої звертається В. Перетц, є Андрій Римша. Його "Хронологія", що побачила світ 5 травня 1581 р. в Острозькій друкарні, вміщує двовірші, які, як зазначалося вище, у короткій формі подають інформацію про важливі події кожного місяця і є дуже корисними для християн. У праці дослідник друкує повні тексти, що дає змогу переконатися в їхній версифікаційній досконалості. У праці згадано й інші три твори А. Римші: "1) у Збірнику 1585 р., що був виданий у Вільні братами Мамоничами, 2) у виданні Литовського Статуту 1588 року і 3) в Апостолі, надрукованому тими самими Мамоничами в 1591 році" [5, с. 9].

Важливим є спостереження, яке дає змогу зробити висновок про те, що версифікаційний рівень Андрія Римші постійно удосконалюється і кожен наступний текст постає технічно вправнішим від попереднього, тож і творить зразки для наступників. Третій вірш А. Римші – хвалебна ода на герб литовського підканцлера Л. Сапеги. Статут 1588 р., під текстом якого його розміщено, цікавий як історичний документ, що зафіксував ставлення інтелігенції до магнатів. Збереглося лише кілька повних примірників цього документа, тому його текст також подається в повному обсязі. Останній, четвертий, вірш А. Римші, як зазначалося вище, розміщений в Апостолі 1591 р. і є хвалебною одою Новгородському воєводі Федору Скуміну.

Дослідник аналізує версифікаційну систему обох митців. Так, проголошуючи Герасима Смотрицького одним із перших українських версифікаторів та аналізуючи мову й будову його творів, В. Перетц відмічає, що його вірші написані добротною церковнослов’янською мовою із незначним вкрапленням "місцевих" слів, які увійшли в літературну мову з польської ("драпіжні", "згода", "дбати", "незносний" тощо). Двовірші – нерівноскладові, але скріплені римою; перший вірш можна віднести до 13-складника. І хоча ці поезії не мають досконалої форми, та становлять інтерес як перші авторські поетичні твори, писані національною мовою.

Вірші А. Римші "значно досконаліші від віршів Острозької Біблії, але мова тут – не вчена, церковнослов’янська, а звичайна західно-руська, близька до мови актів і ділових паперів. Порівнюючи розміри віршів Римші з тими зразками, які подає сучасна їм польська теорія і практика віршування, помічаємо повний збіг прийомів" [5, с. 13]. Висновок однозначний – А. Римша чудово володів віршовою формою.

Цей пласт літератури частково досліджений нашими сучасниками, які вказують не лише на високий поетичний хист А. Римші, а й на вагомість його перекладницьких текстів. Так, у дисертації "Эволюция хождений в восточнославянских литературах XII – XVIII вв." у підрозділі "Хорографія…" О. Поляка в перекладі білорусько-українського письменника Андрія Римші Елла Дюкова аналізує польськомовний переклад латинського тексту О. Поляка "Хорографія, або Топографія Святої землі", виконаний А. Римшею. "Названный паломницький текст наближений до світського; інформація подана так, щоб могла бути корисною віруючим усіх конфесій (подібно до "Хронології" – Л. Й.)" [3, с. 7]. Дослідження Елли Дюкової засвідчує, що праці кальвініста А. Римші були якісними й справляли вплив на розвиток не лише української та білоруської, а й російської літератур: "На українських і білоруських територіях, що входили до складу Великого Князівства Литовського та Речі Посполитої, був відчутний значний вплив західноєвропейських культур, що сприяло практиці перекладу, використанню в літературі латинської і польської мов і введенню відповідних текстів у корпус паломницьких творів. Показовим є приклад тексту "Хорографія або Топографія Святої землі", перекладеного з латинської мови на польську білорусько-українським письменником Андрієм Римшею. Переклад Римші мав запит навіть у Росії, де виникли російськомовні відтворення його тексту. Перекладні "подорожники", створені в "західноруському краї", були покладені в основу паломницьких творів, які створювались у ХVI, XVII ст.ст. з ініціативи російського царя в Москві" [3, с. 7]. Такого типу сучасні дослідження підтверджують слушність думок висловлених В. Перетцом ще наприкінці ХІХ ст.

Аналізуючи строфіку віршів А. Римші, В. Перетц звертає увагу й на коми, розстановка яких не відповідає правописним нормам. Науковець пояснює появу цих знаків так: "Цезура досить чітко виставлена після 7 складу. Там, де А. Римша не мав надії на здогадливість читачів, а можливо й тому, що взагалі вірші російською мовою були справою новою, незвичною, – він розставляв знаки там, де мала бути зупинка; таким чином у віршах на герб Лева Сапеги, вміщених у Литовському Статуті 1588 року, ці цезури чітко визначені комами. Інакше, здається нам, неможливо пояснити ці знаки, оскільки вони, по-перше, розставлені невідповідно граматичному поділу речень, а по-друге – зовсім не безладно й безсистемно (що спостерігається в рукописах сучасних Статутові). Залишається третє – наш здогад, на користь якого свідчить перша ж спроба прочитати вірші, ставлячи наголоси й цезуру посеред вірша там, де стоїть кома" [5, с. 13-14]. Як приклад такого явища в літературі XVI ст. автор дослідження подає й звернення до читачів у відомому "Апокрисисі" Христофора Філалета (1597 р.), який був у подібний спосіб правильно "налаштований". У цьому випадку цезура не збігається з кінцем слова, що робить вірш незграбним.

В. Перетц відмічає, що до І-ї пол. XVIІ ст. поруч існують два види віршів: своєрідна римована проза з невибагливими римами та правильні вірші – дванадцяти- й тринадцятискладники, що відповідало зразкам польської поетики. Інколи авторам не вдається витримати розмір, як, наприклад, у присвяченому князю Олександру Острозькому творі "Ключ царства небесного" (1587 р.), у якому чергуються віршорядки на 13, 12 і 11 складів (13, 13, 11, 12). Хоча вони й нерівноскладові, та близькі до основного типу розміру, що був популярним в Україні. 

Зовсім інші зразки віршування відмічає науковець у творах "Лемент дому княжат Острозьких" (1603 р.), "Перла Многоцінні" (1646 р.) Кирила Транквілліона, "На Різдво Бога і Спаса нашого…" (1616 р.) Памви Беринди. Це засвідчує подальший розвиток версифікації в українській літературі наступних періодів.

Після аналізу перших друкованих віршових зразків XVI ст. автор зупиняється на польських записах українських віршів і пісень, серед яких – "Дума козацька про Берестейську звитягу 1651, 31 липня". У пам’ятці текст записаний польською мовою без збереження віршорядків. При передруці В. Перетц подає поділ на віршорядки. Науковець констатує, що лише один вірш, який дійшов "до нас у сучасній формі, записаний близько 1651 року. Першу звістку про нього маємо в "Архіві" Ягича 1877 року. Ні Костомарову, ні Антоновичу і Драгоманову він не був відомий. Він був відкритий О. Петровим у книзі, одержаній від Іос. Пальчинського" [5, с. 23]. Науковець вважає обґрунтованою думку П. Житецького щодо авторства цього вірша: автором "міг бути хтось з учнів Києво-Могилянського колегіуму, який брав участь у битві: розмір вірша, де-не-де enjambement – вказують на книжне, а не на народне його походження" [5, с. 23]. В. Перетц порівнює знайдений ним текст і з текстом, опублікованим в "Архіві", фіксуючи деякі розбіжності у записах, аналізує потрактування пояснень до тексту П. Житецького й О. Потебні, вважаючи судження другого таким, що "не виправдовується пісенним використанням" [5, с. 24]. Ця й друга пісні були знайдені В. Перетцом у збірнику Імп. Публ. Бібл. Різн. О. XVIІ, № 11. Тож інший текст – це пісня, у якій висміюється православне духовенство. Тут вчений зазначає: "Як бачимо з рительно виконаного, багатого на нову інформацію дослідження С. Голубєва, моральність пастирів православної південно-руської церкви залишала бажати кращого. Сам глава її, митр. Петро Могила, не приховував сумного стану і робив усе, що від нього залежало" [5, с. 27]. Саме цим, на думку автора, і користалися "католицьке й уніатське духівництво" у полемічних творах. Тут згадує дослідник і відомий твір Кассіана Саковича "Perspektywa", і тодішню моду підмічати смішні сторони у ворога та висміювати їх. До таких пісень належить і "Серед поля широкого Церковка стала", яку автор праці подає в повному обсязі зі збереженням правопису. Полонізми, наявні в ній, "внесені переписувачем, не позбавляють цю пісеньку малоросійського характеру; розмір – силабічний, 12-складник, але при співі, можливо, він збігається з відомим пісенним [(4+4)+6]" [5, с. 28]. В. Перетц знаходить спільні риси цієї пісні з піснею "Журилася порадонька своєю бідою", але у збірниках українських пісень варіантів цієї пісні дослідник не знайшов. Водночас можна говорити про життєвий матеріал, який було покладено в основу твору. У праці С. Голубєва наведено лист від Самуїла Казимира Зенковича до митр. Петра Могили зі скаргою на буйний норов священика [1].

Там само, але в описі XIV, № 4 серед польських кантичек і віршів знайдено "пісню на малоросійському діалекті" з досить сильним нашаруванням польської мови. Польського оригіналу не знайдено, що може свідчити про оригінальність самого тексту "Подивіться люди, що це тепер діється". Інші віднайдені варіанти цієї пісні мають подібність лише в першій строфі, у більшості строф відповідність відсутня. А от віршові розміри – однакові: цезури ділять віршорядки в пісенний спосіб [(4+4)+6]. В. Перетц констатує, що цей кант на Різдво є українським і потрапив він у польські й російські збірники як оригінальний український твір. У подібний спосіб можна характеризувати і колядку "з малоросійськими рисами", яка становить інтерес тим, що є "єдиною з групи колядок про створення світу без апокрифічних богомільських рис" [5, с. 45].

Бере до уваги автор праці рукопис XVII ст., знайдений у Києво-Михайлівському монастирі. В. Перетц зауважує, що написано його характерним південно-руським скорописом, різними почерками. На 88-144 сторінках розміщено поезії духовного змісту церковнослов’янською мовою з порівняно незначними вкрапленнями української мови, елементами тодішнього книжного світського мовлення, "часом і в церковнослов’янських словах дається в знаки малоросійська вимова" [5, с. 31]. Поезія, присвячена Різдву, складається з окремих віршів і становить своєрідну поему про воплочення Сина Божого. "Для того, щоб витримати 12-складний розмір (якого не завжди, до речі, дотримано), автор інколи користується ъ и ь, розкриваючи їх в о та е" [5, с. 31]. Той самий вірш знайдено й на обороті 136 аркуша. Тут він силабічний 12-складник із цезурою після 6, інколи після 7 складу; у 1, 2, 5 та 11 рядках у першому піввірші "у результаті розтягнення – зайвий склад, що сприяє створенню 13-складника: таке явище типове в народних піснях" [5, с. 32]. Науковець підкреслює, що це спостереження є досить важливим при аналізі народної і книжної поезії XVIІ – XVIII ст.

У Києво-Михайлівському монастирі знайдено рукопис, писаний у різний час різними людьми. 1-ша частина – уривки з "Прологу" (XVI ст.), 3-тя – "Учительське Євангеліє" (XVIІ ст.), а 2-га належить XV ст. і має значну кількість особливостей написання. Саме тут знаходиться вірш на Воскресіння Христове "Нині веселий нам день настав", цікавий тим, що є одним із найстаріших творів такого роду. Автор праці порівнює цей текст із пізнішими варіантами, які також наводить у праці. Особливості будови: віршорядки 6-11-складники, неправильна рима. Особливості мови: наявні ставропольські елементи, але немає жодного полонізма, хоча порівняння з польськими зразками дає досить високий рівень подібності текстів. В. Перетцу припустив існування давнішого спільного джерела. Для порівняння дослідник використав тексти І пол. XVIІІ ст. Польські тексти в цих варіантах були лише переписані кирилицею, а не становлять дійсний переклад. Цікавішими тут є два переклади, знайдені в рукописі колекції Вяземського, писаному півуставом і скорописом XVIІІ ст., який містить псалми і канти на нотах. Ці тексти "не мають ні полонізмів, ні малорусизмів" [5, с. 38]. Хоча науковець і говорить про якісні переклади, та він не зміг відшукати оригінали цих творів.

Аналізуючи російські і українські збірки пісень, науковець знайшов багато таких, у яких збігаються не лише сюжети, а й деякі мовні форми і розміри, що вказує на запозичення. "Поза тим, малоросійські пісні інколи зв’язують новими ланками великоруську народну поезію з поезією польською й далі" [5, с. 48]. Дослідник лише коротко згадує ці випадки, бо цьому питанню присвячує іншу працю.

Для визначення оригінальності українських текстів дослідник використовує різні прийоми, серед яких і пошук специфічних рим. У такий спосіб вивчає він пісню "К чему ж ты серденько, по саду смутненко ходила". Рима і розмір доводять – ця пісня помандрувала з української до російської збірки. Зважає дослідник і на використанні побутової лексики, природною для народних пісень, зокрема для творів із запрошенням дівчиною юнака в гості. Такі пісні зазвичай мають таку схему: 1) запрошення; 2) перепони (ворота, собаки, челядь або сусіди тощо).

Серед досліджуваних творів знаходимо й жартівливу пісню про комара, яка у своїх переробках популярна й сьогодні. Російський варіант цієї пісні зберігає значну кількість "малорусизмів". Популярною у ХІХ ст. була пісня "Чтож я кому виноват, за что погибаю", яка вміщує так багато "малорусизмів" та типових для українських текстів рим, що не виникає сумніву щодо її походження.

Дослідник спостерігає у своїй праці за проникненням у Московську Русь не лише української поезії, а й "шкільної, простонародної, духовної і світської", засвідчуючи завоювання нею собі все більшого статусу [5, с. 59]. Констатує автор праці й проникнення театру-вертепу "до Сибіру разом з діяльністю вихідців з Малоросії" [5, с. 69].

Отже, можемо констатувати, що у своїй науковій праці "Малоросійські вірші і пісні у записах XVI – XVIII ст.", В. Перетц детально аналізує версифікаційну систему XVI ст. в Україні, визначає особливості творів тих митців, які започатковували цю справу в національному письменстві, спираючись на досвід польської літератури. У праці В. Перетц вмістив повні варіанти окремих текстів, що унаочнює судження і висновки науковця, дає змогу порівняти зразки різних віршових творів. Значна увага приділена взаємовпливам літератур, визначено домінування силабічної системи віршування, народнопісенного розміру, який якісно вирізняє українську поезію, проаналізувано збіги у текстах на змістовому й формальному рівнях. В. Перетц дійшов висновку, що низка відомих російських авторських текстів походить з польської та української літератур, а інколи український варіант стає "посередником" між польською та російською літературами.
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Анотація

Л. ЙОЛКІНА. УКРАЇНСЬКА ПОЕЗІЯ XVI – XVIІІ СТ. У НАУКОВІЙ РЕЦЕПЦІЇ ВОЛОДИМИРА ПЕРЕТЦА

У статті проаналізовано основні положення праці Володимира Перетца "Малоросійські вірші і пісні в записах XVI – XVIII ст.", присвяченої аналізу української поезії XVI – XVIII ст. Вивчає дослідник питання міжлітературних впливів, які проявилися в низці віршових текстів. Особливу увагу приділено силабічній системі віршування, що на цьому етапі розвитку літератури посідає домінуючу позицію.
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Аннотация

Л. ЁЛКИНА. УКРАИНСКАЯ ПОЭЗИЯ XVI – XVIІІ В. В НАУЧНОЙ РЕЦЕПЦИИ ВЛАДИМИРА ПЕРЕТЦА
В статье проанализированы основные положения научного труда Владимира Перетца "Малороссийские стихи и песни в записях XVI – XVIII в.", посвященного анализу украинской поэзии XVI – XVIII веков. Изучает исследователь влияние украинской литературы на русскую. Особенное внимание автор уделил определению языковых особенностей и особенностей версификации анализированных произведений.

Ключевые слова: силлабическое стихосложение, версификация, взаимовлияние литератур. 

Summary
L. YOLKINA. UKRAINIAN POETRY OF THE XVI – XVIІІ CENTURIES AT THE SCIENTIFIC PERCEPTION BY V. PERETZ 

The article analyzes the main provisions of section work of Vladimir Peretz "The Little Russia poetry and songs records XVI – XVIII centuries" that dedicated to the analysis of poetry XVI – XVIII century. The researcher examines issues interliterary influences that appeared in a number of verse texts. Particular attention is paid to the syllabic system of versification that at this stage of the literature occupies a dominant position.

Keywords: syllabic versification, diversification, mutual influence of literatures.
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Очерк "Херсонес Таврический" как часть Крымского текста М. Горького
Термин Крымский текст появился в ряду других терминов, обозначающих региональные (локальные, топические) тексты (Пермский, Венецианский, Московский, Лондонский и т.п.) после выхода известной книги В.Н. Топорова [11] и окончательно вошел в научное сознание благодаря работам российского культуролога А.П. Люсого [6, с. 7], а также ряду публикаций крымских и украинских филологов и культурологов – Е.К. Беспаловой, И.М. Богоявленской, В.П. Казарина, О.Л. Калашниковой, Н.А. Кобзева, М.А. Новиковой, Л.А. Ореховой и др. 

Крымский текст как предмет исследования в свете возрастающего интереса к сверхтексту как таковому до сих пор является важной литературоведческой проблемой. Мы убеждены, что воспринимать такой текст нужно как совокупность запечатленных в художественных произведениях явлений внехудожественной реальности, связанных с центром (ядром), и на этом основании собирающиеся в воспринимающем сознании в единый сверхтекст. При этом важно отметить, что при литературоведческом понимание термина ядро сверхтекста (всегда видоизмененное в соответствии с авторской задачей историческое, географическое, культурное и проч. явление) находится только и всегда внутри литературного текста, делая сам текст в числе других текстов одним из главных текстообразующих элементов [3, с. 298]. Поэтому обращение к любому аспекту Крымского текста как регионального сверхтекста русской литературы способствует уяснению творческих интенций русских писателей, обусловленных крымским материалом. Этим и объясняется актуальность данной статьи.

Предметом данного исследования является очерк М. Горького "Херсонес Таврический" (1897), а целью статьи – показать, как крымский материал способствует выявлению идейно-художественной позиции писателя.

При первом взгляде на ранние произведения М. Горького Крымский текст его рассказов и очерков, вовсе не являясь заметным, нередко неожиданно давал о себе знать уже в ранний период его творчества. Сказывались впечатления от многочисленных путешествий писателя, путь которых проходил в том числе и по крымской земле. 

"След" Крыма заметен в рассказе "Нищенка" – первом рассказе из серии "Маленькие истории", опубликованном в нижегородской газете "Волгарь" осенью 1893 года, и в очерке "Два босяка", впервые напечатанном в "Самарской газете" в октябре 1894 года. В рассказе "Мой спутник" ("Самарская газета", декабрь 1894 года) и особенно в "Песне о соколе", впервые напечатанной все в той же "Самарской газете" в марте 1895 года под названием "В Черноморье" и в течение 1998–1899 годов значительно переработанной, Крымский текст становится отчетливо виден, а его влияние на писательское мировосприятие хорошо ощутимо. 

Фактом "проявления" художественных пристрастий писателя стало описание крымской природы в начале "Песни о соколе": "Море огромное, лениво вздыхающее у берега, – уснуло и неподвижно в дали, облитой голубым сиянием луны. Мягкое и серебристое, оно слилось там с синим южным небом и крепко спит, отражая в себе прозрачную ткань перистых облаков, неподвижных и не скрывающих собою золотых узоров звезд. Кажется, что небо все ниже наклоняется над морем, желая понять то, о чем шепчут неугомонные волны, сонно всползая на берег.

Горы, поросшие деревьями, уродливо изогнутыми норд-остом, резкими взмахами подняли свои вершины в синюю пустыню над ними, суровые контуры их округлились, одетые теплой и ласковой мглой южной ночи.

Горы важно задумчивы. С них на пышные зеленоватые гребни волн упали черные тени и одевают их, как бы желая остановить единственное движение, заглушить немолчный плеск воды и вздохи пены, – все звуки, которые нарушают тайную тишину, разлитую вокруг вместе с голубым серебром сияния луны, еще скрытой за горными вершинами.

"– А-ала-ах-а-акбар!.. – тихо вздыхает Надыр-Рагим-Оглы, старый крымский чабан, высокий, седой, сожженный южным солнцем, сухой и мудрый старик" [1, с. 481].

Эти первые абзацы произведения прямо указывают на романтический стиль письма писателя. Пейзажная картина изобилует приемами, которые были характерны для авторов первой трети XIX века, например, для Н.В. Гоголя в "Вечерах на хуторе близ Диканьки": антропоморфизмами ("море…, лениво вздыхающее у берега, уснуло", "оно… крепко спит", "небо… наклоняется над морем", "шепчут… волны, сонно всползая на берег", "горы… подняли свои вершины", "контуры их…, одетые теплой и ласковой мглой", "горы… задумчивы", "тени… одевают их", "немолчный плеск воды и вздохи пены" и т.п.), метафорами ("в дали, облитой голубым сиянием луны", "слилось… с …небом", "прозрачная ткань перистых облаков", "золотые узоры звезд", "синяя пустыня", "контуры… округлились", "тишина, разлитая вокруг", "голубое серебро сияния луны" и др.) и обилием разнообразных эпитетов ("огромное", "неподвижно", "голубым", "мягкое и серебристое", "с синим южным", "прозрачную", "неподвижных и не скрывающих", "уродливо изогнутыми", "суровые", "теплой и ласковой", "южной", "немолчный" и проч.). Картина природоописаний поддерживается описанием старого пастуха, где в нескольких словах сплошь эпитеты ("тихо", "старый крымский", "высокий, седой", "южным", "мудрый"), метафоры ("сожженный южным солнцем, сухой… старик") и явные экзотизмы, еще более романтизирующие картину ("А-ала-ах-а-акбар!", "крымский чабан", "Надыр-Рагим-Оглы"). Это в художественном тексте. 

Но еще более примечательным в связи с Крымским текстом произведений М. Горького является написанный в это же время очерк "Херсонес Таврический", опубликованный в газете "Нижегородский листок" в 1897 году. Он представляет собой не только любопытный литературный и исторический документ, но является важным свидетельством особенностей горьковского мировосприятия конца 1890-х годов.

Во-первых, это произведение, в котором ярко проявляются свойственные Горькому разносторонняя эрудиция и писательское мастерство. 

Включая в очерк традиционные для путешественника обороты, писатель быстро переходит к рассказу не столько о красотах, сколько о значении Херсонеса для мировой культуры, проявляя удивительную осведомленность в предмете, который по всему должен был быть ему мало знакомым.

Он в полной мере владеет историческим материалом, опираясь на современную ему научную и краеведческую литературу, что дает возможность познакомить читателя с многовековой историей Херсонеса, бытом херсонеситов, их нравственными устоями. В этом на помощь Горькому-историку и путешественнику приходит Горький-художник и рассказчик.

Писатель твердо следует жанровым законам, характерным для документального очерка: строгая документальность, описательность, немыслимая без художественности, и актуальность, немыслимая без нравственно-философского пафоса, что способствует созданию образа Херсонеса таким, каким он закрепился в горьковском сознании.

В изложении материала писатель краток, но краткость у Горького художнически оправдана, она способствует динамичности изложения, необходимой для удержания читательского внимания. Всего десять предложений понадобилось автору, чтобы пересказать историю подвига героини Херсонеса Гикии, начиная с сообщения о двух статуях, поставленных благодарными херсонеситами в ее честь, и заканчивая подробным, но немногословным изложением сути ее деяния [2, с. 259]. Способствует диалогу с читателем и определенная "разговорность" стиля, известная "вольность" в употреблении отдельных слов и выражений. Такова внешняя сторона занимательности рассказа. Но его внутренняя занимательность, то, что всерьез способно задержать читательское внимание, достигается другим.

Взгляд на художественную сторону произведения помогает заметить, что Горький строит очерк как романтик. Романтический пафос и романтические художественные средства организуют исторический, мифологический и краеведческий материал, придают ему необходимое направление.

Горький продолжает традицию русских романтиков начала XIX века прежде всего в главном – во взгляде на Херсонес как на античный город. Передачи духа жизни херсонеситов призваны служить цитируемые писателем наиболее яркие предания и лапидарные надписи, а также текст присяги херсонеситов, приведенный полностью.

Рядом с этим почти повсеместно соседствует важное для романтиков упоминание о смерти. Романтическое "уважительное отношение к смерти, – пишет современный исследователь, – сделало кладбище в XIX веке средоточием культа мертвых, и к телесным останкам стали относиться трепетно" [10, с. 29]. Для Горького характерно именно такое отношение к херсонесским руинам, причем прямое указание на параллель "Херсонес" – "кладбище" подтверждает нашу мысль: "Веет грустью кладбища, хотя вокруг ни одного креста, все только ямы и груды камня" [2, с. 255].

Как историка-дилетанта Горького привлекают особенности античных и средневековых способов захоронения, а как романтика – картины смерти вообще, как, например, картины неуемного мщения херсонеситам императора Юстиниана [2, с. 261–262].

Вообще, вся история Херсонеса и некоторые эпизоды его бытия написаны, так сказать, "параболлически". Успешная борьба со скифами (подъем) заканчивается сдачей им прежде отвоеванных позиций (спад), победа с помощью Митридата над скифами (подъем) влечет за собой подчинение Митридату (спад). Поход Митридата против Рима с помощью воинов Херсонеса (подъем) обеспечивает присоединение города к Римской империи (спад). "В 36 году Адриан даровал ему полную автономию, освободил от податей, даже дал награду "за верность Риму" (подъем). "Эта награда – симптом понижения гражданственности херсонитов. С тех пор херсониты участвуют во всех войнах Рима…" (спад) [2, с. 261] и т.п. Горький настолько увлекается этой моделью повествования, что всю историю императора Юстиниана строит по такому же "параболлическому" принципу [2, с. 261–262]. В этом художественном приеме зримо просматривается излюбленная романтиками антитеза: жизнь – смерть, былое величие – нынешние руины…

В очерке (обратим внимание: не художественном, а документальном!) неоднократно встречаются риторические обороты, восклицания, вопросы, что также характерно для романтической поэтики: "Сколько на земном шаре таких развалин! Много ли еще будет, и настанет ли время, когда люди будут только созидать, утратив дикую страсть к разрушению? Будем ли мы когда-либо менее алчны?" [2, с. 268].

У романтиков начала XIX века в характеристике экзотического пейзажа обязательным было слово "роскошь". Не избежал его и Горький: "красота и роскошь" [2, с. 255], "царственная роскошь гробницы" [2, с. 267], "роскошные цветы эллинской культуры" [2, с. 267]. Широкое использование оценочных эпитетов, применение приема олицетворения также говорит в пользу романтических пристрастий писателя. К тому же противопоставление разнообразной, яркой и живой жизни античности современному запустению знаменует факт романтического "бегства" от действительности. 

Особенности художественного мышления подводят Горького к необходимости философского осмысления бытия: материал обычной газетной статьи становится поводом для серьезных философских обобщений.

Вся история развития, расцвета, упадка и гибели Херсонеса, кратко рассказанная Горьким, связывается вовсе не с мотивом судьбы, ирреальным по своей сути (в этом смысле он за романтиками не идет), а с мотивом зависти и алчности, связанным с реальными жизненными явлениями. Все остальное, в том числе и проблема жизни и смерти, становится вторичной по отношению к этому мотиву.

Херсонес возникает, по мысли Горького, как стремление древних греков к созиданию. Способствует этому нравственная основа любых начинаний херсонеситов: "В Херсонесе ценили общественных деятелей, ибо общественные деятели Херсонеса, как о том свидетельствуют их сограждане, соединяли энергию с бескорыстием, и честолюбие их не превышало чувства меры" [2, с. 259].

Соблюдаемые херсонеситами порядок и чувство меры, особо почитаемые в античности, возвеличили Херсонес, а к упадку привело нарушение жизненной гармонии, вызванное человеческой жадностью: "За пять столетий своего существования Херсонес вырос настолько, что стал в высшей степени лакомым куском для разных завоевателей" [2, с. 260].

Набеги скифов и хазар, "цивилизованное" разграбление Херсонеса, имеющее вид административного подчинения то Митридату, то Риму, то Византии, закончилось безжалостными нападениями Владимира Красное Солнышко в 988 году и Ольгерда Литовского в 1397, довершенное турками и татарами и "почтенными обывателями Севастополя" [2, с. 257].

Видя неразумность, бесчеловечность людских действий, подогреваемых алчностью, Горький своей "философией истории" по сути дела полемизирует с Л. Толстым, у которого весь ход исторического процесса подчинен высшей разумности. В этой скрытой полемике победу одерживает Толстой: его взгляд на мир идеалистичен, но именно поэтому оптимистичен и пронизан верой в будущее. Неразумность картины мира и исторического процесса, свойственная материалистическим воззрениям Горького, приводит его к скептицизму, в связи с чем будущее человечества воспринимается как тупик: "Жизнь создается так медленно и трудно, а разрушается так быстро и легко… Зачем это?" [2, с. 263].

В очерке отчетливо проступают и эстетические пристрастия писателя.

Разговор о былой красоте города начинается уже в первых предложениях, и сравнивая возвышающиеся на бывшей центральной площади Херсонеса "красивый храм во имя святого равноапостольного великого князя Владимира" [2, с. 256], его внешнее и внутреннее художественное великолепие с остатками художественных творений херсонеситов, Горький отдает явное предпочтение мастерству последних и в подтверждение своим мыслям указывает: "Вот перед нами плита мрамора, на ней начертана гражданская присяга херсонцев. Строки окружены узкой рамкой орнамента. В нем ничего замысловатого, рисунок только прост, но он придает всей тяжелой плите колорит художественной вещи" [2, с. 265]. 

Горького не привлекает "пестрая" красота христианского храма – ему близко античное понимание прекрасного: все античные изваяния – "просты. И именно поэтому они так красивы" [2, с. 265]. Известно, что у Платона, например, прекрасное определяется не только как "светлое, яркое, блестящее", но также и как "максимально ясное" [5, с. 430]. Воплощение меры, гармонии, порядка как главной идеи эстетического, свойственной античности [12, с. 25], серьезно привлекает Горького.

Вместе с тем сказанное ранее знаменует собой особенность миросозерцательных установок писателя.

Первое, что бросается в глаза при знакомстве с горьковским очерком, – отсутствие Херсонеса христианского. И это не устраняется даже описанием храма св. Владимира и монастырских построек. Заметим сразу, что подсознательная их негативная характеристика подчинена общему стремлению Горького доказать, что христианская культура, упразднив культуру античную, не смогла отразить, как последняя, всю полноту жизни, снизила творческое чутье художников и тем самым оказала отрицательное влияние если не на общечеловеческий, то во всяком случае на европейский культурный процесс.

О монастыре, например, упоминается только в одном контексте: с сожалением констатирует автор, что вся территория, занятая монастырем и храмами, "представляет собой археологическую сокровищницу, еще нетронутую и, конечно, уже недоступную для раскопок" [2, с. 256]. Писатель с неприкрытой иронией цитирует слова "молодого монаха-проводника", рассказывавшего, что "там, где теперь стоит христианский храм, "величественно возвышалось в слепой гордости… языческое капище идола древних жителей сего, Господом разрушенного града"" [2, с. 256]. Он старается показать, что монахи ленивы ("Монахи… имеют у себя наглядные доказательства неутомимой энергии греков, но не подражают им в этом") и исполнены суетных помыслов ("При монастыре есть гостиница", и летом она "представляет одну из статей дохода…") [2, с. 264]. Иных слов о жизни монастыря у писателя не нашлось.

Говоря о "красивом храме" св. Владимира, автор задерживает читательское внимание на внешних атрибутах его величия – "пестроте", "золоте", "громадных картинах" "работы академиков" – и трижды подчеркивает тот факт, что собор стоит на месте античного храма Дианы. Только два раза он упоминает о храме св. Василия, на фундаменте которого собор построен и в купели которого принял святое крещение кн. Владимир. Языческому храму отдано предпочтение.

К тому же Горький подчеркивает, что нижний храм Владимирского собора ("остатки древнего корсунского храма святого Василия…") – "церковь низкая, темная, и остатки древнего храма… усиливают холод и мрак, наполняющий ее. Чувствуешь себя в склепе" [2, с. 263]. Если учесть, что в контексте очерка это описание выступает антитезой сохранившимся образцам греческой культуры античности, "живущим и дышащим", выходит, по Горькому, что в артефактах античной языческой культуры – жизнь, тогда как в артефактах средневековой христианской культуры – смерть.

Вообще средневекового христианского Херсонеса – купели русского православия – для писателя не существует. Сам факт крещения кн. Владимира преподнесен весьма своеобразно: "Разрушив Херсонес, он крестился в нем…" [2, с. 262], – словно не просвещение для своей земли нес русский князь, а являл миру образец славянского варварства.

Трудно поверить, что эрудированный Горький, научившийся читать по Псалтири и рекомендовавший ее в качестве поэтического образца начинающим авторам, не знал о той энергетической силе, которую несли в себе деяния святых угодников, просиявших на земле Херсонеса и явивших миру чудеса смирения и веры. Здесь напоил страждущих святой родниковой водой св. Климент, принявший в море у берегов Херсонеса мучение за веру, к месту его упокоения каждый год на семь дней чудесным образом море, удалившись, открывало путь паломникам. Молясь Господу, у мощей святого в морской пучине целый год провел отрок и остался жив. Здесь именем Божьим воскресил св. Василий умершего юношу. Здесь св. Капитон, помолившись, вошел в горящую печь и вышел оттуда невредимым, доказав жителям города величие слова Божьего. Здесь были положены начала славянской письменности, благодаря Божественному дару, снизошедшему на св. Кирилла – Константина Философа, просветителя славянства. Здесь прозрел кн. Владимир, став равным апостолам и понеся на Русь свет истинной веры [4, с. 260; 8, с. 13–19, 39–42, 165–167; 9, с. 50].

Помимо большого нравственного заряда события эти несут в себе истинную поэзию, которая редкого художника способна оставить равнодушным – Горького оставила. А вот сохранившийся до наших дней текст древней присяги херсонеситов-язычников, представляющий собой нравственный кодекс граждан Херсонеса, приведен им полностью.
Являясь частью Крымского текста произведений писателя, очерк "Херсонес Таврический", таким образом, дает основание (не эмпирически, а логически обоснованно) говорить о приверженности писателя в этот период творчества романтическому художественному мироотношению и таким эстетическим принципам, которые близки по духу античным взглядам на прекрасное. В своей попытке философского осмысления действительности он явно склонялся к материализму и скептицизму, а в проявлении миросозерцательных пристрастий приближался к атеистической всеядности, сторонясь христианских принципов отношения к миру и людям.

Выявление спорных взглядов Горького на мир, человека и художественное творчество не умаляет значения его произведений для современной ему и последующей литературной эпохи, но подсказывает возможные пути анализа произведений писателя. 
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Анотація

С. Кур’янов. НАРИС "ХЕРСОНЕС ТАВРІЙСЬКИЙ" ЯК ЧАСТИНА КРИМСЬКОГО ТЕКСТУ М. Горького

Кримський текст як предмет дослідження в світлі зростаючого інтересу до понадтексту як такому досі є важливою літературознавчої проблемою. Примітним у зв'язку з Кримським текстом творів М. Горького є написаний в 1897 році нарис "Херсонес Таврійський". Оскільки він є важливим свідченням особливостей горьківського світосприйняття раннього періоду творчості письменника, нарис дає підставу говорити про прихильність М. Горького в цей період творчості романтичному художньому світовідношенню і таким естетичним принципам, які близькі за духом античним поглядам на прекрасне. У своїй спробі філософського осмислення дійсності він явно схилявся до матеріалізму і скептицизму, а в прояві світоспоглядальних уподобань наближався до атеїстичної всеїдності, цураючись християнських принципів ставлення до світу і людей.

Ключові слова: Кримський текст, понадтекст, нарис, М. Горький, Херсонес, романтичне світосприйняття, художнє мислення, естетичні уподобання.

Аннотация

С. Курьянов. ОЧЕРК "ХЕРСОНЕС ТАВРИЧЕСКИЙ" КАК ЧАСТЬ КРЫМСКОГО ТЕКСТА М. Горького

Крымский текст как предмет исследования в свете возрастающего интереса к сверхтексту как таковому до сих пор является важной литературоведческой проблемой. Примечательным в связи с Крымским текстом произведений М. Горького является написанный в 1897 году очерк "Херсонес Таврический". Являясь важным свидетельством особенностей горьковского мировосприятия раннего периода творчества писателя, очерк дает основание говорить о приверженности М. Горького в этот период творчества романтическому художественному мироотношению и таким эстетическим принципам, которые близки по духу античным взглядам на прекрасное. В своей попытке философского осмысления действительности он явно склонялся к материализму и скептицизму, а в проявлении миросозерцательных пристрастий приближался к атеистической всеядности, сторонясь христианских принципов отношения к миру и людям.

Ключевые слова: Крымский текст, сверхтекст, очерк, М. Горький, Херсонес, романтическое мировосприятие, художественное мышление, эстетические пристрастия.

Summary

S. Kuryanov. THE ESSAY "CHERSONESE TAURICHESKY" AS A PART OF THE CRIMEAN TEXT BY V. GORKY
The Crimean text as the subject of scientific research in the stream of increasing interest to the hypertext as it is remains an imortant literary problem. Noticeable concerning the M. Gorky's Crimean text is the essay "Chersonese Taurichesky" (Taurida Chersonese) written in 1897. Being an important witness of the peculiarities of Gorky's view of the world in his early period, the essay gives the right to affirm M. Gorky's inclination to the romantic feature accepting of the world and such esthetic principles which are close to antique vision of the Beauty. In his attempt of philosophic realization of reality he clearly stuck to materialism and skepticism and in showing his likings for atheistic "all-eating", stayed aside Christian principles of treating people and world.
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СНАФ КАК МЕТАФОРА РЕАЛЬНОСТИ В РОМАНЕ 
В. ПЕЛЕВИНА "S.N.U.F.F."
Роман В. Пелевина "S.N.U.F.F." (2011) сразу же после публикации стал объектом пристального внимания критиков и читателей, вызвав к жизни большое количество научных статей, рецензий и отзывов. При всем разнообразии оценок – от восторженных до резко негативных – большинство исследователей сосредоточилось на социально-политическом аспекте произведения, восприняв его как сатирическое: "Это опыт острой социальной сатиры в ряду аналогичных текстов Свифта, Салтыкова-Щедрина ("История одного города"), "Мёртвых душ" и даже, может быть, "Бани" Маяковского" [4]. Такая интерпретация романа до известной степени была спровоцирована подчеркнутым несоответствием содержания текста и его жанровым определением, обозначенным в авторской аннотации: "Роман-утøпiя Виктора Пелевина о глубочайших тайнах женского сердца и высших секретах лётного мастерства!" [6]. Большинство исследователей, затронувших эту проблему, отметили, что "S.N.U.F.F." идеально вписывается в жанровые параметры антиутопии [1, 3, 8 и др.]. 

Т. Лестева же, размышляя о жанровой специфике романа, пришла к иному  выводу: "автор не пропускает практически ни одного события в политической или культурной  жизни РФ, отражая его в том или ином виде в романе… Какая же это утопия? Это реалии жизни России и мира в целом в ХХI веке" [2]. Подобного мнения придерживается и Г. Муриков: "… Новый роман Пелевина –  это не утопия и не антиутопия, это не прогноз и не пророчество. Это жёсткий и даже жестокий реализм (если видеть его в широком смысле)" [4]. Очень интересным в этой связи является наблюдение И. Роднянской: "Пелевин замыслил "Снаф" как утопию и антиутопию одновременно. Утопия указывает на благой исход, антиутопия — на тупик… Сам автор, заглавно обозначая жанр романа как утопию, слово это пишет в орфографии официального "верхне-среднесибирского" языка Уркаганата — с i десятеричным и с перечеркнутым косой чертой "о". Что бы ни значила эта черта в математике, в платежных квитанциях так принято обозначать нули, чтобы отличить их от буквы "о", — и я готова понять эту графическую выдумку как обнуление утопии" [7]. 

Судя по всему, пелевенская "утøпiя", действительно, сопрягает антиутопическое и утопическое начала. Первое реализовано в изображении мира будущего, подошедшего к последней черте, второе – в любовной линии, завершающейся счастливым воссоединением влюбленных. Однако следует учитывать и отмеченное И. Роднянской соединение в романе  политического и философского сюжетов [7]. В. Топоров тоже анализирует "S.N.U.F.F." как философский роман, "замаскированный" на первом уровне под сатирическую антиутопию, на втором выступающий как любовный роман, а на третьем – главном – уровне обращающийся к проблемам сознания [8]. Подобную точку зрения излагает и Е. Морозова: "Но сюжет в этом романе – лишь некое приложение к многостраничным диалогам о сущности реальности и к описанию устройства мира в постинформационную эру" [3]. 

Последняя цитата очень показательна, так как демонстрирует вполне обозначившуюся тенденцию: в основном "S.N.U.F.F." был воспринят как сатирический роман, реже – как философский роман, "приправленный" общественно-политической и любовной линиями и фантастикой. При таком подходе текст распадается на отдельные составляющие, каждая из которых представляет интерес для той или иной читательской аудитории, однако делает невозможным его восприятие как художественного целого. Допуская авторский умысел в провоцировании подобного разнопланового прочтения текста, все же следует попытаться найти такой ракурс его рассмотрения, при котором  "S.N.U.F.F." предстанет как некая художественно-концептуальная целостность. Представляется, что "входом" в роман, "несущей опорой"  и "сводом" такой разнофактурной и многоформатной художественной постройки, наконец, "ключом" к закодированной в ней авторской мысли может быть  само название – "S.N.U.F.F.".

События романа развиваются в хронотопе, воссоздающем мир отдаленного будущего, разделенный на две части – нижнюю и верхнюю. Оркланд, расположенный на территории Сибири, населяют орки. А над ними, в искусственном городе Бизантиуме (Биг Бизе), висящем на антигравитационном приводе, живут люди. При этом жители "верхнего" мира, намного превосходящие орков в техническом плане, полностью контролируют развитие культурного, социально-общественного и технологического прогресса в Оркландии. Бизантиум достиг пика в развитии электронных технологий, а Оркланд, напротив, откатывается в технологическом плане в прошлое. Однако и люди, и орки поклоняются Маниту. По воле Маниту люди снимают снафы – киновости, представляющие собой синтез кино и новостей, в основе которых лежат главные аспекты бытия – любовь и смерть. Поскольку снафы снимаются на храмовую целлулоидную пленку, события, запечатлевающиеся на ней, должны быть абсолютно реальны. Любовные сцены создаются при помощи порноактеров из Бизантиума, а для съемок смерти люди тщательно режиссируют ежегодные ритуальные войны с Оркландом, который, по сути, является лишь сценической площадкой.

Фантастический мир будущего позволяет автору по-новому поставить проблему симулятивной природы реальности, являющуюся одной из центральных в его творчестве. При этом демонстрируется иллюзорность не только реальности Оркланда, культура и история которого созданы Биг Бизом, но и реальности самого Бизантиума. Дошедший до своего технического предела шар верхнего мира симулирует не только физическую реальность, представляющую собой трехмерные миражи. Так же иллюзорны и ценности Биг Биза, что наиболее очевидно отражает культ Маниту. Его центральные категории – Маниту (высшее божество), маниту (монитор) и маниту (деньги): "...всё есть Маниту  – и Бог, и кесарь, и то, что принадлежит им или вам. А раз Маниту во всём, то пусть три самых важных вещи носят его имя. Земной образ Великого Духа, панель личной информации и универсальная мера ценности" [6]. 

Важнейшие составляющие мувизма объединяет их иллюзорная природа. Картина мира, создаваемая "ребятами из Резерва Маниту", удостоверяется многократной трансляцией через мониторы и тем самым обретает реальность. Также фикциональна ценность денег, определяющих вектор устремлений как орков, так и людей. Причем последние имеют дело только с цифровыми обозначениями своего финансового состояния на мониторах. Однако власть иллюзорной реальности над сознанием так велика, что не всегда осознается даже теми, кто принимает непосредственное участие в ее создании. Так, боевой летчик-оператор Дамилола, размышляя о самых могущественных людях Бизантиума, в финале романа с изумлением отмечает: "И мне, человеку от экономики далекому, до сих пор непонятно, как эти неустановленные люди ухитряются производить нечто совершенно нематериальное и неощутимое — и с его помощью цепко держать за яйца весь большой материальный мир, в реальности которого они строго-настрого запрещают нам сомневаться через своих сомелье" [6]. Ответ на этот вопрос и дает слово, вынесенное в название.

Снаф является центральным образом романа и символизирует власть метаисторий над человеком. Фантастическая реальность Оркланда и Бизантиума позволила Пелевину довести этот образ до предела. Если доверие к глобальным метарассказам прошлого подрывал сам факт существования множественности вариантов реальности, то действительность снафов удостоверяется ее глобальностью, отсутствием других версий картин мира, и кровью, проливающейся на ежегодных ритуальных войнах. Назначение снафов заключается в создании "универсальной действительности", которая "должна была стать прочной и постоянной. Настоящей, как жизнь, и настолько однозначной, чтобы никто не смог перевернуть ее с ног на голову" [6]. Подтверждают реальность снафов две главные энергии человеческого бытия — любовь и смерть. 

Орк Грым, пытаясь понять, почему люди снимают киновости, беседует с жрицей верхнего мира. Она определяет снаф как жертвоприношение и делает акцент на том, что случится, как только жертва перестанет повторяться: "Иссякнет свет Маниту. И тогда угаснет не только солнце, погаснут все экраны, на которых дети видят веселые мультики. А потом кончится маниту в кошельках у их пап и мам. Никто не сможет жить дальше" [6]. По сути, жрица заявляет, что только пролитая кровь делает Маниту реальным. 

Таким образом, Пелевин в очередной раз обнажает иллюзорную природу действительности и вскрывает механизмы управления личностью с помощью средств массовой информации. Здесь писатель продолжает тему главенствующей роли телевидения в жизни общества, подробно разработанную в "Generation "П". Один из главных героев романа Дамилола Карпов продолжает путь, начатый его предшественником Вавиленом Татарским. Однако если содержание "Generation "П" составляет путь героя от ларечного торговца до криэйтора, обеспечивающего Россию иллюзорной действительностью, то Дамилола уже в начале романа аттестует себя как создатель реальности. При этом путь Татарского наверх оборачивается падением и утратой себя (героя заменяет трехмерная модель, оцифрованный образ).  Дамилола же в начале романа предстает как самый лучший летчик CINEWS INC, но с развитием сюжета все ниже опускается по карьерной лестнице и одновременно приближается к познанию себя. Хотя герой не приходит к обретению истинного бытия, но, обнаружив иллюзорность ложного мира, находит в себе силы отказаться от него. 

Обнажение симулятивной природы реальности в романе подчеркнуто провокативно: читатель без труда проводит параллели между общественно-политическими устройством фантастического мира, описанного в "S.N.U.F.F.", и событиями, происходящими в его собственной стране. Текст более чем щедро сдобрен легко узнаваемыми конкретно историческими отсылками к недавнему прошлому СНГ. Однако всеобъемлющая сатира и настойчивое тотальное отрицание современных духовных ценностей, политических реалий, бизнеса, СМИ и т.д. призваны не только продемонстрировать симулятивную природу материального мира, но и позволяют писателю перейти ко второму аспекту реальности – сознанию.

Вскрыв механизмы функционирования иллюзорного мира, автор обращается к субъекту познания – собственно личности. Согласно воззрениям буддизма, чувство "я" и возникающая из него привязанность к "я" является источником страстей и влечений, затягивающих живое существо в колесо сансарического существования. Соответственно, осознание иллюзорности того, что человек воспринимает как личность, – важнейший шаг на пути, ведущему к прекращению страдания и достижению нирваны. Этот аспект буддистского учения поднимается во всех романах писателя. В "Т"  он реализован в щуке по-таракановски, репрезентирующей не только модель романа, но и самого человека. В "Чапаеве и Пустоте" – в рассуждениях о том, что человек попеременно становится внутренним прокурором, адвокатом, подсудимом, свидетелем и т.д., заканчивающихся заявлением о необходимости "перестать становиться всеми остальными" [5]. В "S.N.U.F.F." используется тот же прием. Так, Кая, объясняя Дамилоле "самое главное", говорит, что мысли, желания и импульсы, которые он воспринимает как свои, на самом деле приходят к нему "как бы ниоткуда. Ты никогда не знаешь, чего тебе захочется в следующую секунду. Ты в этом процессе просто свидетель. Но твой внутренний свидетель настолько глуп, что немедленно становится участником преступления — и огребает по полной программе…" [6]. Это вполне соответствует буддистскому представление о личности как потоке дхарм [9]. Принципиально новым является лишь то, что в роли учителя на этот раз выступает биоробот. С одной стороны, выбор такого гуру представляется не только остроумным, но и оправданным, поскольку перед Каей проблема избавления от привязанности к "я" по определению не стоит. В то же время, тот факт, что человека учит "дочь рисоварки", создает шокирующий эффект. Это заставляет вспомнить об одной из поздних разновидностей буддизма – тантрическом буддизме (ваджраяне).

Дело в том, что тантрические тексты наивысшей йоги изобилуют мотивами прелюбодеяния, кровосмешения, убийства и т.д., употребляющимися в положительном смысле. Это связано с протестом буддизма против застывшего брахманского догматизма и ритуализма. Постепенное угасание живого религиозного импульса побудило ряд последователей буддизма бросить вызов традиционному монашескому образу жизни, заявив о том, что путь удовлетворения всех страстей тождествен пути их пресечения [9]. Таким образом, при взгляде на реальность Оркланда и Бизантиума сквозь призму тантрического буддизма, обнаруживается ряд параллелей. Специфической чертой тантрической практики является ритуальное использование образов ужасного и преступного. Эти же элементы лежат в основе снафов, половину которых занимает изображение войны. Вторая часть киновостей, составляющих суть религии Маниту, посвящена изображению любви. Тантрический буддизм также особое внимание уделяет сексуальности (либидо). При этом сострадание соотнесено с мужским, а премудрость – с женским началом. Соответственно, пробуждение, обретение состояния будды метафорически представляется в виде находящихся в соитии мужской и женской фигур божеств-символов.

Все тантрические тексты высокознаковы, семиотичны и не рассчитаны на буквальное понимание. Многое в их интерпретации зависит от уровня, на котором текст истолковывается. В мире же Оркланда и Бизантиума основные положения варджняны представлены в профанном виде. Так, война и секс здесь самоценны (роль орков сводится к тому, чтобы умирать, принося жертву Маниту, а жители Биг Биза заняты исключительно удовлетворением своих изощренных сексуальных потребностей). В свою очередь, последователи тантризма используют мотивы прелюбодеяния, кровосмешения, убийства и т.д., чтобы высвободить образы подавленного подсознательного и освободиться от них через их осознание и трансформацию. Если метод сутр классической Махаяны работает сначала с сознанием, а уже потом затрагивает более глубокие пласты психики, то Ваджраяна, используя метод тантр, начинает работу с темных глубин подсознательного и бессознательного. Это определяет, с одной стороны, действенность, а с другой, опасность подобной практики. Успеха может добиться лишь тот, кто стремится избавить живые существа от страданий сансары. Того же, кто вступает на этот путь ради собственного успеха и могущества, ждет поражение и неотвратимая духовная деградация. 

Буддистская практика включает в себя работу с чакрами, раскрытие которых якобы приводит к овладению практикующим различными сверхспособностями: умением летать, становиться невидимым и т.п. [9]. В связи с этим следует отметить чувства, переживаемые Дамилолой во время "допаминового резонанса", воспринимаемого героем как "пробуждение": "В том, что Кая дала мне пережить, присутствовала незнакомая мне прежде высота внутреннего взлета" [6]. Однако пробуждение героя мнимо. Он неслучайно говорит: "я как бы проснулся" [6]. Дамилола преследует лишь личную выгоду, потому не обретает свободу, а обрушивается в финале романа вместе с Бизантиумом вниз, в тот ад, который был создал во имя религии Маниту.

Финал романа определяет множественность толкований. С одной стороны, он может быть трактован как обретение Грымом подлинного бытия. Достижение героем свободы связано с его способностью "сжечь пленку". В плоскости романа это связано с освобождением от власти снафов, снимаемых на храмовую пленку. Кроме того, строка из поэмы Мильтона "Потерянный Рай", произнесенная Каей, активизирует и другое значение слова "film" – не только "пленка", но и "пелена". В этом смысле "сжигание пленки" может трактоваться предельно широко – как освобождение от власти метаисторий, мифов вообще. (Интересно то, что буддологи, говоря о личности человека как потоке дхарм, тоже сравнивают его с кинопленкой, при этом нирвана соответствует концу фильма [9]). В рамках этого толкования побег Каи – биоробота, сумевшего перепрограммироваться – может быть воспринят как вдохновляющий положительный пример. С другой стороны, в тексте неоднократно подчеркивалась амбивалентность природы этой героини. Сам Дамилола уничижительно именует ее "дочерью рисоварки", и в то же время – Кая составляет главную радость его жизни. Специалист по сурам определяет ее как "вечную женщину, Еву, архетип" [6]. Книга гаданий Дао Песдын пророчит Грыму встречу с "высшим существом", несомненно, намекая на Каю. Наконец, на санскрите "кая" означает "тело" Будды. В буддийской тантре чаще всего используются три чакры, соотносимые с тремя телами Будды, которые в самом общем виде могут быть соотнесены с тремя основными составляющими Каи – духовностью, сучеством и соблазном.

Самым главным фактором, заставляющем читателя усомниться в счастливом финале романа, являются слова Дамилолы о том, что любовь Каи к Грыму, принесшая освобождение им обоим, – не сбой программы, возможность которого заставляет поверить в достижимость обретения свободы, а, напротив, результат безупречной работы программных установок. В этом случае побег Грыма оборачивается не освобождением, а заменой одних снафов другими. Возможно, неоднозначность прочтения финала определяется тем, что автор не столько стремится предоставить читателю готовый "рецепт" обретения подлинного бытия, сколько продемонстрировать индивидуальные пути достижения свободы.

Как уже было сказано, внимание исследователей преимущественно сосредотачивалось на одном из аспектов романа: одних в первую очередь интересовала его социально-политическая составляющая, других – фантастический антураж, третьих – любовная линия. Однако представляется, что наиболее адекватное истолкование пелевенского текста обеспечивается восприятием всех этих элементов в их взаимосвязи и взаимообусловлен​ности. Так, фантастический мир будущего, культура которого построена на вере в снафы, позволяет автору особенно остро поставить проблему симулятивной природы реальности. Общественно-политический пласт повествования не только создает эффект "узнавания себя" в фикциональной действительности романа, но и позволяют перейти ко второму аспекту реальности – сознанию. В рамках же любовной линии намечаются пути обретения подлинного бытия. 

При этом следует учитывать и "рифмовку" названия и "зачина" романа с его финалом, "закольцовывающую" его. Сколько бы Дамилола не иронизировал по поводу своей причастности к почти забытому ныне искусству "сочинения книг", которое он уподобляет раскладыванию пасьянса, стрижке бороды с усами и тибетскому медитативному вышиванию, то есть занятиям,  лишь на время приносящим покой растерянному уму автора (о чем он говорит в первых же строчках своей рукописи), перед лицом смерти, Маниту и вечности он попытался честно сказать правду не только себе, но и тем, до кого когда-нибудь дойдет его "мемуар": "любой Дамилола этого мира – и древний, и нынешний, и тот, что грядет следом" [6]. И если ирония и игра с хрестоматийно известными претекстами (Лермонтова, Блока и др.) выполняют роль "кодирующего начала" текста, задающего его важнейшие координаты и модусы, то в перекликающемся с "зачином" финале (при всей его ироничности) Дамилола, перефразируя Бернара и Бунина, заканчивает свое повествование важными для "сочинителя" словами: "Маниту, надеюсь, я сделал свою работу хорошо" [6].  Правда, если это финал "рифмуется" не только с первой главкой романа, а и с его названием, то смысл "сделанного" героем-рассказчиком (а значит, и оценкой возможностей современных "сочинителей", в том числе и себя самого автором-Пелевиным) оказывается иным – ведь создан еще один "S.N.U.F.F.".
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Анотація

Т. НАДОЗІРНА. СНАФ ЯК МЕТАФОРА РЕАЛЬНОСТІ У РОМАНІ В. ПЕЛЄВІНА "S.N.U.F.F."
У статті досліджується проблема реальності у романі В. Пелєвіна "S.N.U.F.F.". Фантастичний світ майбутнього дозволяє авторові по-новому поставити проблему симулятивної природи реальності, що є одною з центральних в його творчості. В результаті Пелєвін в черговий раз оголює ілюзорну природу дійсності та розкриває механізми управління людиною за допомогою засобів масової інформації. 
Ключові слова: симулятівна реальність, метаісторія, буддизм, міф.
Аннотация

Т. НАДОЗИРНАЯ.  СНАФ КАК МЕТАФОРА РЕАЛЬНОСТИ В РОМАНЕ В. ПЕЛЕВИНА "S.N.U.F.F."
В статье исследуется проблема реальности в романе В. Пелевина "S.N.U.F.F.". Фантастический мир будущего позволяет автору по-новому поставить проблему симулятивной природы реальности, являющуюся одной из центральных в его творчестве. В результате Пелевин в очередной раз обнажает иллюзорную природу действительности и вскрывает механизмы управления личностью с помощью средств массовой информации.

Ключевые слова: симулятивная реальность, метарассказ, буддизм, миф.

Summary

T. NADOZIRNAYA. SNUFF AS A METAPHOR OF REALITY IN THE NOVEL "S.N.U.F.F." BY V. PELEVIN

In the article the problem of reality is probed in the novel of V. Pelevin "S.N.U.F.F.". The fantastic world of the future allows an author newly to put the problem of illusive reality, being to one of central in his creation. As a result Pelevin in next times bares illusive nature of reality and unseals the mechanisms of management personality by mass medias. 
Key words: illusive reality, metanarrative, buddhism, myth.
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Пейзажный дискурс лирики А. Тарковского: 
лирический сюжет
Картина мира в лирике предстает целостным системным образованием в результате включения в ее структуру лирического сюжета, завершающего процесс экспликации данного феномена в художественном мире текста. Категория лирического сюжета оказалась весьма продуктивной для творческого метода А. Тарковского. Как типичный представитель своего времени – Нового времени, в философской терминологии, – А. Тарковский ориентирован на антропоцентристские миропредставления, в соответствии с которыми человек-субъект постигает мир в результате познавательной деятельности. Лирический сюжет как раз и презентует "процесс познавательной деятельности" (Л.Н. Синельникова) [2] автора-творца. Соединяя субъектную сферу, образную организацию и пространственно-временной континуум, лирический сюжет выявляет авторские интенции, на основе которых оформляется картина мира, воплотившаяся в художественном тексте. Лирический сюжет мы обозначили как рефлексию лирического субъекта, формирующуюся из синкретизма сенсорно-эмпирического и ментального планов текста [1]. Именно пейзажная лирика, на наш взгляд, наиболее ярко эксплицирует взаимосвязь и взаимообусловленность физического и трансцендентного аспектов художественного мира. Анализ лирического сюжета как завершающего элемента картины мира позволяет определить место и роль природных реалий в духовных постижениях автора.

У А. Тарковского наиболее репрезентативные относительно лирического сюжета тексты можно дифференцировать по экзистенциальным доминантам: трагизм – "Как Иисус, распятый на кресте…" (1962), "Дорога" (1964), "И я ниоткуда…" (1967), "Когда под соснами, как подневольный раб" (1969), "И это снилось мне, и это снится мне…" (1974); драматизм – "Мамка птичья и стрекозья…" (1967), "Приазовье" (1968), "После войны" (1960-1969); интенция к гармонизации – "Шиповник" (1962), "Струнам счет ведут на лире…" (1968), "Сколько листвы намело. Это легкие наших деревьев" (середина 1970), "В пятнах света, в путанице линий" (1975), "Ночью медленно время идет" (1976). Отдельно можно рассмотреть тексты, где сюжет в аллегорической форме презентует социальные умонастроения автора – "Засуха" (1971), "Зима в лесу" (1973), "Мартовский снег" (1974). В каждом из этих текстов представлены в той или иной мере медитации-рефлексии поэта, отмеченные философским отношением к миру. 

Для текстов с трагическими интенциями у А. Тарковского характерны субъектная сфера, организованная перволичным лирическим субъектом, переживающим трагедию отчужденности или отверженности миром, библейские или античные реминисценции, онирические мотивы, кольцевая композиция с открытым финалом, часто в виде риторического вопроса. Природные реалии в роли знаков-символов формируют эсхатологическую модель мироустройства. 

В качестве примера рассмотрим стихотворение "И это снилось мне, и это снится мне" (1974) [3, 1, c. 324], открывающее сборник "Зимний день", в котором собраны тексты преимущественно 1970-х гг. Субъектная сфера – "я", "вы", "мы", "звезда", "человек", "птица", "мать", "ребенок", где ведущая роль принадлежит перволичному субъекту. Интересным представляется объединение "я" и "другого" ("вам") в "мы" ("нас"), за пределами которого находятся "другие": "волна", "звезда, и человек, и птица". Такая дифференциация "другого" коррелирует с одиночеством "я" – "один, как сирота". Но наличие нескольких субъектных форм не совсем увязывается с одиночеством. Объяснение может дать пространственно-временной срез текста. Во-первых, уже начало стихотворения задает двоемирие текста – "и это снилось мне", которое усиливается еще и образом "зеркал". Тогда "я" и "вы"/"мы" находятся в одном "мире" (пространственный образ с универсальным смыслом), а "звезда, и человек, и птица" – "там, в стороне от нас, от мира в стороне". 

Пространственный образ "берега" с символикой границы можно рассматривать как черту, разделяющую два мира – реальный и сновидения или зазеркалья, а образ "волны", вмещающий символическую семантику стихии воды-жизни, как связывающий или объединяющий оба мира: "И явь, и сны, и смерть – волна вослед волне". "Волна" выполняет роль активного субъекта с повторяющимися действиями. Благодаря их динамике и цикличности "волну" можно рассматривать как субститут перволичного субъекта, пребывающего вне пределов времени – "я был, и есмь, и буду", где "жизнь" трактуется как "чудо из чудес". Одновременно лирический субъект находится  в "ограде отражений // Морей и городов, лучащихся в чаду". Реалии природного пространства в тексте эксплицированы лишь "отражениями". Но "зеркало" это высвечивает мир абсурдный: оксюморонный по своей природе образ – "лучащихся в чаду" – по законам фоники ассоциативно отсылает к номинации иномирия. 

Налицо трагическое мироощущение лирического субъекта, переживающего в многоликом мире трагедию отчужденности. Образ "матери", появляющийся в финале текста, выводит лирического субъекта из общего трагического контекста. Этот образ коррелирует с библейской стилистикой ("я есмь") и образностью (мать-Богородица как покровительница и спасительница), символической семантикой природных реалий ("волна", "звезда", "птица"), метафизическим восприятием "жизни"-"чуда". "Жизнь"-"мать" принимает "в слезах" своего "ребенка", побывавшего по обе "стороны мира". При всем эсхатологизме миропредставлений А. Тарковский в своих экзистенциальных поисках приходит к выходу из лабиринта трагедий либо постановкой вопроса, хоть и риторического, либо включением культурного кода – библейского или античного, где задействуются реалии природы в символическом значении: "сестры Фаэтона // Преображаются и плачут янтарем" [3, 1, c. 319]. Отметим, что трагические мотивы не являются у поэта доминантными.

Гораздо чаще в лирике А. Тарковского встречаются размышления о смысле жизни, о сущности мира, о месте в нем человека. К примеру, в стихотворении "Мамка птичья и стрекозья" (1967) [3, 1, с. 305], перволичный субъект введен в библейский контекст: "Я гляжу из-под ладони // На тебя, судьба моя, // Не готовый к обороне, // Будто в Книге Бытия". И в соответствии с первоисточником все проявления мира лирическим субъектом принимаются как органичные, установленные мировым порядком. Но "Книга Бытия", как известно, принадлежит "Ветхому Завету", еще не пропитанному спасительной идеей любви и сострадания, личной ответственности и всепрощения. Амбивалентность ветхозаветного мира формирует экзистенциальную неопределенность и двойственность мироощущения перволичного субъекта – от непреодолимого трагизма до примиряющего драматизма. Маркеры природных реалий выполняют выразительную функцию и оформляют параметры мира. Интимно-личная парафрастическая номинация неба – "мамка птичья и стрекозья" оксюморонно соседствует с его предикативной функцией – "помутнела синева"; антиномичными образами представлена ценностная вертикаль: "Душным воздухом предгрозья // Дышит жухлая трава"; драматизм усиливается и ведет к неминуемой трагедии: "Духоту сшибает холод, // По пшенице пляшет град. // Видно, мир и вправду молод, // Авель вправду виноват". Ветхозаветная история Каина и Авеля в проекции на современный мир, безусловно, свидетельствует о трагичности этого мира, но в то же время "неготовность к обороне" лирического субъекта вводит новозаветную идею прощения и смирения, что при всей неизбежности трагедии наделяет ее сакральным значением и наполняет высоким смыслом. Трагизм снимается, и текст предстает чередой драматических коллизий, сквозь которые обречен пройти человек в своих экзистенциальных поисках. Драматические коллизии переданы с помощью номинаций природных реалий, формирующих амбивалентный пространственно-временной континуум.

Особого внимания в лирике А. Тарковского постоттепельного периода заслуживают тексты, пропитанные иносказательным аллегорическим смыслом. Такие тексты отражают общественно-социальные ориентиры автора. К примеру, стихотворение "Зима в лесу" (1973) [3, 1, c. 348-349] в первом приближении представляет собой описание зимнего леса – "ноябрьский лес", "мороз", "опавшие желуди", "великолепье // багряного плаща" – причем в нем задействованы и прямые номинации природных реалий, и метафорические образы. Но если метафорический образ – "мороз Кащей" – отсылает к фольклорной традиции и вполне адекватен в атрибуции зимы, то имена "Иоанна" и "боярина Колычева" выводят текст и из эпического, и из фольклорного контекстов. Развернутая сентенция: "Свободы нет в природе, // Ее соблазн исчез, // Не надо на свободе // Смущать ноябрьский лес", – объединившая в одном семантическом поле образы с социальным и природным смыслами – "свобода" / "природа", атрибутированные олицетворениями "соблазн" "свободы" и "смущение" "леса", – позволяет предположить аллегорический подтекст стихотворения. 

Относительно образа дерева позволим напомнить о сакральном смысле, традиционно сопровождавшем его в поэзии А. Тарковского. В данном тексте актуализировано видовое название "осина" с иномирной символикой, усиленной гротескным смыслом: "Застыли в смертном сраме // Над собственной листвой // Осины вверх ногами // И в землю головой". Позитивную символику сохраняет "дуб", но он "в кафтане рваном // Стоит, на смерть готов". Семантика "смерти" окружает и "осины", и "дуб", и его плоды-семена: "мороз Кащей" легко и цинично "прищелкивает тельца" "опавших желудей". "Великолепье // Багряного плаща!" (пушкинская реминисценция) превратилось в "кленовое отрепье", не просто "слетевшее", но "трепещущее", которое "в кувшине кислорода // Истлело на весу...". Подтекст настолько прозрачен, насколько же и трагичен: страх человека за свою жизнь в тоталитарном обществе ("трепещущее", "истлели на весу"), который вернулся в советскую действительность после нескольких лет иллюзии "свободы", так называемой "оттепели", "глотка свежего воздуха", как часто метафорически ее именовали, а у А. Тарковского атрибутированной "кувшином кислорода". 

Жизнь человека в тоталитарном социуме не представляет никакой ценности – "отрепье"; молодежь, поверившая в будущее, безжалостно и цинично истребляется силой зла, не потерявшей своей власти, и, страшно сказать, признанной поэтом бессмертной ("Кащей прищелкивает тельца опавших желудей"). Об этом не говорилось вслух, об этом нельзя было писать. Но поэты находили способы поведать об этом времени языком аллегории. И этот язык сформирован из природных номинаций. Именно они становятся иносказательным способом презентации общественно-социальных перипетий. В другом стихотворении, менее трагичном, поэт пророчески атрибутирует ту эпоху, на которую пришлось его зрелое творчество: "Но и в этом снежном застое // Еле слышно о непокое // Сосны черные говорят" [3, 1, с. 350].

Как видим, в творческом наследии А. Тарковского актуализированы серьезные экзистенциальные проблемы, касающиеся смысла человеческой жизни и ее ценности. Писатель прожил долгую жизнь, его личная судьба тесно сплетена с судьбой народа и страны, переживших и социалистическую революцию, и Великую Отечественную войну, и репрессии, и "оттепель", и "застой". Но трагизм не стал доминантой в мировоззрении поэта, все его творчество – акт преодоления трагедии, трансформация ее в духовные ценности. Если в 1950-х – начале 1960-х гг. жизнеутверждающие настроения были типичной характеристикой поэзии в целом, то 1970-е внесли свои коррективы и романтические настроения сменились глубоким духовным кризисом. По-разному выходили из него поэты. А. Тарковского, возможно, вследствие более ранней "прививки" тоталитарного советского режима, внутренний кризис не коснулся, более того, он не только остался верен своей уже выстроенной гармоничной картине мира, пусть и с некоторым романтическим ореолом, но с каждым новым стихотворением она приобретала концептуальное осмысление. 

К примеру, в стихотворении "Шиповник" (1962) [3, 1, с. 228] изображен не просто куст шиповника, но целостный и многогранный мир, "очевидный и понятный" – "пространства замкнутого шар". Сферическая форма – наиболее правильная форма во вселенной, включающая "сплетенье линий, лепет пятен, // Мельканье брачущихся пар". И шаровидная форма, и соединение "линий" и "пятен", и "парность" – признаки симметричности и гармонии как принципа космического миропорядка. Этот мир гармонии "завещан" перволичным субъектом – "другому", "вам", всему миру как "собственность", "личное достояние", свидетельствующее и о богатстве, и о щедрости лирического субъекта, в чем можно усмотреть романтический максимализм. Куст – средоточие и "полнота" "света" и "звука", таких физических характеристик, которые расходятся от предмета в разные стороны, неся в себе его признаки; благодаря им "куст" получает свойство расширяться, заполнять собой пространство. Более того, природный код трансформируется в культурный, а точнее, в филологический: "июньских бабочек письмовник, // Задворков праздничный словарь", – и музыкальный: "Как струны в запертом рояле, // Гудел и звякал разнобой". Связь с природным миром сохраняется благодаря "радуге" и "крыльям" как атрибутам трансцендентного мира: "по ступеням светотени, // Прямыми крыльями стуча, // Сновала радуга видений // И вдоль и поперек луча". Лирический сюжет презентует в данном случае художественный мир, созданный из номинаций природных реалий, использованных в качестве маркеров авторского мифомира для обозначения пространственно-временного континуума перволичного субъекта, отождествленного с кустом "шиповника" как целостным и гармоничным миром.

Моделирование гармоничного мира у А. Тарковского – основная цель лирического сюжета, выстроенного из номинаций природных реалий. Такой мир складывается в результате авторского мифотворчества из элементов природного мира, транскрибированных первичным мифом. Главными пространственными атрибутами выступают чаще всего "птицы, звезды и трава", синтезирующие онтологические и аксиологические параметры мира. В авторском мифомире переплетаются фольклорные, античные и натурфилософские мотивы: 

"До заката всем народом

Лепят ласточки дворец,

Перед солнечным восходом

Наклоняет лук Стрелец,

И в кувшинчик из живого

Персефонина стекла

Вынуть хлебец свой медовый

Опускается пчела" [3, 1, с. 311].

Но если подобное мифотворчество не является уникальным явлением в русской поэзии, то синтез антропоморфизма и лингвоцентризма – представляется отличительной чертой поэтики А. Тарковского: "Дышит мята в каждом слове, // И от головы до пят // Шарики зеленой крови // В капиллярах шебуршат" [3, 1, c. 311].

Идеальная модель гармоничного мира представлена, на наш взгляд, в стихотворении А. Тарковского "В пятнах света, в путанице линий" (1975). Лирический сюжет очерчивает пространственно-временные координаты мира перволичного субъекта – "пятна света", "путаница линий", "роза четырех координат". Лирический субъект, который "себя нашел, как брата брат", презентует внутренний диалог-встречу "внутреннего" и "внешнего" человека, "встречу" "души" и "духа", земного и божественного в человеке. "Роза" – один из центральных сакральных христианских символов, "шмель" – обозначение мужского начала в его духовной ипостаси, аналог "пчелы", также с христианской символикой. Накладывание двух сакральных образов в точке пересечения координат мира усиливается и центральным соматическим образом: "Шмель пирует в самой сердцевине // Розы четырех координат". Концептуально это выглядит так: человек осознает свою духовность через христианские ценности, путь к которым прошел через земные перипетии. Но этой констатации лирическому субъекту недостаточно. 

В каноническом христианстве все события вершатся лишь волею Творца, наделяющего человека свободой выбора на земле, но не в космическом маcштабе. В поэтическом мифомире активную деятельную позицию занимает "душа" еще до прихода на "землю". Признавая свое неведенье относительно законов мироздания – "Я не знаю, кто я и откуда, // Где зачат — в аду или в раю", – "душа" делает выбор – путь на землю – еще в своем трансцендентном состоянии: за "чудо" жизни на "земле" "я свое бессмертье отдаю". Здесь отчетливо слышны автореминсценции, свидетельствующие о непрерывных экзистенциальных поисках автора. Отказываясь от "бессмертья", "душа" принимает на себя и испытание забвением: "Ничего не помнит об отчизне, // Лепестки вселенной вороша". Соединить "отчизну" "вечности" с земными "пятнами света" и "путаницей линий" способен перволичный субъект, обретший свое "братское", "высшее", "духовное" "я" путем познания мира через познание себя самого – и тогда "самосознающая душа" становится "пятой координатой жизни". Пространственно-временные реалии мира стали координатами мифомира лирического субъекта в результате когнитивного процесса "самопознания". А. Тарковский поэтическими средствами предвосхитил интенции современной науки метафизического толка, все чаще упоминающей о пятом измерении физического мира. 

Концептуально оформив свое мировидение в поэтических параметрах, А. Тарковский и в дальнейших своих творческих презентациях не отступает от заданных ориентиров, но лишний раз их не декларирует, а спокойно рассуждает об устройстве мира и о месте человека в сложном, но прекрасном месте под названием "земля". 

"Ночью медленно время идет.

Завершается год високосный.

Чуют жилами старые сосны

Вешних смол коченеющий лед.

Хватит мне повседневных забот,

А другого мне счастья не надо.

Я-то знаю: и там, за оградой,

Чей-нибудь завершается год.

Знаю: новая роща встает

Там, где сосны кончаются наши.

Тяжелы черно-белые чаши,

Чуют жилами срок и черед" (1976) [3, 1, с. 347].

Природа становится и собеседником, и "своим" пространством, и способом коммуникации с миром для лирического субъекта: "Листья, братья мои, внушите мне полную веру // В силы и зренье благое мое и мое осязанье, // Листья, братья мои, укрепите меня в этой жизни, // Листья, братья мои, на ветвях удержитесь до снега" (середина 70-х) [3, 1, с. 356].

Таким образом, картину мира А. Тарковского на метатекстовом уровне презентует неосинкретический лирический субъект, эксплицированный в тексте преимущественно перволичной субъектной формой. Его отличительными чертами являются "центроположность" и диалогичность. Антропоцентричная ориентированность лирического субъекта особенно ярко проявляется именно в пейзажном дискурсе: с одной стороны, лирический субъект дистанцирует себя от мира, с другой – ищет с ним сближения, что соответствует определению синкретизма эпохи модальности – "нераздельности/неслиянности" как отличительной черты человека Нового времени. В коммуникативное поле лирического субъекта в поэзии конца 1960-х – 1970-х гг. активно включается природный мир, где пейзажные номинации играют роль "другого", с которым у перволичного субъекта складываются синкретичные или паритетные отношения, и выполняют субъектную функцию в пейзажном дискурсе А. Тарковского. 
Кроме этого, названия природных реалий могут изредка выступать маркерами пространственных и временных координат лирического субъекта в художественном тексте – в пейзажном дискурсе А. Тарковского такую функцию природные номинации выполняют преимущественно лишь в "пейзажах-воспоминаниях". Эмпирический опыт общения с природным миром у лирического субъекта поэта ограничен, природные реалии приходят в художественный мир автора опосредованно, через культуру. При этом в целом парадигма пространственно-временных параметров картины мира свидетельствует о ее полноте и гармоничности. Между самодостаточным неосинкретичным лирическим субъектом и пространством-временем в картине мира А. Тарковского образовалась лакуна, которую поэт заполняет введением авторского хронотопного образа "слова". "Слово" пополняет пространственно-временной континуум картины мира и переводит его в новое – мифопоэтическое измерение, где номинации природных реалий становятся знаками новой реальности, творимой авторским сознанием. Мифопоэтическая функция представляется доминантной в пейзажном дискурсе лирики. Вместе с тем, номинации природных реалий выполняют изобразительную и эстетическую функцию, что позволяет говорить об образном синкретизме: включении в художественную ткань текста "простого", риторического и мифопоэтического слова. 

Пейзажный дискурс выявил и синкретизм культуро-, историко-, лингвоцентризма как неоакмеистских особенностей художественного мира А. Тарковского, поскольку у поэта номинации природных реалий в функции семантического образа-знака переводят природное явление в культурный артефакт. Сенсорно-эмпирический сегмент (номинации природных реалий) трансформируется в ментальный сегмент текста, что осуществляется на сюжетном уровне. Лирический сюжет у А. Тарковского в пейзажном дискурсе выявляет когнитивные процессы "самосознающего" лирического субъекта. Пейзажные образы чаще всего выполняют миромоделирующую функцию; ведущим принципом формирования всех уровней текста является неосинкретизм как нераздельность/неслиянность в отношениях человека и природы. Пейзажный дискурс оказался наиболее презентативным полем реализации неоакмеистской поэтики в лирике автора.
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Анотація

І. ОСТАПЕНКО. ПЕЙЗАЖНИЙ ДИСКУРС ЛІРИКИ А. ТАРКОВСЬКОГО: ЛІРИЧНИЙ СЮЖЕТ

У статті розглянуто пейзажний дискурс А. Тарковського, експлікований картиною світу автора. На рівні сюжету сенсорно-емпіричний сегмент (номінації природних реалій) трансформується в ментальний сегмент тексту. Ліричний сюжет виявляє когнітивні процеси "самосознающего" ліричного суб’єкта. Пейзажні образи найчастіше виконують світомоделюючу функцію; провідним принципом формування всіх рівнів тексту є неосинкретизм як "неподельность/неслиянность" у відносинах людини й природи.
Ключові слова: пейзажний дикурс, картина світу, маркери фізичного світу, природні номінації, простір, час, сюжет.

Аннотация

И. ОСТАПЕНКО. Пейзажный дискурс лирики А. Тарковского: лирический сюжет
В статье рассмотрен пейзажный дискурс А. Тарковского, эксплицированный картиной мира автора. На уровне сюжета сенсорно-эмпирический сегмент (номинации природных реалий) трансформируется в ментальный сегмент текста. Лирический сюжет выявляет когнитивные процессы "самосознающего" лирического субъекта. Пейзажные образы чаще всего выполняют миромоделирующую функцию; ведущим принципом формирования всех уровней текста является неосинкретизм как нераздельность/неслиянность в отношениях человека и природы.
Ключевые слова: пейзажный дикурс, картина мира, маркеры физического мира, природные номинации, пространство, время, сюжет.
Summary
I. OSTAPENKO. landscape discourse of A. Tarkovsky's lyric poetry: lyrical plot

In article A. Tarkovsky's landscape discourse, eksplitsirovanny is considered by a picture of the world of the author. At the level of a plot the touch and empirical segment (the nomination of natural realities) is transformed to a mental segment of the text. The lyrical plot reveals cognitive processes of the "self-conscious" lyrical subject. Landscape images most often carry out miromodeliruyushchy function; the leading principle of formation of all levels of the text is the neosinkretizm as indivisibility / "неслиянность" in the relations of the person and the nature.

Keywords: landscape discurs, world picture, markers of the physical world, natural nominations, space, time, plot.
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старший викладач кафедри української літератури Національного педагогічного університету імені М.П. Драгоманова

РОМАНТИЧНА КОНЦЕПЦІЯ ОСОБИСТОСТІ У ДРАМІ М. КОСТОМАРОВА "САВА ЧАЛИЙ"  

Драматична творчість М. Костомарова, відомого українського письменника, історика, фольклориста та етнографа стала новим словом у розвитку української драматургії першої половини ХІХ ст. і засвідчила прояви у ній само європейської романтичної традиції.

Науковці принагідно звертаються до оцінки драматургічної спадщини М. Костомарова у працях, присвячених його творчості загалом (Є. Шабліовський, В. Шевчук, Я. Козачок, В. Смілянська та ін.), чи у дослідженнях з історії української драматургії середини ХІХ ст. (П. Хропко, В. Івашків). Дослідниками насамперед акцентується тематичне та жанрово-композиційне новаторство драматурга. Специфіка моделювання у драмі образу романтичного героя залишається проблемою, що потребує окремого дослідження.

Мета статті – аналіз драми М. Костомарова "Сава Чалий" із позиції з’ясування особливостей творення романтичного характеру персонажа.

Звернення до національного минулого та використання фольклору як основного джерела відомостей про власну історію було характерним явищем для українського романтизму 20-40-х років ХІХ ст. Проте зображення минулого у творчості українських романтиків було досить умовним, узагальненим, позбавленим конкретних історичних подробиць і виявлялося, насамперед, в олітературенні фольклорних сюжетів і образів  Л. Боровиковський), оспівуванні славного минулого та протиставленні його нікчемному сучасному (А. Метлинський). Саме через таке протиставлення переважно і реалізується  в літературі цієї доби характерний для романтизму розрив між мрією, ідеалом, уособленням якого виступає "свята старовина", та сучасною дійсністю. Головними героями романтичних творів історичного спрямування стають узагальнені, типізовані за фольклорним зразком образи козака – сміливого воїна і захисника Вітчизни та співця-бандуриста. Саме через образ останнього бандуриста як свідка колишньої слави та оберега історичної пам’яті народу, якого сучасники не хочуть слухати й розуміти, найчастіше реалізується конфлікт романтичного героя з суспільством. (А. Метлинський "Смерть бандуриста", Т. Шевченко "Перебендя"). Навіть коли героями романтичних творів стають реальні історичні особи, вони часто позбавлені індивідуальних рис і демонструють, насамперед,  народні уявлення, ставлення, що сформувалося в народній свідомості до тієї чи іншої особи (М. Шашкевич "Хмельницького обступленіє Львова").

М. Костомаров, звертаючись до історичної теми у своїх драматичних  творах,  демонструє новий підхід до зображення минулого. У драмі "Сава Чалий" (1838) автор, беручи за основу сюжету історичний факт переходу одного з ватажків гайдамацького руху на бік польської шляхти та три варіанти народної пісні "Ой, був на Січі старий козак" (із "Запорожской старины" І. Срєзневського, збірників В. Залеського та М. Максимовича) не йде традиційним вже на той час шляхом простого переспіву та інсценізації готового фольклорного матеріалу. При формальному збереженні фабули (перехід Сави на службу до поляків і його вбивство козаками, очолюваними Гнатом Голим) письменник повністю переосмислює концепцію народної пісні, у котрій однозначно засуджується Сава як зрадник і возвеличується вчинок Гната Голого, який здійснює справедливу помсту, санкціоновану власним Савиним батьком.

На наш погляд, образ Сави Чалого, спочатку – народного героя, потім – зрадника, приваблював М. Костомарова як драматурга саме своєю нетиповістю, неоднозначністю.  "Сава Чалий" – перший в українській драматургії твір, де головним героєм стає персонаж, якого не можна чітко визначити як позитивного героя. Автора цікавить не сам факт зради (яка у творі, по суті, заперечується, адже Сава, на відміну від  фольклорного героя, нічого злочинного стосовно козаків не робить і тому сам себе зрадником не почуває і не вважає), а можливість розкриття внутрішнього світу неординарної особистості, яка шукає свого місця у житті; моделювання обставин і причин, які підводять особистість до саме таких вчинків і фіналу.

Конфлікт у драмі рухають два чинники: зовнішній  – підступи антагоніста (Гната) та внутрішній – болісна роздвоєність самого головного героя (Сави).

З одного боку, Сава наділений усіма характерними позитивними рисами, властивими фольклорному образу козака-захисника: патріотизм, відвага, розум, готовність на самопожертву заради захисту Батьківщини, міцність у вірі, відсутність страху перед смертю. Водночас, йому притаманний романтичний індивідуалізм, усвідомлення своєї відмінності, що породжує гордовитість, честолюбство, відчуття "обраності": "Куди не підеш – усе люди! Тому тільки життя на світі, хто з їми у ладу. Той тільки щастя бачить, хто до їх покірливий. Я не вмію з ними жити, не вмію їм коритись – ще не теє: хочеться, щоб старшим буть над усіма!... Ізмалку я нікого не слухавсь, дитиною хотілось розумніш над старших бути"  [5, с. 210]. У наведеному монолозі Сави з V дії нарешті отримує зрозумілу мотивацію його не надто логічний як для щирого патріота й оборонця віри вчинок.  (З образи на козаків, що не захотіли вибрати Саву гетьманом та на батька, який не підтримав його кандидатуру, герой іде на службу до ляхів – ворогів, з якими сам багато воював, обороняючи рідну землю і до війни з якими сам же активно закликав безпосередньо перед сценою виборів гетьмана). Таким чином, конфлікт між Савою і козаками Костомаров інтерпретує, на наш погляд, як конфлікт романтичного героя-індивідуаліста з суспільством. Закони і норми суспільства, котрі звичайними людьми сприймаються як належне (не годиться, аби син над батьком гетьманував і т.д.) у такого героя викликають протест і небажання їх дотримуватися.  Такий конфлікт і такий тип романтичного героя більш характерний для європейської романтичної драми, ніж для українського відфольклорного романтизму. 

Як зазначає Д. Наливайко: "…в эпоху романтизма превалирующим становится тип героя, для которого беспокойство за состояние мира, чувство ответственности  за все происходящее в нем является постоянным тонусом, нормой его душевной и духовной жизни" [6, с. 260]. В останній дії драми у діалозі з Катериною Сава намагається пояснити дружині причини свого невдоволення життям, небажанням задовольнятися тихим сімейним щастям: "Ох, Катерино, погано на світі! Хто його зна, нащо се так Бог учинив; безпереч, горе та смута…" [5, с. 210]. Розуміння несправедливості влаштування світу, конфлікт між прагненням змінити щось на краще і неможливістю це зробити і стає причиною переживань, страждань і нещасть героя.

Сава прагне гетьманства не задля власної вигоди чи з любові до влади як такої – навпаки, за такого гетьмана, як Остряниця, здатного організувати народ і повести за собою, він "...посліднім козаком радніш служити" [5, с. 178].  Розуміючи небезпеку для України, її беззахисність перед ворогами через незгуртованість козацтва і те, що для багатьох на першому місці власні інтереси,  усвідомлюючи, що зараз "Треба гетьмана такого, щоб усіх повернув на добрий лад та совладати з усіма умів" [5, с. 178], в ролі рятівника Батьківщини Сава бачить саме себе.  Однак, разом із щирим прагненням послужити Україні, герой також розглядає гетьманську булаву як визнання своїх заслуг, того, що він дійсно найкращий і найдостойніший, підтвердження того, що він вартий і має право "старшим буть над усіма". Самолюбство і честолюбство змушують Саву сприймати необрання гетьманом як особисту образу, навіть навмисну зневагу: "…за мою службу, за мою працю з мене знущаються, цураються мене, наругаються надо мною" [5, с. 186] і штовхають шукати визнання та пошани у ворогів-ляхів. Опинившись у складній життєвій ситуації, Сава, як це характерно для романтичного героя, керується у своїх вчинках не розумом, а емоціями і почуттями: "Коли Сава не гетьман, то хай він не буде і той, про кого пісні співають!" [5, с. 179]. Постійний внутрішній конфлікт між патріотизмом та честолюбством врешті і приводить героя до трагічного фіналу. Вдруге зіткнувшись із критичною ситуацією вибору, Сава все ж відмовляється прийняти гетьманство з рук Конєцпольського, якщо платою за це має бути зрада своєї віри, навіть незважаючи на те, що відмова від покровительства поляків фактично означає смерть для нього і його родини. Як справжній козак, Сава сприймає загрозу смерті без жаху і навіть  із готовністю: "Крий боже, я не боюся смерті! Візьмете мене ви – мені те легко буде на душі, що за віру свою доведеться вмерти; уб’ють мене козаки – я весело мушу умирати: знатиму, що за короля свого предаю душу!" [5, с. 206]. Взагалі питання віри є для героя принциповим. Твердість у вірі і готовність померти за неї – один із стрижнів його натури, який врешті переважає навіть честолюбство. Зважаючи на це, можемо застосувати до образу Сави Чалого слова Г. Логвина, який називає героїв прозових творів М. Костомарова "християнськими романтиками" і зазначає: "Все, що поєднувалось в той час з лицарством, високими прагненнями та чеснотами, і було християнським романтизмом" [4, с. 66].

Не знайшовши розуміння у козаків і порвавши зв’язки з поляками, які так і не стали "своїми", Сава врешті опиняється у ситуації повного відчуження від суспільства, зумовленого як зовнішніми обставинами, так і внутрішнім усвідомленням своєї "інаковості". Відчуженість і самотність героя набувають трагічного характеру. Сава розуміє, що навіть єдина рідна людина – Катерина не здатна розділити його переживань: "Боже милий! яка кручина. Вона мене зів’ялить,  ізсушить, з’їсть бісова! Ви, жінки, не знаєте, що бува іноді на серці в чоловіка"  [5, с. 210]. Це вже не переживання за власну долю чи страждання через особисту образу і не вболівання за долю України. На наш погляд, це можна розглядати як вияв "світової туги", характерної для романтичного героя байронівського типу. 

На відміну від багатьох письменників-романтиків, М. Костомаров не зосереджує увагу на любовних переживаннях героя, його стосунках із Катериною. У відповідних епізодах Сава показаний як люблячий чоловік і батько, але любов до Катерини чи турбота про родину не стоять для нього на першому місті, навіть не впливають суттєво на його поведінку. Типовий романтичний герой "одного почуття", Сава в першу чергу – честолюбець або патріот (залежно від того, яка зі сторін його натури перемагає в даний момент). Суперництво за Катерину носить у драмі швидше формальний характер. Любовний трикутник має вмотивувати підступників Гната, причину його неприязні до Сави, але, на наш погляд, не виглядає переконливо. Образ Гната виведений як типовий для романтичної драми образ зловісного лиходія, який чинить підступи головному героєві не так з об’єктивних причин, як з вродженої злісності своєї натури. 

Отже, драму М. Костомарова "Сава Чалий" можна розглядати не лише в аспекті розширення жанрово-тематичних меж української літератури, але як спробу створення нового типу героя. Сава Чалий вже не є узагальненим образом, позбавленим індивідуальних рис і заорієнтованим на фольклорні зразки. В образі головного героя поєднуються вже традиційні для української романтичної літератури 20-40-х рр. ХІХ ст. риси: підвищена емоційність, схильність приймати рішення, керуючись почуттям, а не розумом, самотність, відчуженість із рисами, характерними для європейської романтичної драми – підкресленим індивідуалізмом, усвідомленням своєї "інаковості", розумінням несправедливості влаштування світу, що породжує "світову тугу". 
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Анотація

Ю. ПОЛІЩУК. РОМАНТИЧНА КОНЦЕПЦІЯ ОСОБИСТОСТІ
У ДРАМІ М. КОСТОМАРОВА "САВА ЧАЛИЙ"
У статті проаналізовано специфіку творення образу головного героя у драмі М. Костомарова "Сава Чалий" як нового для української літератури першої половини ХІХ ст. типу романтичного героя. Автор наділяє Саву Чалого рисами, притаманними героєві європейської романтичної драми, розширюючи рамки української романтичної літератури цього періоду, орієнтованої переважно на фольклорні зразки.

Ключові слова:  український романтизм, романтичний герой, індивідуалізм, мотив світової туги.
Аннотация

Ю. ПОЛИЩУК. РОМАНТИЧЕСКАЯ КОНЦЕПЦИЯ ЛИЧНОСТИ В ДРАМЕ Н. КОСТОМАРОВА "САВА ЧАЛЫЙ"
В статье проанализировано специфику создания образа главного героя в драме Н. Костомарова "Сава Чалый" как нового для украинской литературы первой половины ХІХ в. типа романтического героя. Автор наделяет Саву Чалого чертами, характерными для героя европейской романтической драмы, расширяя рамки украинской романтической литературы данного периода, ориентированной в первую очередь на фольклорные образцы.

Ключевые слова: украинский романтизм, романтический герой, индивидуализм, мотив мировой скорби.

Summary
YU. Polishchuk. THE ROMANTIC CONSCEPTION OF THE PERSONALITY IN M. KOSTOMAROV'S DRAMA "SAVA CHALIY"
In this artilcle the creation specificity of the main character's image in M. Kostomarov's drama "Sava Chaliy" is analysed as the new type of a romantic character for the Ukrainian literature of the first half of 19th century. The author endows Sava Chaliy with the features peculiar to a character of  European romantic drama and in this way broadens the boarders of the Ukrainian romantic literature of the period which is mainly orientated on folk images.

Keywords: Ukrainian romantism, romantic character, individualism, world sorrow motif.
УДК 821.131.1-31 "20/21":82’01 





       О. Семенец

кандидат филологических наук, докторант кафедры русской и зарубежной литературы Таврического национального университета имени В.И. Вернадского

ПРОБЛЕМА ИНТЕРПРЕТАЦИОННОГО ВЫБОРА В ПОЭМЕ "СМЕРТНИК" ЖАНА ЖЕНЕ

В XX веке продолжался кризис гуманитарных ценностей, затронувший все сферы духовной жизни и послуживший причиной значительных сдвигов в художественном дискурсе: формирование новых представлений о сложности и многообразии феноменов человеческого бытия, активные поиски новейших художественных принципов, выработка нетрадиционных средств познания "неуловимой людской природы" (Ст. Гроф, П. Гуревич, Дж. Хелифакс). Европейские художники проявляли особый интерес к состояниям сознания и подсознания личности, экстремальным и пограничным ситуациям, изменениям отношений человека с миром в период кризиса. Явления "маргинальной антропологии" и "артистического богемного маргинализма" привлекают внимание философов, культурологов, литературоведов (А. Атоян, С. Гурин, Ж. Делез, Г. Тульчинский, М. Фуко).

Новые принципы художественного творчества требуют и обновления методологической базы для их исследования. Уже во второй половине ХХ века возникает литературная теория, пересматривающая основные категории традиционной теории литературы. Интертекстуальный метод (Ю. Кристева), рецептивная эстетика (Х. Яусс, В. Изер, С. Фиш), теория текстовой актуализации (У. Эко, И. Ситтон) и другие литературные теории предлагают по-новому взглянуть на уже знакомые ранее тексты. Современные литературоведы смещают акценты с автора-творца смыслов на читателя как сосоздателя текста, ведь "сам по себе текст мёртв, он оживает, только когда к авторскому тексту обращается читатель. Совместно автор и читатель создают смысл текста, наделяют его значением; чтобы текст обрёл значение, он нуждается в читателе; не может быть текста, смысл которого установлен до того, как к нему обратился читатель" [5, с. 16]. "Социокультурный контекст", "идеологические пристрастия", "интертекстуальная энциклопедия" (термины У. Эко) формируют определённый "горизонт ожидания читателя" (Х. Яусс), который может трансформироваться, расширяться при прочтении исходного сообщения-текста. Если горизонты авторского и читательского ожидания резонируют, начинается активная читательская рецепция, способная породить новый текст. Интерпретационный выбор, который делает автор (реципиент множества исходных текстов), помогает выявить те зияния в картине мира современного человека, которые остаются за приделами стабилизирующих институций. Следовательно, как говорил В. Изер, "литература затрагивает те сферы жизни, которые выпали из современной системы организации действительности" [5, с. 42].

Жан Жене (1910–1986) – один из наиболее противоречивых французских писателей ХХ столетия. Отечественному читателю он известен прежде всего своей драматургией, однако мировое признание снискал как самобытный прозаик и поэт. Откровенность в изображении табуированных тем, идеологические запреты, существовавшие в советское время, открыли прозу и поэзию Ж. Жене для отечественного читателя лишь в 1990-е годы.

Вынужденная социальная маргинальность порождала в сознании Ж. Жене ощущение отчуждённости и одиночества. Существование на границе двух культур, двух систем ценностей (культурная маргинальность) привело к формированию маргинального сознания, которое характеризуется подвижностью, зыбкостью несогласованностью норм и ценностей индивида, его отрицанием социума в целом. Такой тип сознания, в свою очередь, вызвал "трансконтекстуальный синдром" (Г. Бейтсон), что обусловило внутренние противоречия личности художника, нарушение устойчивых норм, активное стремление к бунту и самоидентификации. Ж. Жене стремился сконструировать собственный контекст жизни и творческой деятельности, который бы отражал новый тип мышления, отличного от общепринятого. Литературное творчество стало для писателя средством реализации особой модели мировосприятия. 

Данная статья посвящена поэме "Смертник" (1943), несправедливо обделённой вниманием отечественных и зарубежных литературоведов. Написанная в хронологических рамках первого – романного – периода творчества (1942-1950), во время создания романа "Чудо о розе", поэма имеет сходную тематику и проблематику. Посвящена она памяти друга, Мориса Пилоржа, приговорённого к отсечению головы и казнённого в тюрьме Сен-Брие 17 марта 1938 года (как сообщает автор в послесловии к поэме). Как и в большинстве романов Ж. Жене, местом действия поэмы становится тюрьма, главным героем – заключённый, молодой вор, убийца, "святой грешник", понёсший за свои грехи справедливое наказание и тем самым поднявшись на самую верхнюю ступень святости. 

Наш интерес к поэме обусловлен не столько тем, что в ней продолжается формирование специфической этико-эстетической концепции, сколько тем, что, в отличие от романов, сквозным образом "Смертника" становиться античный бог Гермес. В прозе Жене, напротив, доминирующими являются христианские мотивы, образы и символы.

Тесное переплетение античной мифологии и христианских традиций демонстрирует, по нашему мнению, психологическую и культурную маргинальность писателя. В процессе конструирование собственного контекста, основанного на традиции христианского мировосприятия, Жене сталкивается с определёнными проблемами. Внутренняя раздвоенность, постоянная лиминальность по отношению к доминирующему контексту (в данном случае религиозному) толкает его искать "материал" для собственного контекста в более древних эпохах. 

Как известно, античная мифология и литература была неиссякаемым источником тем, сюжетов, образов для писателей всех времен. Именно там, в "колыбели цивилизации" прозаики, поэты, драматурги искали ответы на актуальные вопросы современности. В ХХ веке возрастает интерес к античному наследию (Ж.-П. Сартра, А. Камю, А. Жид, Ж. Кокто, Ж. Ануй и других). А. Тахо-Годи отмечала, что "античность совершенно необходима в те времена, когда переосмысляется фундамент культуры, когда нигилизм пытается оторвать человека от его естественной почвы" [6, с. 8-9]. Ж. Жене в поисках новых ценностных ориентиров тоже обращается к античному наследию, однако чаще к сокровищнице мифов, поскольку полисемантичность мифологических образов позволяет каждому актуализировать и интерпретировать в мифе то значение, которое удовлетворяет его горизонт читательского ожидания, одновременно расширяя его границы.

По мнению антиковеда М. Грабарь-Пассек "наиболее же сложным вопросом является раскрытие причин [курсив автора – О.С.] возрождения интереса к той или иной тематике, имеющий свои корни в античной литературе…" [1, c. 6]. В случае Ж. Жене не удивительно, что наряду с христианскими образами (Бог, Иисус, Давид) использует и образ греческого бога (Гермес) для придания величия, святости и божественности своему умершему другу. Такое совмещение христианства и язычества характерно маргинальному сознанию писателя. 

Интересно другое: почему именно Гермес? Не Зевс (что было бы понятно в силу главенствования последнего на Олимпе), ведь из христианских образов для Мориса Ж. Жене выбирает либо Бога, либо Иисуса. Не Аполлон (беря во внимание красоту и совершенство этого греческого бога), хотя перед "телом и ослепительным лицом" Пилоржа, "красотой затмившего рассвет" лирический герой Жене испытывает благоговейный трепет. Раскрыть причины выбора в пользу образа Гермеса и станет целью данной работы. 

Открытое упоминание Гермеса встречается в поэме в самом конце лирического монолога главного героя: "‑ "Да будет вечно бог, что пестует меня!" / Гермес с нежнейшим ликом" [2, с. 300]. Однако его семантическая экспликация пронизывает всю ткань повествования. Для читателя, не обладающего достаточной интертекстуальной компетенцией, такая аллюзия трудно объяснима. Скорее всего, это авторская стратегия, рассчитанная на определённую "модель возможного читателя" (У. Эко). Некомпетентному же реципиенту она открывает возможности трансформации своего горизонта ожиданий. 

"Словарь античности" даёт исчерпывающую характеристику греческому богу, позволяет осознать глубину и противоречивость образа. Гермес – это олимпийское божество, сын Зевса и Майи. В греческой мифологии вестник богов, покровитель путников, проводник душ умерших в Аид. Это божество догреческого происхождения, на фетишистскую древность которого указывает его имя – от греческого герма – груда камней или столб, которыми отмечались в древности места погребения. Фетишистские рудименты бога обнаруживаются в таких непременных атрибутах Гермеса как золотые крылатые сандалии и золотой жезл – средоточие магической силы, с помощью которого, усыпляя и пробуждая людей, Гермес выполнял одну из своих древнейших функций проводника душ умерших в Аид, "психопомпа" или помощника на пути в царство мёртвых. Гермес также покровитель путешественников; с развитием торговли Гермес становится богом-покровителем торговли, а, следовательно, изворотливости, обмана и даже воровства [4, с. 132]. 

Таким образом, становится понятным отсылки Жене именно к Гермесу. Во-первых, это бог обманщиков и воров (в гомеровском "Гимне Гермесу" (III, 68-94) описаны хитрость, находчивость и изворотливость Гермеса, когда он похитил стада коров у Аполлона). Именно в этом качестве образ Гермеса коррелирует с образом Пилоржа, "притворщика-лицедея" [2, с. 295]. Во-вторых, как пограничный бог, вхожий в оба мира (живых и мёртвых) он олицетворяет Пилоржа, который своими деяниями уже достиг святости и смертная казнь будет только формальным переходом из одного царства в другое. К нему обращены чаяния и надежды лирического героя на то, что впоследствии именно Пилорж-Гермес станет его проводником в царство мёртвых, когда "придёт конец / и голова моя с твоей на плаху ляжет" [2, с. 299]: "Ты всех нас забери / В небесный свой покой…" [2, с. 296] или "Войди в мою тюрьму и дверь мою открой, / И уведи меня скитаться и бродяжить" [2, с. 296]. 

Атрибуты Гермеса переосмыслены автором в духе постмодернистской традиции. Так, при описании Пилоржа возникает лишь один предмет гардероба "подкованные ботинки" [2, с. 300], что отсылает нас к золотым крылатым сандалиям Гермеса. Золотым жезлом-кадуцеем Гермеса – средоточие магической силы, погружающее в сон (часто вещий) людей и тем самым иногда облегчающее им переход в царство мёртвых – у Пилоржа становится половой орган (параллели жезл-фаллос). Лирический герой стремится хотя бы мысленно слиться с Пилоржем в половом акте и потом "хоть теперь, мой бог, я спокойно / в твоих руках усну" [2, с. 300]; просит дух любимого подарить ему "ночи спокойных долгих снов", облегчающих ожидание смертной казни. "В горячечном бреду, в неосторожном сне" [2, с. 299], в который Пилорж-Гермес повергает лирического героя Жене, ему открываются истины "Я знаю, что любовь – всего лишь мальчик-призрак, / что промелькнёт в зрачке, как в замутнённой призме" [2, с. 299].

Лишь в конце открывая потаённое, символическое имя Пилоржа, Ж. Жене, тем не менее, уже с первых строк с помощью всевозможных семантических экспликаций и вводных пресуппозиций направляет ход мысли читателя, подсказывая и намекая. Читаем "Ты – греческий пастух" [2, с. 292]. Гермес часто изображался в античности в виде пастуха с бараном на руках, ибо в мифологии пастух – это тот же проводник, посредник между мирами (по Е. Мелетинскому [3]). Пастух символизировал многих богов: в иранской традиции Пастух — Ахурамазда (создатель скота), идеальный царь Виштаспа, в индийской Пастухом выступают Путан, Митра, Варуна, Агни и другие. Но литический герой говорит, что пастух именно "греческий". Однако пастух был символом и греческого бога Аполлона и многих других. Поэтому следует ещё одно уточнение, развеивающее сомнения "Нет, ты не человек, ты торжество, ты отблеск, / Петух, поющий смерть! Фантом, живущий вне!" [2, с. 293]. Во-первых, имеется отсылка к божественной ипостаси, подкрепляемая далее обращениями к Пилоржу, как к "божеству" (не Богу!) [2, с. 298], и "языческому сердцу" [2, с. 299]. Во-вторых, возникающий символ Гермеса – петух, рассеивает сомнения по поводу отношения пастуха к другим олимпийским богам. Использование именно этого символа Гермеса, учитывая его двуприродность (относится к солярным символам и в то же время является хтонической птицей) вполне отвечает маргинальной картине мира писателя. В образе петуха-Гермеса-Пилоржа предстаёт главный герой "Смертника": узник, убийца, стоящий на пороге смерти и провозглашающий своими деяниями возрождение к новой, божественной жизни. Например, петух поёт на рассвете о рождении дня, предвещая появление Бога-Солнца, и Пилоржа казнят на рассвете, что символизирует его переход в новый мир, его перерождение, возрождение.

Следовательно, из проведённого анализа следуют такие выводы. В отличие от автобиографического романа "Чудо о розе" и других произведений, где Пилорж упоминается, главным образом, как Боге (в христианском его понимании), ангел, святой мученик, в поэме "Смертник" погибший друг Жене предстаёт в образе греческого бога Гермеса. Причина такой актуализации мифического материала в пользу последнего вполне объясняется лиминальным мироощущением автора. Поэтому наиболее продуктивными для него становятся пограничные образы, совмещающие в себе оппозиционные значения. Полисемантичность образа мифологического Гермеса даёт автору возможность в сравнительно небольшом тексте представить читателю всю красоту, мощь и значимость Пилоржа для лирического героя. Обращаясь к античным мифологическим образам, в данном случае к образу Гермеса, Ж. Жене продолжает античную традицию, в отличие от кардинального переосмысления и трансформации христианских образов во всех своих произведениях. 
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Анотація

О. СЕМЕНЕЦЬ. ПРОБЛЕМА ІНТЕРПРЕТАЦІЙНОГО ВИБОРУ В ПОЕМІ "ПРИРЕЧЕНИЙ НА СМЕРТЬ" ЖАНА ЖЕНЕ 

У статті аналізуються особливості авторської рецепції міфологічного образу бога Гермеса, виявляється специфіка інтерпретаційного вибору Ж. Жене з огляду на його маргінальну ментальність.

Ключові слова: Жана Жене, Франція, Гермес, рецепція, маргінальність, інтерпретаційний вибір.

Аннотация

О. СЕМЕНЕЦ. ПРОБЛЕМА ИНТЕРПРЕТАЦИОННОГО ВЫБОРА В ПОЭМЕ "СМЕРТНИК" ЖАНА ЖЕНЕ

В статье анализируются особенности авторской рецепции мифологического образа бога Гермеса, определяется специфика интерпретационного выбора Ж. Жене в связи с его маргинальной ментальностью.

Ключевые слова: Ж. Жене, Франция, Гермес, рецепция, маргинальность, интерпретационный выбор.

Summary

О. SEMENETS. THE PROBLEM OF INTERPRETATIVE CHOICE IN  THE POEM ‘THE MAN SENTENCED TO DEATH’ BY JEAN GENET

In the article we analyse the peculiarities of author’s perception of mythological image of Hermes, discover aspects of Genet’s interpretative choice considering his marginal mentality.

Key words: Jean Genet, France, Hermes, perception, marginality, interpretative choice.
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ПАТРІОТИЧНІ ОБЕРТОНИ ЛІРИКИ М. ВОРОНОГО ЯК ІДЕЙНИЙ КОНЦЕПТ ПОЕЗІЇ

На перший погляд, доба fin de siècle зміщувала акцент із соціуму на внутрішній світ людини. Відтак, дошукуватися патріотизму у творах автора маніфесту модернізму в українській літературі – Миколи Вороного – означає демонструвати його закоріненість у попередній реалістичній, а точніше народницькій традиції. Однак не все так однозначно, адже найбільш об’єктивним є синтезований, проте органічний варіант українського модернізму, який намагається поєднати ідеологію націоналізму з естетикою модернізму. С. Павличко зазначає: "Звернення Вороного виявило глибинну суперечливість. Він не хотів ламати реалістично-моралістичну традицію, а прагнув поряд з нею і навіть на її фундаменті створити щось нове, не маючи достатньо чіткого уявлення про те, яким мало бути це нове" [9, с. 108]. У такому оціночному контексті дослідниці прагнення М. Вороного до оновлення власного письменства постають як не зовсім вправні спроби подолання народництва. На негативній конотації "народництва" у працях С. Павличко наголошує і В. Моренець, який відзначає у її студії акцент на протистоянні "народництва" та "модернізму": "така метода прирікає її на "марну безкінечність", оскільки в такому випадку сам процес модернізму як долання "народництва" позбавлений будь-якої розумної перспективи" [8, с. 53]. Значно обачнішою дослідник вважає позицію Т. Гундорової, яка не зводила літературну ситуацію до опозиції народництва та модернізму, акцентуючи на ідеї народності національної культури та ідеї українського автономізму як ідеї культуротворчій: українська національність – нова естетика [3, с. 32]. Найбільше В. Моренцеві імпонує позиція К. Москальця, який, у свою чергу, критикуючи працю Т. Гундорової, бачить опозицію насамперед між "модерним українським досвідом" та занадто "сильними традиціями" позитивістично налаштованого народництва [8, с. 108]. 

Тож в українській літературі модернізм сприяв подоланню комплексу меншовартості, засвоєнню тогочасних новацій європейського мистецтва. Ідею професійної індивідуальної національної творчості, справжньої літератури на ґрунті знань світового мистецтва відстоювали критики М. Євшан та М. Сріблянський. Активна позиція модернізатора української літератури Миколи Вороного у такому контексті вже є патріотичною, адже він мав бажання зробити власну літературу гідною європейських зразків, високо естетичною. Сучасники М. Вороного закидали митцю недостатню активність у гострій революційній боротьбі та тогочасному політичному житті, однак насичена подіями біографія поета доводить протилежне: захоплення ідеями М. Драгоманова, авторитет І. Франка, редакторська та театральна діяльність, заслання і, зрештою, – розстріл за сфабрикованою справою. В. Погребенник обсолютно слушно виділяє у біографії М. Вороного 1893 рік, який "видався знаменним для Вороного тим, що він свої українські патріотичні симпатії оформив, так би мовити, організаційно, прилучившися до "Братства тарасівців" [11, с. 123]. 

Тож загалом поезія М. Вороного щедро замішана на національній патріотичній ідеї, особливо ж лірика із громадянським звучанням. Сам поет писав: "національний елемент був у мені завжди дуже сильний, крім свідомості, він превалював у мені як поетична стихія" [11, с. 132]. Поет, як і багато його сучасників, плекав у серці ідею національного і культурного відродження, мріяв про власну державність після лютневих подій 1917 року в Росії і навіть очікував проголошення більшовизму, загубившись у вирі політичних партій тітечій. Ще у 1919 році у промові на 25-річчя своєї творчої діяльності поет висловлювався щодо того, яким має бути його народ: високоморальним, гуманним, благородним і духовно красивим, щоб всі дивилися на нас із почуттям пошани, а соборна Україна жила як велика незалежна нація. Його ідея національного відродження була близька і зрозуміла С. Петлюрі, який схвалив поетове служіння справі відродження України.

Цикл М. Вороного "З хвиль боротьби" наскрізь пронизаний націоналістичною романтикою, а його основу складають твори патріотичного змісту. В. Колкутіна називає його "гучним і єдиним акордом суспільно-політичної лірики поета" та відзначає наявність специфічного механізму з панівною громадянською авторською позицією при заміщенні модерності, чого вимагали формальні елементи образної системи [6, с. 72]. Уже перша поезія "За Україну" пронизана переживаннями за майбутнє України та народу після Лютневої революції, апелюючи до самосвідомості інтелігенції :

"За Україну,

За її долю,

За честь і волю,

За народ!"  [2, с. 14]. 

На думку В. Кузьменка, приспів твору конденсував смисловий потенціал поезії: "і клич до бою, до боротьби за визволення з-під царського гніту, і вболівання за краще майбутнє рідної землі" [7, с. 18]. В. Погребенник назвав цей марш "маніфестацією волелюбних настроїв українства, що, порвавши ганебні царські пута, вийшло "з-під ярем і з тюрем" на вільний світ" [11, с. 132]. А літературознавець Ф. Погребенник свого часу акцентував на тому, що друком поезія з’явилася у 1921 році, очоливши однойменну збірку, та була полум’яним закликом серця все віддати народові [12, с. 161]. Статус майже народного гімну для західної України отримав цей твір, який бувпокладений на музику композитором Я. Ярославенком. 

Слід зазначити що тема волі України по-новому розроблялася молодою українською поезією початку ХХ ст., зокрема, поетами-сучасниками М. Вороного Г. Чупринкою та Олександром Олесем. В. Колкутіна здійснює зіставлення поезії Олександра Олеся 1906 року "Ой, не квітни, весно" з творами М. Вороного з розглядуваного циклу "Горами, горами…", доречно акцентуючи на модернізації Олесем відродженої форми романтичної образності "крізь призму національної української самосвідомості, до якої прагнули митці початку століття" [6, с. 76]. Дослідниця вбачає у патріотично маркованій поезії Олександра Олеся та М. Вороного суттєві відмінності. Для Олеся реальність є естетичним феноменом, а Вороний "не тяжіє до узагальнення, бере за основу свою філософську концепцію" [6, с. 76]. Критики акцентували на тому, що у поезії останнього естетично означеною стає саме духовна цінність патріотичного почуття, що зближує його з Олесем даної доби загалом є характерною рисою для символічних та неоромантичних тенденцій української поезії. "Однією з визначальних світоглядних цінностей постає у творах М. Вороного любов як патріотичне почуття", а "чуття святе" любові до рідного краю аксіологічно рівнозначне красі та визвольному прагненню" [5, с. 96]:

"Коли ти любиш рідний край,

Гори, палай!

Коли в огонь живої мови

Чуття святого надаси,

Ти станеш лицарем краси, 

І визволення, і любові" [2, с. 151].

Традиційний в українській літературі образ рідного краю є часто ідентифікованим у поетичному доробку М. Вороного, а також у творах його колеги Грицька Чупринки. У Вороного це "зраджений, / Рідний край зневажений", у однойменній поезії Г. Чупринки це амбівалентно сумний і веселий рідний край, а антитезна побудова твору підкреслює думку про свободу для українського народу [16, с. 488]. Автор циклу "З хвиль боротьби" оплакує долю рідного краю ("Чорний сон") та закликає сучасників до єдино можливого шляху покращення – до боротьби ("Горами, горами…"). 
Любов до рідного краю неспівмірно потужніша за кохання. Особливо гостроконфліктною є ситуація, коли автор ставить ліричного героя перед вибором: любов до рідного краю чи непатріотична дівчина, яка "Вкраїни не кохає". Така тенденційність та категоричність зближує його поезію з віршем В. Сосюри "Любіть Україну!". В. Погребенник розглядає твір "Ти не моя!" як плід літературного діалогу М. Вороного з українською літературною традицією; у цьому творі автор ідейно та емоційно самобутньо модифікував однойменний вірш Степана Руданського, який став народною піснею [10, с. 300]. Загалом патріотизм М. Вороного за своєю силою близький до Шевченкового, адже великий кобзарбув для поета орієнтиром у життєвій позиції та громадському призначенні, і саме Шевченківські ноти патріотизму виразно звучать у більшості поезій циклу "З хвиль боротьби". Дитячі враження від Шевченкової "Катерини", перший вірш "До Пацепухи", написаний під впливом Кобзаря, – усе це привело до пропаганди Шевченкових ідеалів. Шукаючи витоки власної національної свідомості, М. Вороний зазначав: "Одне слово – Шевченків "Кобзар" і український театр розпалили в мене національну стихію" [2, с. 592]. Пізніше доробок митця поповнився творами, присвяченими Тарасові Шевченку: "Пам’яті Т. Шевченка", статті "Тарас Шевченко", "Як народ читає Кобзаря", "Найперший обов’язок", "На могилі генія". 

Авторитет Кобзаря настільки вагомий, що візійна поезія "Привид" малює портрет великого поета як німий докір для втомленого і знеможеного героя та нікчемності козацьких нащадків, які запродали Україну. Поезія сповнена алюзіями ("сини мої", "квіти – мої діти", "добрії жнива", думка одурила"), які відсилають до текстів М. Шевченка, а сама поезія має зовнішню форму уявного сну, теж, очевидно, запозичену у Тараса Григоровича. Та найбільшою інвективою у творі звучить докір у зрадництві та прислужництві:

"Занедбали й те, що мали

Землячки кохані,

Славних прадідів великих

Правнуки погані!" [2, с. 153].

Такі роздуми ведуть автора до пафосних, і водночас щирих зізнань:

"Мій батьку, Тарасе! Люблю я Вкраїну,

Її не цурався я; щастя моє

Я в ній покладаю, за неї я згину, - 

Віддам їй всі сили, здоров’я своє!"  [2, с. 154].

Загалом М. Вороний має цілий пантеон авторитетів щодо патріотичної громадянської позиції, це підтверджуєтся адресними поезіями як цього циклу ("На свято відкриття пам’ятника Іванові Котляревському", "Іванові Франкові"), так і інших, зокрема, циклу "De mortuis", який відкривається поезією "На Тарасовій панахиді" з підзаголовком "Пам’яті Т. Шевченка". Сумну картину поминок поета підсилює "Тінь Кобзарева в терновім вінці". І в серця "Б’ють переливами // Інші бажання":

"Всі поривання

Думи і мрії

Вилити швидко в діла голосні!" [2, с. 159].
Тож пам'ять про великого Шевченка стає каталізатором громадянської активності. 
В. Кузьменко звертає увагу на поезію "Серце музики", присвячену пам’яті великого композитора М. Лисенко. "Поет славить співця, який "вічно буде жить" у пам’яті народній, бо творив для майбутнього… Постійні переслідування, цькування звели митця у могилу…" [7, с. 22]. Проте М. Вороний звеличує таку патріотичну жертовність:

"Висока честь: прийняти смерть

За любий, рідний край!" [2, с. 160].

У присвяті "Пам’яті Франка" створюється образ поета саме як народного героя, акцентується його сподвижницька діяльність для України:

"Що будить сили молодії,

Руйнує зло, живить надії

На Україні в лютий час!" [2, с. 161].

Найпотужніший і найщиріший патріотичний посил відчувається у поезії "На батьковій могилі". Вірші, присвячені батькові, є у багатьох поетів-сучасників М. Вороного. І всі вони архетипно пов’язують образ батька з рідним краєм, а на себе беруть функцію продовження справи батька та відомсти:

"В огні палає рідний край!..

Спи, любий мій, не потурай – 

За тебе син полине в бій!..

Спи, батьку мій…"  [2, с. 163].

Подібне зауважуємо у поезії Г. Чупринки "Батькові":
"Може, й мене ще з лихою отрутою

Щастя розбавлене жде, 

Все ж таки знай, що з неправдою лютою

Син твій боротись іде!" [16, с. 35].
В епігона Г. Чупринки Олекси Коваленка також є поезія "До батька". В ній даний образ постає ідеалізованим борцем із життєвою несправедливістю, а син бачить смерть батька як втрачену перспективу подолати зло разом: "Ми були б удвох сміліші, // І в борні життя міцніші // В темряві німій" [14, с. 88]. 

Оновленою та переосмисленою постає у творчості М. Вороного історія рідного народу, яка виступає для сучасників прикладом героїзму та звитяги. "У статті "Шевченко і ми" М. Євшан розмежовує "минувшину" як об’єкт дослідження істориків та археологів і "минувшину", що "витягає все свою руку над нами" як "сили внутрішні в народі", як "енергія потенціалу" і "безпосередньо входить в наше сучасне життя як один з конечних елементів, дає йому грунт, весь колорит, напрям і пафос" [4, с. 30]. М. Жулинський зазначає, що у цей складний період нашої духовної історії відбувалося пробудження національної свідомості та усвідомлювалась необхідність вироблення нових шляхів розвитку нової культури та літератури [16, с. 27]. Активна громадянська позиція поета змушувала дошукуватися в історії прикладів героїзму та натхнення; відтак історична тематика стає джерелом і способом вираження патріотизму. 

"Про що б не писав Вороний, завжди так або інакше в його творах з’являвся образ рідної землі", – відзначає В. Кузьменко [7, с. 23]. То його "заповітний сад, де розквітали найкращі квіти рідної краси, вона сама – найвища краса, найдорожча, найсвятіша" [15, с. 7]. Синівським почуттям любові до рідної землі сповнена поема "Євшан-зілля". Літописна легенда привернула увагу Л. Майкова, І. Франка, фігурує цей мотив у творах М. Чернявського, Л. Мосендза. У "Султанші" Г. Чупринки таким легендарним євшан-зіллям стає рідна пісня під звуки лютні. Проте безпосередньою попередницею поеми М. Вороного в українській поезії літературознавець В. Лесик вважає поему Лесі Українки "Давня казка", керуючись не лише подібністю ритміки (чотиристопний хорей), побудовою строф та римуванням, а й близькістю змісту (у центрі постать народного співця, ознаки впливу романтизму). Такі підстави для типологічного зіставлення, адже М. Вороний мав можливість ознайомитися з поемою, коли працював у редакції журналу "Житє і слово". Саме тут у 1896 році вперше побачив світ твір Лесі Українки; свій "Євшан-зілля" М. Вороний створив через три роки. У цей час І. Франко працював над літописним оповіданням із такою ж назвою. Каменяр завершив її у 1914 році, а опублікував у наступному році під заголовком "Ор і Сирчан". Через деталізованість та побутові подробиці І. Франко не досяг такої композиційної структурності й ритмічної чіткості, легкості і ясності віршованих рядків, що властиві творові Вороного.

Сюжет поеми заснований на легенді з Лаврентіївського списку Галицько-Волинського літопису про те, як полонений князем Володимиром Мономахом син хана згадав рідний степ завдяки запаху сухого зілля євшан у полині. Патріотичний символічний зміст такої ситуації одразу накладається на Україну і потребу у пробудженні любові до неї. Повністю дешифрує символ резюме поеми, що є зверненням до рідної землі:

"Україно! Мамо люба!

Чи не те ж з тобою сталось?

Чи синів твоїх багато

На степах твоїх зосталось?" [2, с. 145].

Ці рядки 1928 року були викреслені цензурою через страх перед бунтівничим характером твору. Очікуваною реакцією став осуд та донос в органи ДПУ зі звинуваченням у зраді заради націоналістичних ідей. Негативні оцінки стали на перешкоді включення поеми до видання 1959 року. 
У такому безпосередньому звертанні до України В. Погребенник вбачає ідею "патріотичного збирання української сили, що допоможе й Вітчизну направити "на певний шлях"" [11, с. 133], проте на перешкоді постає зрадництво синів, що сповнює болем серце: "Де ж того євшану взяти?". Науковець вважає поему "артистично однією з найдовершеніших версій", яка "звучить вічним "пам’ятай" усім живим і ненародженим" [11, с. 133]. 

Літописна легенда у М. Вороного, попри декларований історизм естетики модернізму, набула побутово-історичного колориту. Це констатує Я. Поліщук, зауважуючи, що модерністи здійснювали ревізію світоглядних засад сприйняття людиною минувшини, історичної пам’яті [13, с. 212]. Так народжується історично достовірна надзвичайна особистість, бо важливою є актуальність для нового покоління, а цінним є не факт, а суб’єкт. Такими є "Мойсей" І. Франка, "Бояриня" Лесі Українки, "Байда" Г. Чупринки. Романтичне сприйняття минулого було породжене фундаментальними історичними працями М. Грушевського, Д. Яворницького, М. Аркаса, які й вибудовували наукову концепцію національної історії. 

Мотив синівського обов’язку та вірності рідній землі зближує поему М. Вороного "Євшан-зілля" з баладою Роберта Льюїса Стівенсона "Вересовий трунок", даючи підстави для типологічного зіставлення. Починаючи від портретної схожості зовнішності героїв, подібність знаходимо у їх любові до Батьківщини, уболіванні за долю рідного народу, стражданні від розриву між ідеалом і дійсністю. Обидва твори мають легендарну основу, змальовують епоху раннього Середньовіччя, центральною в них є ідея свободи та патріотизму. На думку Г. Вервеса, поема "Євшан-зілля" "виховала і виховуватиме нові покоління патріотів" [1, с. 16]. В. Погребенник поетично підводить риску: "Половецька степова сага стала під пером поета підоймою для піднесення патріотичного духу, так потрібного, на думку автора, його українським сучасникам" [10, с. 310].

М. Вороного обурює пасивна життєва позиція сучасників, відсутність патріотичних почуттів або лжепатріотизм, тож до них він застосовує нещадну сатиру ("Молодий патріот", "Старим патріотам", байка "Мишача сварка"). В. Кузьменко відзначає невелику кількість гумористичних та сатиричних творів у поетичному доробку автора, проте радить розглядати їх на тлі тогочасної дійсності, в контексті літературного процесу, аби переконатися, що творчість поета не була осторонь жорстокої дійсності [7, с. 22-23]. 

У своїй дитячій поезії ("Сніжинки", "Привітання") М. Вороний виховує в маленьких українців любов і співчуття до рідного краю та налаштовує на працю для народу. У "Привітанні" – присвяті синові Марку – позиція талановитого знавця дитячих сердець, люблячого батька та затятого поета-бунтаря, який переосмислює загальнолюдські цінності, зливаються воєдино. 

Тож переконуємося, що, попри символічну багатозначність модерністської образності М. Вороного, найпотужнішим струменем ідейного звучання його творів є саме патріотична нота. Вона не завжди чута вухом, бачена оком реципієнта, проте декодована серцем митця. Окрему тему для роздумів становить також національний пафос та ідейність поезії модерністів, щодо ґенези яких є векторно протилежні версії. Націоналістичні та патріотичні ноти символістської поезії аж ніяк не суперечать декларованій аполітичності модерного мистецтва, а навпаки, є генерованими філософією межі століть, зокрема ідеями Ф. Ніцше. Дослідник польсько-української критики раннього модернізму С. Яковенко, на противагу тезі С. Павличко про неспроможність критика М. Євшана виробити дискурс, позбавлений народницької риторики, обстоює вплив Ніцше з його "гордою надлюдиною". Критик спирається на слова Лесі Українки про етичну вимогливість до себе українського антинародництва, про бажання, не догоджаючи пасивно "юрбі", розвивати народ духовно. С. Яковенко твердить про адекватність націоналізму як прагненню раннього модернізму до емансипації індивідуальності [17, с. 54]. Тож М. Вороний має в душі національну ідею та, бажаючи жити у власній країні серед духовно високих людей, сповнює символіку власної поезії патріотичною ідеєю. Патріотизм проявляється у багатьох його творах, навіть у наскрізь модерних, через народно-пісенні метафори, фольклорні образи, милі серцю топоси. Проте рання поезія, позначена впливом попередньої традиції, та окремі цикли, зокрема, аналізований вище цикл "З хвиль боротьби", а також зразки гострої сатири, і навіть дидактичне віршування для дітей демонструють якісні зразки української модерної поезії – ідейної, сильної, вільної. 
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Анотація

Т. ШЕВЕЛЬ. ПАТРІОТИЧНІ ОБЕРТОНИ ЛІРИКИ М. ВОРОНОГО ЯК ІДЕЙНИЙ КОНЦЕПТ ПОЕЗІЇ

У статті розглянуто патріотичне звучання та національну ідею поезії М. Вороного, з’ясовано витоки його прагнення до національного та культурного відродження. Визначено специфіку осмислення М. Вороним теми волі України, яка полягає в тому, що естетично означеною стає саме духовна цінність патріотичного почуття. Розглянуто традиційний в українській літературі образ рідного краю, яким часто використовується у поетичному доробку М. Вороного. Визначено пантеон авторитетів поета щодо патріотичної громадянської позиції, що підтверджують адресні поезії-присвяти. Обґрунтовано потребу звернення автора до теми історичного минулого, оновлення та переосмислення історії, яка виступає як приклад героїзму та звитяги. 
Ключові слова: ранній український модернізм, символізм, патріотизм, національна ідея. 

Аннотация

Т. ШЕВЕЛЬ. ПАТРИОТИЧЕСКИЕ ОБЕРТОНА ЛИРИКИ Н. ВОРОНОГО КАК ИДЕЙНЫЙ КОНЦЕПТ ПОЭЗИИ

В статье рассматривается патриотическое звучание и национальная идея поэзии Н. Вороного, выясняются истоки его стремления к национальному и культурному возрождению. Определена специфика осмысления Н. Вороным темы свободы Украины, которая состоит в том, что эстетически маркированной становится у него именно духовная ценность патриотического чувства. Рассмотрен традиционный в украинской литературе образ родного края, часто используется в поэтическом наследии Н. Вороного. Определён пантеон авторитетов поэта относительно патриотической гражданской позиции, что подтверждают адресные поэзии-посвящения. Обоснована потребность обращения автора к теме исторического прошлого, переосмысления истории, которая выступает как пример героизма и доблести. 

Ключевые слова: ранний украинский модернизм, символизм, патриотизм, национальная идея.

Summary
T. SHEVEL. PATRIOTIC OVERTONES OF M. VORONYI(S LYRICS AS A LOFTRY CONCEPT OF POETRY

The article deals with sound and patriotic poetry of the M. Voronyi’s national idea found the origins of his commitment to national and cultural revival. The specificity of comprehension M. Voronyi theme liberty of Ukraine, which is a definite aesthetic that he gets it spiritual value patriotic feelings. Considered the traditional image of Ukrainian literature of his native land, often exploited in the M. Voronyi’s poetic works. Definitely pantheon authority on the poet's patriotic citizenship confirming the address poetry-initiation. Substantiates the need for treatment by the theme of the historical past, updating and reinterpretation of history, which stands next to the present, with examples of heroism and valor.

Key words: early ukrainian modernism, symbolism, patriotism, national conception.
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ІМПЕРАТИВНІ КОНСТРУКЦІЇ ЯК ОПЕРАТОРИ ТВОРЕННЯ СВІТУ АНГЛОМОВНИХ ПОЕТИЧНИХ ТЕКСТІВ

Поняття світ має багато тлумачень у рамках сучасних досліджень у галузі філософії, психології, соціології та лінгвістики, і його не можна ототожнювати з "об’єктивною дійсністю", оскільки у кожної людини ця дійсність своя, особлива. Лінгвістичний підхід до розуміння світу ґрунтується на "гіпотезі лінгвістичної відносності", розробленої американськими ученими Е. Сепіром та Б. Уорфом. На їх думку, "світ постає перед нами як калейдоскопічний потік вражень, що повинен бути зорганізований нашою свідомістю, а це значить – в основному мовною системою, яка зберігається в нашій свідомості" [4, с. 103]. 

Художній твір будь-якого жанру дозволяє акумулювати в собі декілька світів одночасно, оскільки до розуміння змісту такого твору залучається свідомість автора та читача. Світ поетичного тексту – це особлива модель дійсності, створена поетом за допомогою словесно-мовних засобів. Поетичний твір не є віддзеркаленим відображенням дійсності, він виступає авторською концепцією, моделлю світу, що формується в його свідомості в результаті сприйняття, осмислення та оцінки світу навколишнього, та з урахуванням певних авторських інтенцій [1, с. 6]. 

Оскільки імперативні конструкції у поетичному тексті виступають єдністю концептуального змісту та його вербального вираження, слід розглянути їх як оператори творення поетичного світу. Метою даної статті є визначення ролі імперативних конструкцій у створенні реальних / нереальних світів англомовних поетичних текстів.

Світ навколишньої дійсності і світ, що відображений у тексті, художній світ, існують окремо один від одного, хоча їх межі не є непроникними. Г. Павел запропонував термін ontological fusion (онтологічне злиття) для світу тексту, в якому зливаються дві онтологічні системи – одна, що відображає космологію навколишнього світу, та інша, що здійснює "онтологічну проекцію" (ontological landscaping), яка безпосередньо і забезпечує множинність світів [9, с. 251-252]. Світ художній створюється за аналогією зі світом реальним (далі актуальний за Е. Семіно – actual world) і "виступає засобом структурування певного матеріалу" [7, с. 19]. 

Можливий світ, навіть актуальний можливий світ, не є тотожнім до буденного світу, який існує навколо нас. Можливий світ – це філософське поняття, що складається з системи тверджень, які окреслюють стан справ, відображених у тексті. Це формальна логічна система, а не когнітивна сукупність знань, тобто теорія можливих світів із позиції логіки не допомагає осмислити художнє прочитання тексту. 

Б. МакХейл уважає, що теорія можливих світів ускладнює розуміння внутрішньої онтологічної структури художнього твору та послаблює зовнішні кордони між вигадкою та реальністю [8, с. 77]. М.-Л. Рьян, що також займалася проблемою співвіднесення вигаданого світу зі світом реальним, в рамках теорії можливих світів розглядає вигаданий світ і реальність як окремі можливості у всьому всесвіті можливих світів [10, с. 79].

М.-Л. Рьян уводить поняття рецентрації (recentering), де можливий світ тимчасово стає актуальним світом, тобто відбувається тимчасове перенесення параметрів актуального світу в альтернативно можливий. 

Теорія текстового світу є інноваційною, оскільки вона забезпечує інструкцію для вживання контекстуальних знань, установлює нероздільний характер відношень між текстом і контекстом як частин когнітивного процесу, базується не на аналізі окремих речень, а цілих текстів і світів, які вони створюють в уявленні читача [11, с.137]. 

Текстовий світ – деякий семіотичний простір, що визначається дейктиками, які є його конструктивними елементами – світотвірними операторами (world-building elements) і пропозиціями, що забезпечують функціональний розвиток, функціональними маркерами (function-advancing proposition) [11, с. 137]. Світотвірні елементи створюють підґрунтя для висунення подій тексту. Вони включають орієнтацію в часі та просторі і створюють персонажі й інші об’єкти, що роблять текстовий світ доступним для сприйняття. Функціональні маркери висувають на перший план дії, стани, події та процеси, твердження та судження, зроблені щодо об’єктів і персонажів текстового світу. 

Із позиції такого розгляду текстових світів імперативні конструкції є функціональними маркерами текстового світу, що вказують на інструктивний/ повчальний тип тексту, підґрунтям якого є мета й інтенція автора [11, с.137].

Текстовий світ, слідом за П. Вертом, розглядається як дейктичний простір, виражений дейктичними та референційними елементами, які в системі текстового світу складають суму світотвірних компонентів [12, с.180].

Співвіднесеність актуального та художнього світу, зокрема, поетичного, підпорядковується за "принципом мінімальної віддаленості" (a principle of minimal departure), за термінологією М.-Л. Рьян, тобто світ поетичний може збігатися з актуальним, наближатися до нього або повністю протиставлятися йому. У концепції вченого типи відношень двох світів базуються на  принципах тотожності, часткового збігу та протиставлення [10, с. 85]. Це дає підстави класифікувати текстові світи, що вербалізуються імперативними конструкціями, на подібні до актуального та неподібні до актуального світу, тобто типи відношень двох світів базуються на принципах тотожності та розбіжності.

Так, осмислення й відображення навколишньої дійсності будується на протиставленні мімезису та дієгезису. Міметичне зображення спрямоване на копіювання реального світу, створення можливого світу, що характеризується правдоподібністю та імітацією життя. Натомість, дієгетичне зображення реальності характеризується поєднанням правди і вигадки, фізичного, реального й логічно можливого світів [6, с. 19].
Семантика імперативних конструкцій та їхнє синтаксико-стилістичне оформлення впливають на творення типів світів, подібних до реальних, уявних чи фантастичних та змішаних. Імперативні конструкції з дієсловами фізичної дії (do, make, open, bring,  move, keep, lift, come, go, turn, send), ментальної і мовленнєвої діяльності (think, remember, forget, believe, dream, forgive, tell, speak, say, ask), виражені словосполученнями, створюють, як правило, світ здійснених мрій і бажань, натомість операторами уявного, фантастичного світів або світів тривоги, переживань виступають образні імперативні конструкції у формі простого або складного речень [3].   

У даній статті функціонування імперативних конструкцій як світотвірних операторів розглядається в ракурсі відтворення ними художніх способів зображення дійсності. Розглянемо вірш Ч. Буковскі "finished?" ("І все?"):

the critics now have me 

drinking champagne and
driving a BMW
and also married to a
socialite from
Philadelphia's Main Line
which of course is going to prevent me
from writing my earthy
and grubby stuff.
and they might be
right,
I could be getting to be
more like them,
and that's as close to
death as you can
get.
we'll see.
but don't bury me yet.
don't worry if I drink with
Sean Penn.
just measure the poems
as they come off the
keyboard.
listen only to them.
after this long fight
I have no intention of
quitting short.
or late.
or satisfied



[13].
Віршований текст має дві композиційно-смислові частини. У першій частині автор окреслює вплив соціальних умов життя на сприйняття людини та її ідентифікацію у соціумі. Друга строфа є своєрідним запереченням і закликом до сприйняття творчості, що не враховує матеріально-статусні чинники. Усе інше знаходиться поза мистецтвом і дуже важливо вміти виокремити сутність душевної організації, абстрагуючись від нав’язливих чинників і стійких соціальних стереотипів. Таким чином, автор відтворює реальну картину життя, де людину цінують за її матеріальним становищем, а не здобутками. Відчуття реальності створеного автором світу додає використання топоніму Philadelphia's Main Line, що позначає аристократичний фешенебельний район у передмісті Філадельфії та антропонімів BMW – відома німецька марка автомобілів та Sean Penn – американський актор та кінорежисер, який у 1987 році брав інтерв’ю у Ч. Буковскі для журналу "Interview".

Номінативні одиниці critics "критики", writing "написання", poems "вірші", keyboard "клавіатура" уточнюють вид діяльності, яким займається ліричний герой і вербалізують креативно-діяльнісний концепт МИСТЕЦТВО. Письменництво наближає образ ліричного героя до образу автора і світу, ним створеного. Тобто відтворений у поетичному тексті плин життя, де ліричний герой  п’є шампанське, їздить на гарній машині та має за дружину жінку з вищого світу, наближений до актуального світу. У такий спосіб у рядку "which of course is going to prevent me/from writing my earthy / and grubby stuff", автор сам виступає критиком, що вважає сучасну поезію фальшивою та дурисвітською. Звідси і народився його простуватий стиль, що отримав назву "брудний реалізм". Прикметники earthy "простацький, життєвий" і grubby "червивий, брудний" підібрані автором для наочної репрезентації свого світу. У цьому світі він звичайно може уподібнитися до свого оточення, але для письменника це більш нагадує смерть, ніж інший стиль життя. 

Основна думка вірша виражена в другій строфі за допомогою імперативних конструкцій: "but don't bury me yet / don't worry if I drink with Sean Penn / just measure the poems / as they come off the keyboard / listen only to them" – Не ховайте мене ще / не хвилюйтеся, якщо я п’ю з Шоном Пенном / просто оцінюйте мої вірші, як тільки вони будуть надруковані / слухайте тільки їх. Імперативні конструкції не мають яскраво заперечувального характеру. Ліричний герой закликає не ховати його, оскільки він продовжує писати. Та навіщо втручатися в особистий простір, будуючи стіни пліток і зайвих балачок. А спілкування автора з відомим актором не позбавляє його статусу письменника і не надає його віршам пафосного звучання. Немає сенсу заглядати в душу через вікно жовтої преси, якщо перед читачем відкриті двері віршів. Аби зрозуміти сутність особистості автора слід зануритися в його твори, прислухатися до них. 

Номінативна одиниця measure "міряти, оцінювати" уособлює матеріальний світ, де все вимірюється грошима.  А поезія (poems) виступає умовним позначенням людської духовності. Лексема fight "боротьба"  ототожнює сутність відносин між матеріальним і духовним, навколишнім світом і світом ліричного героя. Але він не збирається здаватися, ні рано, ні пізно, ні навіть коли буде задоволений. 

Як казав сам Ч. Буковскі: "Якщо я перестану писати, значить, я помер. Коли помру – тоді й зупинюся" [2]. Цим пояснюється назва поетичного твору з еліптичною формою запитання "finished?" замість "Am I finished?", відповідь на яке автор умістив в останніх рядках: "I have no intention of / quitting short / or late / or satisfied". Графічно виділена в окремий рядок за допомогою стилістичного прийому парцеляції, кожна лексична одиниця надає впевненості та твердості позиції ліричного героя. Він буде продовжувати писати, боротися, оскільки лише в такий спосіб він бачить своє життя і свій світ, який відтворюється за допомогою імперативних конструкцій. 

Таким чином, у поетичному тексті формується альтернативна проекція актуального світу, де ліричний герой живе у світі, що за всіма своїми ознаками є наближеним до реальності, та вірить у те, що його духовна складова затьмарить матеріальні потреби. Світ віршованого тексту постає як міметична розповідь (історія-істина) про суспільство та людей у ньому. 

Дієгетичне зображення реальності передбачає індивідуальне творче осмислення дійсності і трактується як "історія-вигадка" [6, с. 20]. У випадках, коли імперативні конструкції створюють аналогії, незвичні для логіки актуального світу, слід говорити про інший тип відношень між актуальним і поетичними світами. Прикладом такого типу відношень виступає вірш "A Birthday" ("День народження") Х. Россетті, що створює ірреальний світ, де серце ототожнюється з птахом, що співає, яблунею, райдугою й іншими явищами природи. Паралельні конструкції "my heart is like…" акцентують увагу читача на основному героєві вірша – серці. Серце є частиною від цілого людини, що виражено стилістичним тропом синекдохою та уособлює духовну сутність людини, її душу.

My heart is like a singing bird

Whose nest is in a water'd shoot;

My heart is like an apple-tree

Whose boughs are bent with thick-set fruit;

My heart is like a rainbow shell

That paddles in a halcyon sea;

My heart is gladder than all these,

Because my love is come to me.

Raise me a daïs of silk and down;

Hang it with vair and purple dyes;

Carve it in doves and pomegranates,

And peacocks with a hundred eyes;

Work it in gold and silver grapes,

In leaves and silver fleurs-de-lys;

Because the birthday of my life

Is come, my love is come to me





[14].

У вірші йдеться про народження почуттів, що й зумовлює порівняння серця з птахом. Птах є символом мрій, свободи душі, а птах, який співає, символізує щастя, тобто закохана людина, як птах, ширяє у небі [5, с. 293]. Крім того, пташка, що співає, повідомляє про відродження природи та початок нової пори року, наче нового етапу в житті. У такий спосіб у поетичному тексті імплікується емоційно-телеономний концепт КОХАННЯ. 
Номінативні одиниці (shoot "паросток", bough "гілка") уможливлюють вилучення концептуальної метафори КОХАННЯ Є РОСЛИНА, і так само, як людина поливає паросток рослини, так і кохання потребує живлення та поновлення.

Словесно-поетичний образ apple-tree "яблуня" використано також у символічному значенні як початок кохання [5, с. 427]. До того ж яблуня є архетипним символом культурного архетипу СВІТОВЕ ДЕРЕВО з імплікатом духовні координати [1, с. 18].

Подальший лінгвокогнітивний аналіз дозволяє вилучити концептуальну метафору КОХАННЯ Є ПЛІД, що есплікується шляхом уживання номінативних одиниць thickset fruit "густо посаджені фрукти" та nest "гніздо". Кохання народжує в людині щось нове, воно саме є плід і може принести ще більше плодів. 

Наступним є порівняння серця з райдужною оболонкою, що пливе у спокійному морі: "My heart is like a rainbow shell / that paddles in a halcyon sea". Номінативна одиниця shell має семантичне наповнення оболонка, щит, шкарлупа, панцир, і разом із прикметником halcyon "спокійний" вербалізує концептуальну метафору КОХАННЯ Є ЗАХИСТ, оскільки воно береже людину від самотності та робить її сміливішою, захищеною, змушує почуватися у безпеці. 

Райдуга є символом психологічного архетипу РЕГЕНЕРАЦІЯ, що позначає реінкарнацію, відродження [1, с. 17]. Уважається, що райдуга є межею між світами, а в міфології мостом між небом і землею [5, с. 301].  Імпліцитне значення архетипу РЕГЕНЕРАЦІЯ дозволяє виокремити концептуальну метафору КОХАННЯ Є ВІДРОДЖЕННЯ. Подальший аналіз тексту шляхом операції конкретизації дозволяє реконструювати метафору КОХАННЯ Є ПЕРЕВТІЛЕННЯ, тому що воно змінює людину на краще та відроджує її позитивні якості. Усе це робить людину щасливою, радісною та задоволеною: "My heart is gladder than all these". 

У другій частині поетичного твору імперативні конструкції пов’язані з використанням кольорів веселки: silk метонімічно позначає небесну блакить і символізує блакитний колір, vair "хутро білки", що має помаранчовий колір, purple "фіолетовий", pomegranate "гранат" – асоціюється з червоним кольором, а leaves "листя" – із зеленим, gold "золото" – є відтінком жовтого, а peacock "павич" має пір’я яскравого синього кольору. Така насиченість кольорів свідчить про те, що кохання вносить у життя нові кольори та робить його барвистим. Саме кохання може піднести до небес і опустити вниз: "Raise me a daïs of silk and down". Лірична героїня пропонує розфарбувати все навколо помаранчовими і фіолетовими барвами: "Hang it with vair and purple dyes", вирізати з любов’ю голубів, гранат і павича "Carve it in doves and pomegranates / And peacocks with a hundred eyes". Імперативні конструкції виступають операторами творення світу, що не збігається з актуальним.

Словесно-поетичні образи голуба, граната та павича використані невипадково та набувають у тексті символічного значення. Так, голуб – птах богині кохання Афродіти – є символом кохання, ніжності, шлюбу [5, с. 60]; гранат уже за кольором асоціюється з коханням і символізує подружнє життя і процвітання [5, с. 63]; гордівливий павич є символом краси, гордості та безсмертя [5, с. 264].  Героїня хоче аби весь світ побачив її почуття та народження її нової закоханої особистості "with a hundred eyes".

Ще одна імперативна конструкція "Work it in gold and silver grapes / In leaves and silver fleurs-de-lys" уможливлює актуалізацію символічних значень словесних образів: виноград – символ заможності [5, с. 42], золотий і срібний кольори також асоціюються з грішми та багатством, геральдична лілія була емблемою французьких королів і символізувала ця королівська квітка процвітання і владу. Символічна основа словесно-поетичних образів допомагає виокремити концептуальну метафору КОХАННЯ Є БАГАТСТВО, бо почуття збагачують людину зсередини.

Останні рядки підкреслюють те, що героїня святкує день народження кохання. Використання теперішнього часу is come замість has come позначає, що стан закоханості переповнює її серце саме зараз, і вона не хоче говорити про нього як про щось, що вже давно сталося. І якщо кохання є народженням життя, то воно і є саме життя. Узагальнений смисл тексту виявляється шляхом реконструкції концептуальної метафори ЖИТТЯ Є КОХАННЯ, що лежить в основі поетичного тексту. 
Отже, згаданий тип відношень актуального і поетичного світів, що зумовлюється дієгетичним функціонуванням імперативних конструкцій у поетичному тексті, є типом відношень, коли світ поетичного твору протиставляється на підставі зіставлення несумісних понять. Художній світ виступає альтернативою актуального світу, де реалізуються бажання та мрії ліричної героїні. Тож імперативні конструкції виконують в аналізованому поетичному тексті світотвірну функцію і формують світ фантазій (fantasy subworld за М.-Л. Рьян) [10].

Отже, аналіз поетичних текстів дає підстави говорити про існування світу актуального та світу альтернативного, вигаданого автором у віршованому тексті. Імперативні конструкції виступають операторами творення цих світів і допомагають установити спосіб зображення актуального світу: міметичний, заснований на ідентичності актуального та поетичного світу, або дієгетичний, в основі якого лежить принцип нетотожності двох світів. 
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Анотація

О. Заболотська. Імперативні конструкції як оператори творення світу англомовних поетичних текстів

У статті розглядаються функції імперативних конструкцій як операторів творення реальних та нереальних світів англомовних поетичних текстів. Схарактеризовано поняття "світ", "можливий світ", "текстовий світ" у руслі когнітивної парадигми (М.-Л.Рьян, П.Стоквел, П. Верт, Е. Семіно). Функціонування імперативних конструкцій як світотвірних маркерів висвітлюється в ракурсі відтворення ними мім етичного або дієгетичного способу зображення дійсності. Світ поетичних текстів як особлива модель дійсності формується імперативними конструкціями, які наближають його до актуальної дійсності або створюють світ фантазій ліричного героя.

Ключові слова: імперативні конструкції, текстовий світ, мімезис, дієгезис, світотвірні оператори.

Аннотация

А. Заболотская. Императивные конструкции  как операторы создания мира англоязычных поэтических текстов

В статье рассматриваются функции императивных конструкций как операторов создания реальных и нереальных миров англоязычных поэтических текстов. Охарактеризовано понятия "мир", "возможный мир", "текстовый мир" в русле когнитивной парадигмы (М.-Л. Рьян, П. Стоквел, П. Верт, Е. Семино). Функционирование императивных конструкций как миропорождающих элементов отражается в воспроизведении ими миметического или диегетического способа изображения действительности. Мир поэтических текстов как особая модель действительности создаётся императивными конструкциями, которые сближают его с актуальной действительностью либо конструируют мир фантазий лирического героя.

Ключевые слова: императивные конструкции, текстовый мир, мимезис, диегезис, миропорождающие элементы.

Summary

А. Zabolotskaya. Imperative constructions as world-building elements of English poetic text world.

The article focuses on the functions of imperative constructions as building elements of real and unreal world creation in English poetic texts. There are defined such notions as "world", "possible world", "text world" in the context of cognitive paradigm (M.-L. Ryan, P. Stockwell, P. Werth, E. Semino). Functioning of imperative constructions as world-building elements is reflected in their realization of reality depicture – mimetic or diegetic. The world of poetic texts as a special reality model is formed by imperative constructions that assimilate it to an actual reality or create a fantasy world of a poetic character.

Key words: imperative constructions, text world, mimesis, diegesis, world-building elements.
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І.П. Котляревський і О.О. Шаховськой (до проблеми типологічних та інтертекстуальних сходжень)

Загальновизнано, що Котляревський поклав початок розвитку української драматургії та національного театру, що його п’єси пов’язані з традиціями українського народного театру, з інтермедіями ХVIII століття та фольклорно-пісенною стихією. Говорячи про вплив російських драматургів на творчість письменника, дослідники, як правило, обмежуються іменами Д. Фонвізіна, В. Капніста, П. Плавильщикова. До цього списку слід, на мою думку, додати й ім’я відомого російського драматурга О.О. Шаховського (1777–1846), який був автором понад 110 п’єс. 

Об’єктом аналізу в даній роботі є драматичні твори І.П. Котляревського і О.О. Шаховського в їх типологічному зіставленні, а основним предметом – інтертекстуальна близькість між п’єсою "Наталка Полтавка" українського драматурга та водевілем "Казак-стихотворец" його російського сучасника. Обрані аспекти дослідження до цього часу не знайшли повного і детального висвітлення ні в українському, ні в російському літературознавстві. Почасти така ситуація пов’язана з тим, що велика за обсягом спадщина О.О. Шаховського сьогодні майже забута з різних причин, не виключаючи й ідеологічні. Це несправедливо, оскільки упродовж перших двох десятиліть дев’ятнадцятого століття він був володарем російської сцени. Є. Гаршин пише про нього як про людину, яка "виняньчила" російський репертуар і російську трупу [2, с. 136]. А. Гозенпуд у передмові до єдиного наукового видання творів письменника, що побачило світ за радянських часів, оцінює Шаховського як талановитого художника, майстра вірша, який поставив комедію у своїй творчості на перше місце, добре знав народну мову, сміливо вводив у діалоги просторіччя, не цураючись "низьких" і "грубих" слів. Дослідник дійшов висновку, що "без Шаховського неможливо зрозуміти розвиток російської драматургії першої третини ХIХ століття" [3, с. 72]. 

Талант Шаховського найяскравіше розкрився в жанрі водевілю, а водевіль, як відомо, успадкував інтерес до національного колориту від комічної опери ХVIII століття. То ж не дивно, що письменник звертався до української тематики в таких п’єсах, як "Казак-стихотворец" (1812), "Актер на родине, или Прерванная свадьба" (1822) та інших. Захоплення національною проблематикою – характерна риса доби романтизму, тож не дивно, що романтичні тенденції позначилися на творчості письменника.

Інтерес Шаховського до української тематики був не випадковим. Він обумовлений не лише законами літературного розвитку, а й фактами його біографії. Мати письменника, Анастасія Іванівна, походила з роду Пассеків і мала помістя в Харківській губернії. Окрім цього, серед знайомих письменника були українці, зокрема, М. Гнєдич, І. Бецький, М. Щепкін, Я. Шумський. Відомо, що на сцені Полтавського театру за часів Котляревського ставилися п’єси Шаховського, зокрема, "Казак-стихотворец", "Любовная почта", "Новый Стерн". 

Типологічна близькість між творами Котляревського і Шаховського полягає в тому, що обидва письменники зверталися до змалювання народного життя, включали в тексти своїх творів народні пісні, використовували народну мову, розвивали жанр комедії, були майстрами створення комічних характерів та ситуацій.

На превеликий жаль, в українському літературознавстві довгий час домінувало упереджене ставлення до творчості письменника. Щоб якось скоригувати його, Є.П. Кирилюк висловлювався з цього приводу досить обережно: "У нас досить поширена негативна думка про Шаховського як драматурга. Загалом він мав певні здібності й окремі вдалі твори" [6, с. 71]. Зазначимо, що про здобутки відомого комедіографа, його художні надбання сказано побіжно. Негатив у сприйнятті творів Шаховського став своєрідним штампом в українському літературознавстві. Причина цього явища криється, очевидно, в тому, що багато представників української інтелігенції критично поставилися до того, як письменник використовував у своїх творах українську мову. Відомо, що п’єса Шаховського "Казак-стихотворец" ставилась в Полтавському театрі в той час, коли його директором був Котляревський. Він відредагував український текст водевілю, а роль Грицька виконував у ньому М. Щепкін [5, с. 717]. 

"Наталка Полтавка" Котляревського мала полемічний характер по відношенню до п’єси Шаховського "Казак-стихотворец". Український письменник присвятив водевілю російського письменника сьому яву другої дії, не називаючи імені його автора. Основним об’єктом роздумів героїв у цій частині тексту є п’єса, яку бачив Петро у Харківському театрі. Повернувшись в Полтаву і зустрівшись із Виборним і Возним, він розповідає про свої пригоди і, зокрема, ділиться враженнями про відвідання театру. Спираючись на практику викладацької роботи, можна стверджувати, що студенти, аналізуючи цей фрагмент тексту, не завжди розуміють, який твір обговорюють герої і хто був його автором. 

Проблема розуміння й інтерпретації сьомої яви другої дії п’єси Котляревського ускладнюється тим, що до вказаного фрагменту тексту немає розлогих коментарів. Окрім цього, сучасному читачеві водевіль Шаховського "Казак-стихотворец" доступний лише в дореволюційних виданнях (перше видання побачило світ у 1814 році, третє – у 1822 році). Проте ці моменти не відміняють загального правила, без якого неможливий багатоаспектний літературознавчий аналіз: щоб зрозуміти текст твору, навіть якщо він здається повністю прозорим, варто врахувати контекст його створення. 

У зв’язку з цим коротко зупинюся на особливостях водевілю Шаховського "Казак-стихотворец" (1812). Дія твору відбувається в Україні, невдовзі після Полтавської баталії. На початку п’єси звучить відома українська пісня "Їхав козак за Дунай", автором якої був український поет і філософ Семен Климовський. Треба віддати належне Шаховському, який одним із перших у літературі увіковічнив пам’ять про цього діяча української культури. Він не тільки використав його пісні, а й зробив центральним героєм своєї п’єси. Г. Нудьга зазначає, що О. Шаховський написав лібрето опери-водевілю на основі скупих біографічних даних про С. Климовського [8, с. 490].

Образ Климовського постає в п’єсі в декількох функціях: як козак, закоханий у Марусю, як воїн і як автор віршів. Пісні його широко відомі. Їх співає Маруся, згадуючи про розлуку з милим:


Постой постой козаче,



Твоя дівчина плаче! 



Як ти мене покидаєш,



Тільки подумай





[9, с. 490].

Коли Климовський повертається з війни і повідомляє, що нічого не привіз, Маруся відповідає йому словами пісні: 


Не хочу я нічого,



Тільки тебе одного.



Ти будь здоров, мій миленький, 



А все пропадай





[9, с. 36].

Пісня "Їхав козак за Дунай" відіграє важливу роль у створенні емоційного фону п’єси. Вона тісно пов’язана з окремими фабульними елементами твору, інколи дублює їх. Сам текст водевілю характеризується сюжетною простотою. Маруся, дочка бідної вдови Добренчихи, чекає повернення з війни свого жениха, козака Климовського, про якого вже півроку немає ніякої звістки. У цей час Прудиус, скориставшись скрутним становищем, у якому опинилася вдова зі своєю дочкою, сватається до Марусі і переконує її в тому, що Климовський загинув. Дівчина зізнається князю Брянському, що дала згоду на цей шлюб тільки тому, що Прудиус пообіцяв допомагати її матері. 

Цей сюжетний мотив нагадує ситуацію з "Наталки Полтавки" (1819) Котляревського, коли Терпелиха (подібно до Добренчихи) вмовляє свою дочку Наталку вийти заміж і не чекати Петра. Возний в п’єсі Котляревського виконує ту ж саму функцію, що й Прудиус у водевілі Шаховського: він теж претендує на руку дівчини в той час, коли її наречений відсутній. Проте, на відміну від Возного, характер Прудиуса більш дрібний і приземлений. Його мовленнєва партія витримана в комічному ключі: "Печаль по Марусі мене зморила", – заявляє він.


Нит мне отрады


Гроши считать;



Быстрые взгляды



Серце свирлять





 [9, с. 17] (орфографія оригіналу – В.М.).

Прудиус привласнює гроші з державної скарбниці, а коли Климовський повертається з війни, усю провину перекладає на нього. Він підкладає в його зошит із віршами важливий документ – "отправление денег на вспоможение разоренным". Розплутати інтригу допомагає князь Брянський. За його наказом Прудиуса і Грицька обшукують і знаходять докази їхньої провини. Водевіль має щасливу розв’язку: Климовський виправданий і в майбутньому його чекає щастя з коханою Марусею.

Сама по собі структура водевілю Шаховського не нова. А. Гозенпуд виокремлює такі її особливості, як наявність нещасливих закоханих, чиє щастя влаштовує благодійник, комічних персонажів ("злодеев"), доброчинного героя та підкреслення думки про гармонію всіх станів [3,  с. 27]. У водевілі "Казак-стихотворец" традиційна побудова поєднувалась з українським колоритом. Не дивлячись на те, що цей колорит мав зовнішній характер, п’єса вигравала завдяки використанню українських пісень, зокрема, знаменитої пісні "Їхав козак за Дунай", яка була перекладена багатьма мовами. Вдалими були й комічні постаті "сільських володарів" – Прудиуса й Грицька. Проте багато нарікань викликало те, як автор водевілю використав українську мову, хоча сам задум – поєднати в одному творі дві мовленнєві стихії – був на той час досить плідним.

Те, що водевіль "Казак-стихотворец" залишив "слід" у п’єсі Котляревського – факт не випадковий. Цей твір Шаховського був дуже популярним, він ставився не тільки в провінційних театрах, а й на столичній сцені, тож не дивно, що Котляревський називає лише імена його героїв, не згадуючи імені автора. "Мені полюбилась наша малоросійська комедія; – повідомляє Петро, – там була Маруся, був Климовський, Прудиус і Грицько" [7, с. 241]. Далекий від мистецтва персонаж ділиться своїми безпосередніми враженнями від побаченого на сцені і повідомляє лише про те, що його вразило: "Співали московські пісні на наш голос, Климовський танцював з москалем. А що говорили, то трудно розібрати, бо цю штуку написав москаль по-нашому і дуже поперевертав слова" [7, с. 242]. У цьому монолозі потребує уточнення фраза "співали московські пісні на наш голос", тому що в тексті водевілю ключову роль відіграє все-таки українська пісня "Їхав козак за Дунай".

Вибудовуючи цей епізод, Котляревський дає зрозуміти, що реакція Виборного і Возного на повідомлення Петра суттєво відрізняється. Так, репліки Виборного свідчать про те, що він має антимосковські настрої: "Москаль? Нічого й говорити! Мабуть вельми нашкодив і наколотив гороху з капустою" [7, с. 242]. Возного ж, як героя більш освіченого, цікавить історична основа п’єси. Він звертає увагу в першу чергу на деякі помилки у витлумаченні фактів української історії. Так, коли Петро повідомляє, що "Климовський був письменний, компонував пісні і був виборний козак: служив в полку пана Кочубея на баталії з шведами під нашою Полтавою", Возний відразу реагує на помилку. "Но в славнії полтавськії времена <…> Кочубей не бил полковником і полка не іміл; <…> Василій Леонтійович Кочубей бил генеральним суддею, а не полковником. <…> Іскра, шурин Кочубея, бил полковником полтавським і пострадал вмісті з Кочубеєм мало не за год до Полтавськой баталії" [7, с. 242]. Зауваження, висловлені героями п’єси, справедливі, але вони не дають права стверджувати, що Котляревський повністю негативно ставився до водевілю Шаховського. Не випадково у відповідь на роздуми Виборного, який засуджує автора водевілю ("…нечепурно, що москаль взявся по-нашому і про нас писати…"), звучить репліка Возного: "Полно, довільно, годі, буде балакати. Тобі яке діло до чужого хисту?" [7, с. 242].

І. Айзеншток справедливо зауважив, що Котляревський не обмежився прямими запереченнями зі сцени з приводу фактичних та мовленнєвих огріхів у творі Шаховського. "В "Наталці Полтавці" він дуже близько повторив сюжетну ситуацію "Казака-стихотворца", повторив і намічений Шаховським розподіл діючих осіб: парі закоханих, Марусі і Климовському, у нього відповідає Наталка і Петро; парі негідників, Прудиусу і Грицьку, – Возний і Виборний; матері Марусі, Добренчисі, – Горпина Терпелиха" [1, с. 40]. Дійсно, між обома творами існують тісні типологічні зв’язки, які виявляються в близькості їх художніх структур, зокрема в використанні народних пісень і пісень спеціально написаних для п’єс.

Загальна характеристика водевілю Шаховського в літературознавстві неоднозначна. Є. Кирилюк вважає "Казака-стихотворца" одним із найслабкіших творів драматурга [6, с.70-71]. Не приховуючи недоліків п’єси, І. Айзеншток, навпаки, підкреслює, що "подібно до всіх п’єс Шаховського, "Казак-стихотворец" був зроблений з великою майстерністю" [1, с. 38]. Гадаю, що значення цієї п’єси визначалось не лише її патріотичною спрямованістю – глядачеві й читачеві не важко було помітити зв’язок між подіями 1709 року, про які йшлося в п’єсі, і 1812 роком, коли вона писалася. Заслуга Шаховського полягала в іншому – в розробці жанру водевілю, структурою якого скористалися його наступники. А тому в цілому "Казак-стихотворец" відіграв позитивну роль у розвитку драматургії 10–20-х років ХІХ століття. Досвід Шаховського в розробці й популяризації української теми в російській літературі сприяв подальшим пошукам у цьому напрямі. Сьогодні не можна не визнавати й того, що письменник вдало використав українську пісню. Котляревський, справедливо полемізуючи з ним, показав українське життя в "Наталці Полтавці" "зсередини", вдало відтворив особливості українського колориту та національного характеру. Проте цей факт не відміняє заслуг його попередника.

Успіху водевілю О.О. Шаховського сприяла музика відомого композитора, диригента імператорських театрів К.А. Кавоса, яка була написана з врахуванням українських фольклорних традицій. Театрознавець А. Гозенпуд зазначає, що в цьому творі композитор використав різні за характером пісні: лірично-задушевні, елегійні ("Їхав козак за Дунай"), протяжні ("Ой ти дівчино, моє серденько"), жартівливі, танцювальні [4, с. 361].

Є ще одна причина, врахування якої свідчить про те, що водевіль Шаховського "Казак-стихотворец" не можна викреслити з історії української культури або обмежитися згадками про нього в зв’язку з тим, що з ним полемізував Котляревський. У цій п’єсі багато разів грав М. Щепкін. У 1818–1821 роках він грав роль Грицька на сцені Полтавського театру, а також із перервами виступав у ролі Прудиуса на сценах багатьох театрів аж до 1851 року. 

Отже, типологічні та інтертекстуальні зв’язки між водевілем Шаховського "Казак-стихотворец" і п’єсою Котляревського "Наталка Полтавка" важко заперечити. Урахування цих зв’язків у цілому збагачує наші уявлення про розвиток театрального мистецтва початку ХІХ століття і, зокрема, дозволяє більш глибоко зрозуміти окремі фрагменти "Наталки Полтавки" Котляревського, значення його художніх досягнень, адже в порівняннях все пізнається краще.
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Анотація

В. Мацапура. І.П. Котляревський і О.О. Шаховськой (до проблеми типологічних та інтертекстуальних сходжень)

У статті здійснено порівняльний аналіз п’єси І.П. Котляревського "Наталка Полтавка" та водевілю О.О. Шаховського "Казак-стихотворец". Зокрема, автор статті встановлює зв’язок між творами на рівні типологічних сходжень (звернення до народного життя, використання народних пісень, розмовної мови, створення комічних характерів і ситуацій), а також простежує інтертекстуальні зв’язки між сьомою явою другої дії п’єси І.П. Котляревського і водевілем О.О. Шаховського "Казак-стихотворец".

Ключові слова: п’єса, водевіль, контекст, мотив, сюжетна ситуація, художня структура, типологічна близькість, інтертекстуальні зв’язки. 
Аннотация

В. Мацапура. И.П. Котляревский и А.А. Шаховской (к проблеме типологических и интертекстуальных схождений)

В статье осуществлён сравнительный анализ пьесы И.П. Котляревского "Наталка Полтавка" и водевиля А.А. Шаховского "Казак-стихотворец". В частности, автор статьи устанавливает связи между произведениями на уровне типологических схождений (обращение к народной жизни, использование народных песен, разговорной речи, создание комических характеров и ситуаций), а также прослеживает интертекстуальные связи между седьмым явлением второго действия пьесы И.П. Котляревского и водевилем А.А. Шаховского "Казак-стихотворец".

Ключевые слова: пьеса, водевиль, контекст, мотив, сюжетная ситуация, художественная структура, типологическая близость, интертекстуальные связи.

Summary

V. Matsapura. I.P. Kotlyarevsky and A.A. Shakhovkoy (the problem of typological and intertextual similarities)

In the article the comparative analysis of I.P. Kotlyarevsky’s play Natalka Poltavka (Natalka from Poltava) and A.A. Shakhovkoy’s vaudeville Kazak-Stikhotvorets (Cossak the Poem-writer) is performed. In particular, the author of the article establishes the connections between two plays on the level of typological similarities (appealing to common life, performing of the folk songs, colloquial speech, creation of comic characters and situations). The author also observes the intertextual relations between the seventh scene in the second act of            I.P. Kotlyarevsky’s play and A.A. Shakhovkoy’s vaudeville.

Key words: play, vaudeville, context, motif, narrative episode, literary structure, typological similarity, intertextual relations.
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ВІДТВОРЕННЯ ЛЕКСИКИ "НАДСАТ" В УКРАЇНСЬКОМУ ТА РОСІЙСЬКОМУ ПЕРЕКЛАДАХ РОМАНУ ЕНТОНІ БЕРДЖЕСА "МЕХАНІЧНИЙ АПЕЛЬСИН"

В антиутопії "Механічний апельсин" Ентоні Берджес вклав в уста героїв-підлітків вигаданий ним сленг під назвою "надсат". 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 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.

Мета даної статті полягає у встановленні особливостей відтворення однієї зі специфічних рис ідіостилю Ентоні Берджеса, а саме лексики "надсат" на  прикладі перекладів роману "Механічний апельсин" українською і російською мовами.

Переклад слів "надсат" на російську мову представляє серйозну проблему, головним чином тому, що вони мають російську основу, і читач розпізнає їх без особливих зусиль. Але в тексті оригіналу вони виконують задумані автором функції, а саме: алюзійна функція (посилання на географічні місця, людей, історичних осіб та митців); каламбуроутворююча функція; функція просторово-часової локалізації (хронотоп); функція відсторонення (від жорстокості та насильства, використовуючи вигаданий сленг "надсат"); функція створення довірливої атмосфери ("надсат" як мова закритої групи, якою володіють обрані). Саме тому під час відтворення лексики "надсат" перекладачеві не слід про це забувати. 

Всі основні художні функції, які реалізуються за допомогою вигаданого сленгу "надсат", являють собою найважливіший аспект поетики даного тексту, а саме: які б не були конкретні формально-лінгвістичні завдання, які ставить і вирішує автор (часто вельми продумано і глибоко), всі його операції зі штучно сконструйованою лексикою підпорядковані найважливішим смисловим, наративним і поетологічним стратегіям. Наявні в "Механічному апельсині" приховані смисли, структура тексту, специфіка його поетики розкриваються за рахунок залучення читача в ігрові відносини з мовною оболонкою даного тексту. Розгадуючи ті чи інші мовні ребуси, зіставляючи комбінації ігрових ефектів, що досягаються автором на мовному рівні, читач рухається до осягнення його художніх таємниць. Роман "Механічний апельсин" свідомо структурований із таким розрахунком, щоб осягнення специфіки його мовної оболонки могло стати передумовою для повноцінного розуміння структурної організації тексту, використаної в ньому наративної стратегії, зашифрованих у ньому авторських тез.

Щоб подивитися, як О. Буценко, В. Бошняк і Е. Сінельщиков впоралися з поставленим прагматичним завданням, пропонується провести порівняльний аналіз перекладів наступного уривка.

"What's it going to be then, eh?"
There was me, that is Alex, and my three droogs, that is Pete, Georgie, and Dim. Dim being really dim, and we sat in the Korova Milkbar making up our rassoodocks what to do with the evening, a flip dark chill winter bastard though dry. The Korova Milkbar was a milk-plus mesto, and you may, O my brothers, have forgotten what these mestos were like, things changing so skorry these days and everybody very quick to forget, newspapers not being read much neither. Well, what they sold there was milk plus something else. They had no license for selling liquor, but there was no law yet against prodding some of the new veshches which they used to put into the old moloko, so you could peet it with vellocet or synthemesc or drencrom or one or two other veshches which would give you a nice quiet horrorshow fifteen minutes admiring Bog And All His Holy Angels and Saints in your left shoe with lights bursting all over your mozg. Or you could peet milk with knives in it, as we used to say, and this would sharpen you up and make you ready for a bit of dirty twenty-to-one, and that was what we were peeting this evening I'm starting off the story with.
Our pockets were full of deng, so there was no real need from the point of view of crasting any more pretty polly to tolchock some old veck in an alley and viddy him swim in his blood while we counted the takings and divided by four, nor to do the ultra-violent on some shivering starry grey-haired ptitsa in a shop and go smecking off with the till's guts. But, as they say, money isn't everything  [4, с. 2-3].

Цей уривок є досить показовим, оскільки він вже дає загальне уявлення стосовно літературних прийомів, використаних автором. У першу чергу, тут слід зазначити прийом транскрипції, до якого Берджес вдався, відтворюючи звучання російських слів ("peet", "litso", "ptitsa").

По-друге, необхідно звернути увагу на фонетико-морфологічні перетворення російських слів. Деякі іменники ("korova", "mesto", "moloko", "mozg", "tolchok", "ptitsa", "litso") запозичені з російської мови у формі називного відмінка, а дієслова, як, наприклад, "peet" ("пити") – в інфінітиві. При цьому багато слів змінюються за правилами англійської мови. Наприклад, іменники "droogs", "mestos", "veshches" утворюють форму множини шляхом додавання закінчення -s (es), що притаманні англійській мові.

Згідно з правилами англійського словотворення до окремих основ російських слів додаються суфікс -y ("viddy" – "бачити", "skorry" – "скоро") та ін. Берджес також використовує дієслово "peet" в часовій формі Past Continuous, а також герундій "crasting". В обох випадках до інфінітива додається закінчення -ing. У наявності і деяке фонетичне спотворення російських слів: "deng" – замість "deneg" ("грошей"), "smecking" – замість "smekhing" ("сміючись"). 
Також слід відзначити те, що деякі слова вживаються у значенні інших частин мови. Так, у словосполученні "a nice quiet horrorshow" слово "horroshow" грає роль іменника, в той час як в російській мові – "добре", залежно від контексту, може бути прислівником чи прикметником. У тексті оригіналу це є втіленням каламбуру, тому при перекладі це також слід врахувати. 

Розповідь у романі ведеться від імені Алекса, і, в цілому, вона витримана у відносно нейтральному стилі (зрозуміло, якщо не враховувати використання слів "надсат", розмовної і зниженої лексики), що добре відображено в російському перекладі В. Бошняка.

"– Ну, что же теперь, а?"
Компания такая: я, то есть Алекс, и три моих druga, то есть Пит, Джорджик и Тём, причем Тём был и в самом деле парень тёмный, в смысле glupyi, а сидели мы в молочном баре "Korova", шевеля mozgoi насчет того, куда бы убить вечер – подлый такой, холодный и сумрачный зимний вечер, хотя и сухой. Молочный бар "Korova" – это было zavedenije, где давали "молоко-плюс", хотя вы-то, бллин, небось уже и запамятовали, что это были за zavedenija: конечно, нынче ведь все так скоро меняется, забывается прямо на глазах, всем plevatt, даже газет нынче толком никто не читает. В общем, подавали там "молоко-плюс" – то есть молоко плюс кое-какая добавка. Разрешения на торговлю спиртным у них не было, но против того, чтобы подмешивать кое-что из новых shtutshek в доброе старое молоко, закона ещё не было, и можно было pitt его с велосетом, дренкромом, а то и еще кое с чем из shtutshek, от которых идёт тихий baldiozh, и ты минут пятнадцать чувствуешь, что сам Господь Бог со всем его святым воинством сидит у тебя в левом ботинке, а сквозь mozg проскакивают искры и фейерверки. Ещё можно было pitt "молоко с ножами", как это у нас называлось, от него шёл tortsh, и хотелось dratsing, хотелось gasitt кого-нибудь по полной программе, одного всей kodloi, а в тот вечер, с которого я начал свой рассказ, мы как раз это самое и пили.
Карманы у нас ломились от babok, а стало быть, к тому, чтобы сделать в переулке toltshok какому-нибудь старому hanyge, obtriasti его и смотреть, как он плавает в луже крови, пока мы подсчитываем добычу и делим её на четверых, ничто нас, в общем-то, особенно не понуждало, как ничто не понуждало и к тому, чтобы делать krasting в лавке у какой-нибудь трясущейся старой ptitsy, а потом rvatt kogti с содержимым кассы. Однако недаром говорится, что деньги это ещё не всё [2, с. 7-9].
Коментуючи свій варіант перекладу слів "надсат", В. Бошняк писав: "…При переводе исключена любая возможность "зеркальной" замены русскоязычного "жаргона" словами, заимствованными, например, из английского (или какого-либо другого) языка. Поэтому переводчик вынужден прибегнуть к достаточно условному приёму, выделяя в русском тексте слова, относящиеся к русскоязычному жаргону персонажей, латиницей, чтобы, во-первых, продемонстрировать их непосредственную перенесённость из текста оригинала, а во-вторых, заставить читателя слегка поломать над ними голову. Латиница нужна ещё и для того, чтобы эти "жаргонные" слова как можно резче отличались от тех же слов, но встречающихся в обычной, не жаргонной речи (в нейтральных описаниях, в речи взрослых персонажей и т.д.). Тем более что лексически полностью отграничить их невозможно, поскольку в основном персонажи в качестве жаргонных используют обычные русские общеупотребимые слова типа "мальчик", "лицо", "чай" и т.д. Это совершенно естественно, так как англоязычным подросткам нет смысла выбирать из всего русского языка какие-либо особые словечки – на жаргон годится любое иностранное слово, и в первую очередь как раз простое и наиболее употребимое.

Сознавая искусственность приема транслитерации, переводчик старался им не злоупотреблять, применяя "русский жаргон" реже, чем это делает автор в тексте оригинала" [2, с. 222-223].

Отже, як зазначив сам перекладач, він просто транслітерує латинкою російські слова, без їх граматичних і морфологічних змін, але слід зазначити, що інколи він використовує замість звичайних нейтральних слів, що використані у тексті оригіналу, більш емоційно-забарвлену лексику. Тобто, замість слів "litso", "deng", перекладач використав сленг, написавши його латиницею – "morder", "babok"  відповідно.

Якщо ми звернемо увагу на фонетико-морфологічні перетворення російських слів, до яких вдався перекладач для того, щоб відтворити лексику "надсат", то ми побачимо, що майже всі слова транслітеровані у формі того відмінку, в якому вони застосовуються за правилами російської мови. Але інколи перекладач транслітерує не тільки слова у відповідному відмінку, а і російські слова, що утворюються за правилами англійського словотворення, тобто до окремих основ російських слів додаються суфікси, наприклад: "ruker", "morder", "krasting", "drasing". Додаючи закінчення  -ing, перекладач  намагався відтворити саме герундіальну конструкцію, яка була застосована в оригіналі і яка не є притаманною російській мові. Це може бути варіантом перекладу, але, на наш погляд, перекладачеві тоді слід було дотримуватися цього способу відтворення у всьому тексті, а не в окремих його частинах.
Але все ж таки, на нашу думку, незважаючи на те, що перекладач намагався виділити слова "надсат" і для цього записав їх латинкою, вони, на жаль, губляться серед інших жаргонних слів. Це призвело до того, що "надсат" в перекладі В. Бошняка сприймається як дивний, ні на що не схожий сленг, але тільки лише візуально. При цьому читач затримує свою увагу на цих словах зовсім недовго, оскільки всі вони добре йому знайомі. 

А зараз пропонуємо розглянути другий варіант перекладу на російську мову вищенаведеного уривку оригіналу, який було виконано Є. Сінєльщиковим.

 "Скучна-а-а! Хочется выть. Чего бы такого сделать?"
Это – я, Алекс, а вон те три ублюдка – мои фрэнды*: Пит, Джорджи (он же Джоша) и Кир (Кирилла-дебила).
Мы сидим в молочном баре "Коровяка", дринкинг, и токинг, и тин-кинг, что бы такое отмочить, чтобы этот прекрасный морозный вечер не пропал даром. "Коровяка" – место обычной нашей тусовки – плейс как плейс, не хуже и не лучше любого другого. Как и везде, здесь серв обалденное синтетическое молоко, насыщенное незаметным белым порошком, который менты и разные там умники из контрольно-инспекционных комиссий никогда не распознают как дурик, если только сами не попробуют. Но они предпочитают вискарь-водяру под одеялом...
Фирменный коровий напиток поистине хорош. После каждой дозы минут пятнадцать видишь небо в алмазах, на котором трахается Бог со своими ангелами, а святые дерутся, решая, кто из них сегодня будет девой Марией...
Я и мои фрэнды как раз заканчиваем по четвертой поршн. Покеты у нас полны мани, так что отпадает наш обычный эмьюзмент трахнуть по хэду или подрезать какого-нибудь папика и уотч, как он будет свимать в луже собственной блад и юрин, пока мы чистим его карманы. Не надо также пэй визит какой-нибудь старухе еврейке в ее шопе и сажать ее верхом на кассу, выгребая у нее на глазах дневную выручку. Но! Как говорится, мани не главное [3].
Євген Сінєльщиков у своїй передмові писав: "Тридцать лет назад Берджес предугадал и мастерски отразил многие процессы, происходящие в нашем современном обществе, и не только в молодежной среде. Аналогии настолько очевидны, что это и определило мой подход к переводу. Подобно Берджесу, кстати, пришедшему в литературу из мира музыки и создавшему новый язык молодежи будущего, в структуре которого, по мнению автора, должны были преобладать славяно-цыганские корни, я попытался передать "надсадский" язык русских тинэйджеров – смесь молодежных сленгов 60-х – конца 80-х годов, где доминируют словечки английского происхождения (что, кстати, является устойчивой тенденцией происходящего в нашем обществе языкового развития). Это явилось неизмеримо более трудной задачей. О том, как я справился с ней, судить читателю. Эту работу я обращаю "потерянному поколению" последней (?) перестройки" [3].
Як бачимо, Є. Сінєльщиков обрав зовсім інший підхід для відтворення лексики "надсат". У своєму перекладі Є. Сінєльщиков замінив транслітеровані російські слова тексту оригіналу англіцизмами, а саме: "droogs" – "френды", "mesto" – "плейс", "peet" –"дринкинг", "deng" – "мани".  Крім цього, перекладач на власний розсуд використовує ці запозичення у місцях, де не використовується лексика "надсат". Це такі слова, як: "блад", "пей визит", "серв" і т.д. На наш погляд, використання такого способу відтворення є не досить вдалим, тому що недоліком такого варіанту перекладу є те, що англійські слова дуже добре знайомі багатьом російськомовним та україномовним читачам і активно використовуються серед молоді. Тому читач довго не затримується на з’ясуванні значення цих слів. Застосувавши англіцизми, перекладач замінив одну із функцій тексту, а саме каламбуроутворюючу. Вже немає тієї гри слів, яку застосував автор книги і тим самим у перекладі не відчувається стиль автора. 

Спираючись на час та місце оригіналу та історичні події, хотілося б зазначити, що англійські запозичення не були досить поширеними та часто вживаними серед молоді того часу, як про це зазначав перекладач, коментуючи свій переклад, і можливо на той період цей варіант перекладу був би актуальним і змусив би читача порозмірковувати над значенням цих слів. Але не сьогодні, коли кожен другий, можливо не вільно, але частково володіє англійською мовою. 

Перекладач разом із цим використовує досить грубий сленг та іноді ненормативну лексику у своєму перекладі. Це такі слова як "дурик", "вискаря-водяры", "кодляк", "ублюдок". Таке активне використання зниженої та грубої лексики призвело до того, що зміст тексту та його стиль спотворився. В тексті описується вже зовсім інший світ та коло людей.

Ігрова функція мови, а саме вживання каламбурів, не була відтворена у перекладі. А це – один із основних елементів ідіостилю автора. Перекладач, можна сказати, знехтував основними функціями тексту та створив свій власний оригінал.

Перекладач також дозволив собі внести деякі доповнення, наприклад: "…синтетическое молоко, насыщенное незаметным белым порошком, который менты и разные там умники из контрольно-инспекционных комиссий никогда не распознают как дурик, если только сами не попробуют. Но они предпочитают вискарь-водяру под одеялом..."; "…на котором трахается Бог со своими ангелами, а святые дерутся, решая, кто из них сегодня будет девой Марией.." [3]. На нашу думку, це є просто недоречним та повністю руйнує ідіостиль автора. Це вже не є переклад, а новий текст із власним стилем, власною структурою.

Також варто відзначити, що, крім появи в перекладі нових відтінків сенсу, мова головного героя за рахунок використання грубої лексики перестала нагадувати мову підлітка і стала схожою на мову дорослого чоловіка, який відсидів у в’язниці. Отже, проаналізувавши даний переклад, ми не можемо говорити про адекватне та еквівалентне відтворення основного компоненту, що формує ідіостиль Ентоні Берджеса.  

Зараз пропонуємо розглянути, як із цим завданням впорався перекладач О. Буценко, що виконав переклад на українську мову.

"– То що ж далі, га? 

Ми, тобто я, Алекс, і три мої кенти – Піт, Джорджі й Дим (цей справді-таки був дурний, як дим), сиділи в молочному барі "Корова", напружуючи ізвіліни, чим би його заповнити вечір і оту лайняву зимову холодну мерзоту (добре хоч без дощу). Бар "Корова" був молочно-плюсовим мєстом; ви, братва, мабуть, уже й забули, що воно таке, оті мєста, адже світ міняється дуже бистро, і всі про все забувають миттю, а газет однаково ніхто не читає. Так от, у тому барі подавали молоко - і плюс до нього. Дозволу на продаж спиртного вони не мали, але закон тоді ще не забороняв нові вєщі, отож вони додавали скільки завгодно всякої дряні у звичайнісіньке молоко: ви могли пити його з "колесами", "хімією", "дуром" чи таким іншим, хапати кайф і чверть години споглядати на кінчику свого лівого черевика господа Бога з його небесним військом і всіма святими, аж поки яскраві спалахи осявали ваш мозг. Або ж пити молоко з "бритвочками", як ми це називали; воно заводило нас і підштовхувало трохи попаскудити, наче зіграти в очко. Саме таке молочко ми й хлебтали того вечора, що оце з нього я починаю свою оповідь. 

Кишені в нас були напхані дєньгамі, тож заради бабок зовсім не обов'язково було долбать у завулку старого хрєна й дивитися, як він спливає в калюжі кров'ю, поки ми рахуємо здобич і ділимо її на чотирьох; або видєливать жорстокі штуки з тремтячою сивою ципою в крамниці, а тоді линяти, хапаючись із смєхом за животики. Але, як то кажуть, гроші – не головне  [1, с. 6-7].
Перш ніж почати аналіз перекладу даного уривку на українську мову, хотілось б зазначити, що перекладачі тексту на російську мову зіштовхнулися з більш важчим завданням, адже, лексика "надсат" – це на 80% запозичення саме з російської мови, тому тут не можна було просто перекласти текст та залишити лексику "надсат" такою, якою вона є в оригіналі, як, наприклад, це було зроблено перекладачем на іспанську мову. Українська мова також входить у групу слов’янських мов, до того ж російську мову в Україні розуміють майже всі, тому, на нашу думку, перед українським перекладачем постає також важке завдання стосовно того, як відтворити лексику "надсат" та зберегти її функцію у тексті, адже саме "надсат" є одним із головних компонентів ідіостилю Ентоні Берджеса.  Можливо письменник вважав, що саме такою має стати англійська молодіжна мова: радянська пропаганда, холодна війна зроблять російську модною, і підлітки вставлятимуть куди треба й не треба слівця на кшталт лексики "надсат". 

Що ж стосується українського перекладу, то Олександр Буценко, який працював над цим текстом, використовує справжній російський сленг, транслітеруючи його на українську мову. Таким чином в нього вийшов свого роду "суржик", на якому спілкується південь та схід України. 

На наш погляд, це є досить вдалою спробою відтворити задум автора, який полягав у зображенні впливу російської культури на західну частину світу під час Холодної війни, і використання русизмів в українській мові є яскравим його прикладом. У наш час це також є досить актуальним, адже даного роду русизми використовуються досить часто серед молоді і в сучасному українському суспільстві. Але даний спосіб перекладу не відповідає одній із функцій тексту, а саме: відсторонення читача від тексту і подій, які в ньому зображені, адже ця функція втілювалася саме через лексику "надсат". Читач інколи зосереджений на самій лексиці і на її значенні, відсторонюючись тим самим від жорстоких подій, які описуються у тексті оригіналу. Тому, слід зазначити, що значення слів "суржика" для українського читача є досить зрозумілим, тим самим, він не достатньо зосереджується на значенні цих слів, адже майже всі вони йому добре відомі. 

Порівнюючи український переклад із двома попередніми, також слід зазначити, що перекладач застосовує написання російських слів українською мовою в тій же кількості, що і автор, який у своєму творі застосовує лексику "надсат", тобто в українському перекладі ми не спостерігаємо надлишку цих слів, як ми це спостерігали у російських перекладах.

Підсумовуючи сказане у статті, слід зазначити, що перекладачі по-різному підійшли до перекладу лексики "надсат". В. Бошняк вирішив транслітерувати латинкою російські слова, без їх граматичних і морфологічних змін, але слід зазначити, що інколи він використовує замість звичайних нейтральних слів, що використані у тексті оригіналу, більш емоційно-забарвлену лексику. Є. Сінєльщиков обрав зовсім інший підхід для відтворення лексики "надсат". У своєму перекладі Є. Сінєльщиков замінив слова "надсат" англіцизмами, транслітеруючи їх на російську мову.  Український перекладач О. Буценко використовує справжній російський сленг, транслітеруючи його на українську мову. 
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Анотація

С. РАДЕЦЬКА. ВІДТВОРЕННЯ ЛЕКСИКИ "НАДСАТ" В УКРАЇНСЬКОМУ ТА РОСІЙСЬКОМУ ПЕРЕКЛАДАХ РОМАНУ  ЕНТОНІ БЕРДЖЕСА "МЕХАНІЧНИЙ АПЕЛЬСИН"

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. ВОССОЗДАНИЕ ЛЕКСИКИ "НАДСАТ" В УКРАИНСКОМ И РУССКОМ ПЕРЕВОДАХ РОМАНА ЭНТОНИ БЕРДЖЕСА "МЕХАНИЧЕСКИЙ АПЕЛЬСИН"
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 придуманного сленга на основе принципов семантики, этимологии и словообразования.

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

Summary

S. RADETSKA. REPRODUCTION  OF "NADSAT-SLANG" IN UKRAINIAN AND RUSSIAN TRANSLATIONS OF THE NOVEL "A CLOCKWORK ORANGE" BY ANTHONY BURGESS

The main goal of the article is to determine the peculiarities of Anthony 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.

Keywords: individual style, slang, invented "nadsat-slang", author’s occasional words.

Вельмишановні колеги!

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

ВИМОГИ ДО ОФОРМЛЕННЯ СТАТЕЙ

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

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

Формат паперу: 210 х 297.

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

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

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

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

Зразок: 

1. Айзенберг М. Власть тьмы кавычек / М. Айзенберг // Знамя. – 1997. – № 2. – С. 214-221.
2. Зверев А.М. Смеховой мир // Художественные ориентиры зарубежной литературы ХХ века : Сборник статей / А.М. Зверев. – М.: ИМЛИ РАН, 2002. – С. 278-407.
3. Радциг С.И. История древнегреческой литературы / С.И. Радциг. – М. : Высшая школа, 1977. – 552 с.

Зразок оформлення статті
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Н. Іванова 

кандидат філологічних наук, доцент кафедри світової літератури та культури

імені проф. О. Мішукова Херсонського державного університету

НАЗВА СТАТТІ

Основний текст 
Література:

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

Нумерація сторінок робиться олівцем на звороті. 

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

Анотація

Ім`я, прізвище автора, назва статті

У статті визначається …

Ключові слова:

Аннотация

Имя, фамилия автора, название статьи

В статье определяется ...

Ключевые слова:

Summary

Name, surname of the author, title of the article

The article is devoted…

Key words:

5. Для опублікування статті необхідно подати до редакції збірника:

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

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

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

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

Контактна інформація:

Ільїнська Ніна Іллівна, доктор філологічних наук, професор

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

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

професор Ніна Іллівна Ільїнська

Глубокоуважаемые коллеги!

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

ТРЕБОВАНИЯ К ОФОРМЛЕНИЮ СТАТЕЙ

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

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

Формат бумаги: 210 х 297.

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

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

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

Основной текст статьи набирается без переносов и номеров страниц. Ссылки в тексте сопровождаются цифрами в квадратных скобках (позиция цитированного издания в списке литературы, страница) по образцу [3, с. 27]. Проблемные ссылки на несколько источников или несколько страниц подаются соответственно [см.: 2, с. 7, 4] или [3, с. 67; 72, с. 85-90].
Выделение фрагментов текста ─ полужирным шрифтом (терминология при необходимости) и курсивом (цитаты из художественных текстов). Подчеркивание фрагментов текста не допускается. При оформлении статьи необходимо различать тире (–) и дефис (-): отличие состоит в размере и наличии пробелов до и после тире (этого придерживаться и в списке литературы). Не допускается замена дефиса знаком тире и наоборот.
Список литературы подавать в алфавитном порядке с соблюдением государственного стандарта. Название Литература: печатается полужирными буквами через одну строку после основного текста с абзаца.

Образец: 

1. Айзенберг М. Власть тьмы кавычек / М. Айзенберг // Знамя. – 1997. – № 2. – С. 214-221.
2. Зверев А.М. Смеховой мир // Художественные ориентиры зарубежной литературы ХХ века : Сборник статей / А.М. Зверев. – М. : ИМЛИ РАН, 2002. – С. 278-407.
3. Радциг С.И. История древнегреческой литературы / С.И. Радциг. – М. : Высшая школа, 1977. – 552 с.

Образец оформления статьи
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НАЗВАНИЕ СТАТЬИ

Основной текст 
Литература:

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

4. Аннотации и ключевые слова (на украинском, английском, русском языках), общий объем которых составляет 1 страницу формата бумаги 210 х 297, прилагаются на отдельном листе. Например:

Анотація

Ім`я, прізвище автора, назва статті

У статті визначається …

Ключові слова:

Аннотация
Имя, фамилия автора, название статьи

В статье определяется ...

Ключевые слова:

Summary
Name, surname of the author, title of the article

The article is devoted...

Key words:

5. Для опубликования статьи необходимо подать в редакцию сборника:

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

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

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

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

Контактная информация:

Ильинская Нина Ильинична, доктор филологических наук, професор

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

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

профессор Нина Ильинична Ильинская 

Dear Colleagues !

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

THE ARTICLES STRUCTURING REQUIREMENTS

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

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

Demy printing paper: 210 х 297.

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

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

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

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

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

Example: 

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

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

3. Lippmann W. Public opinion / Lippman W. – N.Y. : Macmillan, 1922. – 427 p.
4. Semino E. Language and world creation in poems and other texts / Semino E. – London : Longman, 1997. – 274 p.
The example of article structure 











N. Ivanova 

Candidate of Philology, Assistant Professor of Foreign Languages and Literature Chair of Kherson State University

TITLE OF THE ARTICLE

The main text 
Literature:

1. Semino E. Language and world creation in poems and other texts / Semino E. – London : Longman, 1997. – 274 p. 


The numbers of pages should be marked in pencil on the back side of the paper. 

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

Анотація

Ім’я, прізвище автора, назва статті

У статті визначається …

Ключові слова:

Аннотация
Имя, фамилия автора, название статьи

В статье рассматривается…

Ключевые слова:

Summary

Name, surname of the author, title of the article

The article is devoted…

Key words:

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

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

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

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

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

For more information apply to:

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

e-mail: OMilenchuk @ksu.ks.ua
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