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«Только знание причины явлений дает человеку в руки средство управлять ими.  А находить причину явлений нас учит только опыт.  Но опыт может быть двоякий: существуют experimenta fructifera, когда человек, в погоне за ближайшей, осязательной пользой, нередко даже вовсе не достигает своей цели и, во всяком случае, осуществляет немногое. Существуют и experimenta lucifera, в которых, не руководствуясь узкой утилитарной целью, он (опыт) стремится только к объяснению и в результате освещает целые обширные области фактов».

К. А. Тимирязев, «Луи Пастер»

I. ПРОБЛЕМЫ ПРЕПОДАВАНИЯ ДИСЦИПЛИН КЛАССИЧЕСКОГО ЦИКЛА В СИСТЕМЕ БАЗОВОГО  ГУМАНИТАРНОГО И МЕДИЦИНСКОГО ОБРАЗОВАНИЯ

М. А.Филимонова 

Самара

К ПРОБЛЕМЕ МЕЖКУЛЬТУРНОГО ОБУЧЕНИЯ НА ЗАНЯТИЯХ ПО ЛАТИНСКОМУ ЯЗЫКУ СТУДЕНТОВ РОМАНО – ГЕРМАНСКИХ ОТДЕЛЕНИЙ

       Задача школы вообще и высшей школы в частности – это воспитать не просто знающего специалиста, умеющего добывать новые знания, но личность социально зрелую, творческую, имеющую четкую жизненную позицию. Именно культура должна составлять основное содержание современного образования. Возрастание интереса к понятию культуры, взаимосвязь и взаимодействие проблемы «языка и культуры» нашли свое отражение в относительно новой дисциплине – «лингвокультурологии». Для этой науки характерно целостное рассмотрение языка и культуры. «Лингвокультурология открывает путь к познанию сущностей» [1, 15]. К ним относятся названия предметов, понятий, явлений, не встречающихся у членов другой общности.

       Незнание этих сущностей приводит к возникновению так называемых социокультурных лакун, которые затрудняют коммуникацию, если речь идет о современных языках, и затрудняют понимание и перевод текстов, если речь идет о классических языках. Лакуны могут охватывать весь окружающий мир. Они могут быть общекультурного характера (знания об искусстве, театре), социального характера (уклад и устройство общества), этнографического характера (бытовой уклад, национальные праздники, обычаи, ритуалы), образовательного характера.

       Огромная роль в решении этих проблем принадлежит филологическому образованию, которое по праву считалось одной из сильнейших составляющих российского образования. Благодаря предметам филологического профиля студенты имеют возможность познакомиться с образцами духовной культуры, расширить свой кругозор и социальный опыт, развить эстетический вкус. Обращение к истории показывает, что многие научные открытия часто были сделаны учеными, обладавшими широкой эрудицией благодаря филологической подготовке.

       В системе всего филологического образования иностранный язык стоит на особом месте. Осваивая каждый новый язык, человек расширяет не только свой кругозор, но и границы своего мировосприятия и мироощущения. При этом он воспринимает новый мир на основе понятий своего мира и своего языка. Ни одно событие или явление не воспринимаются человеком беспристрастно. Они оцениваются им, как и явления других культур, через свои культурные нормы и ценности. Сопоставление нового опыта с имеющимися знаниями всегда сопровождает процесс общения с чужой лингвокультурой. Важно, чтобы сопоставление новых и старых культурных феноменов не сопровождалось оценками «плохо» – «хорошо». Важно, чтобы это было «иное», «не такое как у нас», «но интересное».

       Обучение иностранным языкам в системе межкультурного обучения имеет не только большое развивающее и практическое, но и познавательное значение: использование иностранного языка как способа познания иной лингвокультуры есть средство развития межкультурной компетенции.

       Ссылаясь на В.Пауелса [2], профессор, доктор педагогических наук А. Л. Бердичевский [3], живущий в Вене, использует понятие «третьей культуры» личности. Эта культура формируется в учебном процессе на основе базовой культуры личности через межкультурное обучение. Цель этого обучения – создать у обучающихся новое культурное сознание – способность при контактах с другой культурой понять иной образ жизни, иные ценности, по-иному подойти к своим ценностям и отказаться от существующих стереотипов и предубеждений.

       Общеизвестно, что античная культура, греческое и римское наследие – это основа всей европейской цивилизации. Ведь еще Н. А. Бердяев писал: «Всякая попытка оформления мысли, художественного творчества, государственной и правовой жизни есть обращение к античности».

       Приобщение к античной культуре через классические языки и наоборот было всегда. То, что ново для современных языков, для латинского и древнегреческого было естественно и необходимо. Во все времена приобщение к общеевропейской культуре приводило к созданию той самой «третьей» культуры, межкультурной компетенции или «культуры без границ». Чтобы более творчески и эффективно работать в рамках этой программы, нужно еще больше ярких, оригинальных учебников, насыщенных культурологическим материалом и развернутыми комментариями.
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КОНЦЕПЦИЯ ДУХОВНО-НРАВСТВЕННОГО РАЗВИТИЯ ЛИЧНОСТИ (ФРАГМЕНТ)
Сущность христианского понимания развития личности

Понятие личности в христианстве занимает одно из центральных мест. Бог – абсолютная Личность. Священное Писание и Церковный опыт свидетельствуют, что Бог Личностен, Един и Троичен в Лицах. В философских понятиях это означает, что Бог имеет единую сущность или природу и Три Ипостаси или Три Лица. То есть Бог Единосущен и Триипостасен (ипостась – способ реализации сущности).
Человек, созданный по образу и подобию Божию, единосущен и многоипостасен. Сущность (природа) у всех людей едина: разум, воля, воображение, память, чувства... Но! Каждый человек думает по-своему, по-своему желает, судит, фантазирует., т. е. сущность ипостазируется (реализуется) в каждом человеке по-своему. Разум, воля, чувства, воображение не существуют сами по себе, отдельно от личности. Личность – модус существования природы (сущности), т. е. сущность проявляется в конкретном человеке и ипостазируется в нём. Ипостась тождественна личности.

Сущность человека не абстрактное понятие. Каждый человек реально ощущает разницу между своей природой (сущностью) и своей личностью. У нас четко осознается присутствие двух желаний, двух волевых устремлений. Первое – наше личное предпочтение, второе – естественное, природное влечение. Особенно отчетливо это противоречие человеческой личности выразил св. ап. Павел в послании к римлянам: «Не понимаю, что делаю; потому что не то делаю, что хочу, а что ненавижу, то делаю <…> доброго, которого хочу, не делаю, а злое, которого не хочу, делаю.» (Рим. 7, 15 – 23). Здесь налицо проблема «бунта» падшей природы человека против его личности. И этот разрыв между сущностью и ипостасью объясняет трагедию человеческого существования.

Природа и Ипостаси Бога в полной гармонии. Эта гармония выражена абсолютной любовью Лиц Троицы, объединяющей их в Единое. У Божественных Личностей единая воля, единое действие. По Божию Откровению: «Бог есть Любовь». Мир создан Любовью. Личный Бог является источником и причиной бытия.

Личностное существование отличается от прочих форм существования следующими моментами: инаковостью и самосознанием – что я есть и должен быть и имею особый характер и отличия. Образ и подобие Божие в человеке – это, прежде всего, его личностное начало. А. С. Пушкин проникновенно сказал: «Самостоянье человека –  залог величия его». Самостояние – не гарантия, а именно залог величия человека. «Но вы – род избранный, царственное священство, народ святой, народ, взятый в удел». Чем выше личностное существование человека, тем ближе он к Богу. Но чтобы залог стал реальностью, необходим труд над своим «внутренним человеком»: «От дней Иоанна Крестителя и доныне, Царство Небесное усилием берётся и употребляющие усилие, восхищают Его». Самосознание глубоко и многослойно: «подсознание», «сверхсознание», «бессознательное я». Мы говорим: «Моя одежда, моя голова, мои чувства, а что же я?» (св. Василий Великий). Процесс созревания «я» основан на личном отношении, на обращенности к другому. Эти взаимоотношения у человека с младенчества: с мамой, членами семьи, со сверстниками… Личность ипостазируется и развивается в межчеловеческих отношениях, в преодолении возникающих при этом искушений и в приобщённости к благодати Божьей. 

 
Назначение человека, смысл его жизни и цель духовно-нравственного развития личности

Только пребывая в любви, человек становится личностью. Вся экзистенция несёт на себе отпечаток Божественной любви. Поскольку Бог есть любовь и источник жизни, то для своего осуществления и жизнь должна проявляться как любовь. Поэтому человек должен научиться любить Бога и людей. Только в этом случае человек становится личностью. Святой Серафим Саровский определил смысл человеческой жизни в «стяжании Духа Святого, мирного». Уровень становления личности определяется способностью человека любить Бога и ближнего, т.е. способностью к самоотдаче и жертвенности. В этом случае человеческая ипостась отрывается от влечений природы, от падшей сущности человеческой. Задача христианина – «изображение Христа в себе», жизнь по заповедям Божьим, соединение с Христом и на этом пути необходима постоянная борьба с падшей природой, освобождение человеческой ипостаси от власти греха. Цель духовно-нравственного развития личности – спасение от вечной смерти, обретение Царства Божия. Каждый из нас обладает возможностью реализовать свою жизнь как личность и в этом уподобиться Христу: для этого, во-первых, надо осуществить свою жизнь как любовь, и, во-вторых, освободиться от естественной необходимости, от греха – и в этом последовать Божественной Троице. 


Главные требования к духовно-нравственному развитию личности

 Св. Феофан Затворник выделил три момента, характеризующих духовную жизнь личности: жажда Бога, страх Божий, совесть. Русская религиозная философия, в лице Владимира Соловьёва, определила три момента, отличающих человека от прочих творений. Это благоговение, сострадание, стыд. Сопоставив эти качества, мы видим, что они попарно взаимосвязаны: жажда Бога порождает благоговение, страх Божий – сострадание, совесть – стыд. 

· Развитие жажды Бога. Жажда Бога проявляется вначале как стремление к идеальному, возвышенному, прекрасному и доброму. Эти стремления нужно обязательно поддерживать, воспитывать и развивать в детях. Необходимо развивать художественный вкус через классическую русскую литературу, классическую музыку, хореографию. Далее чтение житийной литературы открывает детям мир истинных подвигов и подвижничества. В своём воображении ребёнок начинает искать своё место в этом мире, а в отрочестве и юности у такого ребёнка складывается определённый христианский идеал. Душа человеческая ищет Бога, и Бог обязательно откроется «духовной жаждою томимому» человеку  как объект истинного благоговения. Жажда Бога – начало духовного совершенствования человека, начало движения к истине, добру, красоте и благоговению перед святыней, начало молитвы.

· Развитие страха Божия. Страх Божий – это не страх темноты, мышей или бандитов и т. д. Это живое ощущение присутствия Божия, Его близости и всеведения. Это качество было глубоко присуще православному русскому народу. Даже есть русская пословица: «Не боюсь я никого, кроме Бога одного». Если человек действительно боится Бога, то он уже никого и ничего бояться не будет. Об этом обязательно надо говорить с детьми, т. к. в период младенчества и отрочества у них бывает безотчётный страх темноты, привидений и пр. Им надо внушать, что Господь рядом с нами , только надо Его призывать, молиться. Страх Божий – это ощущение близости Божией и Его всемогущества. И когда ребёнок ощутит, что «Божие крепко, а вражье лепко», то преодолевает свои страхи и всё время помнит о Боге. При православном воспитании самое важное, чтобы в детях глубоко укоренялась и всегда поддерживалась живая вера в Бога, навык «хождения перед Ним», постоянная забота о том, чтобы не оскорбить Его грехами. Это состояние и есть страх Божий. Страх Божий воспитывает в ребёнке ответственность за свои поступки и слова и понуждает человека жить по Божиим заповедям, что приводит к сострадательному состоянию души и, в конце концов, к любви к Богу и людям. Страх Божий наполняет юношу и девушку уважением  к своему телу как жилищу Святого Духа. Страх Божий, ощущение близости Божией понуждает на милосердие и доброделание, воспитывает в человеке ответственность за свои поступки и слова, воспитывает сострадание и любовь к людям и Богу. Это чувство делает человека в счастье скромным, в несчастье – твёрдым, великодушным, образует его в истинного гражданина, подготовленного как к земной, так и вечной жизни. Страх Божий очищает сердце человека и приводит к смирению.

· Развитие совести. Совесть – это то, что постоянно соединяет нас с Богом, хотя и не действует активно. Она как компас реагирует на наши поступки, намерения, чувства. В одних случаях совесть нас одобряет, в других случаях угрызает. Совесть – источник покаяния. Только в покаянии человек начинает освобождаться от власти греха и начинает борьбу с ним. Чтобы совесть была чуткой, необходимо жить в постоянном самоукорении, т. к. наша падшая природа всегда и во всём нас оправдывает. Важно в ребёнке с младенчества воспитать чувство вины и самоукорения. Неразумные матери оправдывают детей в их конфликтах со сверстниками, соседями и даже с учителями. В результате человек вырастает не способным к покаянию – бессовестным человеком. С понятием совести тесно связано понятие стыда.

· Стыд – отличительное качество человека. Животные не имеют стыда, бегают разнагишённые, открыто у всех на виду справляют все свои естественные потребности и прекрасно себя чувствуют. Человек не может так жить, его сдерживает стыд. Что же такое стыд? Василий Васильевич Розанов определил, что стыд происходит от двойственности природы человека: духовное высшее естество человека стыдится своего низшего животного естества. Следовательно, чем больше у человека стыда, тем он больше человек и выше как личность, а чем меньше у него стыда, тем ближе он к скотине. Стыд – драгоценность, которую мы должны беречь и культивировать в детях. У человека есть «вершки и корешки», вершки снаружи, а корешки надёжно прячутся от посторонних глаз. Прекрасный цветок – роза, и корешки её прячутся в земле. Если мы обнажим корни, роза погибнет. Бесстыжесть, цинизм и разврат обнажают «корни» человека и человек погибает как личность. А начинается это с бесчиния, нарушения чина, обычая, традиции. Для предохранения детей от бесчиния их надо вооружать стыдом, а не презервативами и противозачаточными таблетками, как советует либеральная педагогика. Телевидение как будто специально озабочено тем, чтобы уничтожить у детей стыд, и делается это очень легко и просто. Легко и просто разрушать и очень трудно созидать. Ребёнок, потерявший стыд, затем теряет и совесть.
А. Ф. Валеева

Казань

ПРЕПОДАВАНИЕ ЛАТИНСКОГО ЯЗЫКА И АНТИЧНОЙ КУЛЬТУРЫ КАК ФАКТОР СОЦИАЛИЗАЦИИ СТУДЕНЧЕСКОЙ МОЛОДЕЖИ В ГУМАНИТАРНО-ПЕДАГОГИЧЕСКОМ ВУЗЕ                                                               
В настоящее время большой научный интерес представляет исследование гуманитарной среды университетов и выявление в ней роли предметов гуманитарного цикла. Именно гуманитарная среда университета, в которой оказывается вчерашний школьник, призвана на протяжении 4-5 лет  формировать будущего специалиста-гуманитария, создавать вокруг него неповторимую ауру устремленности к достижению высот мировоззренческой культуры, становления и самореализации мыслящей, духовно богатой личности. В этих условиях происходит  усвоение ценностей, представлений, моделей поведения и  социальной роли личности, приобщение молодежи к социальным ценностям, культуре, выработка способности студента участвовать в социальной жизни, то есть ее социализация. 

Система образования представляет собой агента вторичной социализации, основным же агентом, как известно, является семья. Однако  если в семье процесс социализации часто происходит неосознанно, нецеленаправленно, то система образования специально призвана для осуществления функции социализации, где важной, направляющей ролью фактора социализации обладают предметы гуманитарного цикла, в данном  случае – латинский язык и античная культура.

Изучение латинского языка и античной культуры способствует выработке компетенций, навыков, необходимых для  определенного культурного минимума человека, ежедневно взаимодействующего  с другими  людьми. В культурный минимум входят такие ценности, как умение общаться, элементарные моральные требования существования, запрещающие нанесение вреда, ущерба другим людям, уважение, толерантность как к собственной, так и чьей либо другой личности, к ее своеобразию. Хорошей базой для освоения азов этих, основополагающих постулатов поведения человека в обществе,  служат крылатые выражения и пословицы, изучаемые студентами-первокурсниками: Ignoscas aliis multa, nihil sibi; Aliena vitia in  oculis habemus a tergo nostra sunt; Noli tangere circulos meos!

Социализация  на элементарном уровне означает вхождение в конкретную культуру – приобщение человека к характерным для этой культуры идеям, убеждениям, правилам, нормам, ценностям, символам. Овладевая латинским языком и знакомясь с античной культурой, студент  изучает обычаи, нравы, традиции древних римлян и греков, при подготовке докладов обретает знания о  национальной истории и культуре.

Есть еще более низкий уровень социализации – это овладение конкретными социальными ролями: семейная социализация  (Qualis  pater, tales filius; Pro domo mea и др.), профессиональная социализация (Fames – artium magistra; Dies diem docet; Opus laudat artificem и др.), гражданская социализация ( Salus populi – summa lex est; Pacta sunt servanda и др.)

Изучение латинского языка и античной культуры – это бесценные уроки жизни, процесс «очеловечивания» индивида, который выполняет в обществе множество социальных ролей и принадлежит к разным социальным группам. Понятно, что студенты-гуманитарии, находясь в рамках своего вуза, объединяются в единую группу – студенчество, но по окончании учебы им предстоит не раз менять как свои позиции, так и групповую принадлежность, ибо, как известно, «пути господни неисповедимы».

Но где бы ни находились выпускники гуманитарного вуза, какую бы должность они не занимали, общечеловеческие нормы и ценности, заложенные в них путем изучения древних языков и культур, дают свои всходы в  их сознании, мышлении и поведении. Прикосновение к Античности, имевшее место на ранних стадиях обучения в вузе,  превращается в некую  жизненную константу, своеобразную модель человеческих взаимоотношений, отказаться от которой практически невозможно в ходе дальнейшей жизнедеятельности. В то же время   сами античные афоризмы предупреждают о возможности изменений человека, его характера с течением времени: Tempora mutantur et nos  mutamur in illis. Опыт преподавания латинского языка показывает, что юные студенты-первокурсники вряд ли могут сразу согласиться с этим изречением – они только могут принять его на веру и задуматься над глубоким философским смыслом следующей известной сентенции: Такие вы сейчас, какими мы были, такими вы будете, какие мы сейчас.
Практическое осуществление процесса социализации посредством знакомства с латинским  языком и античной культурой   осуществляется применением в учебном процессе различных методических пособий. Так, в Татарском государственном гуманитарно-педагогическом университете в помощь студентам, изучающим древние языки, издан сборник античных афоризмов [1], в который включены все пословицы и крылатые выражения, приводимые в учебнике латинского языка под редакцией В. Н. Ярхо и В. Н. Лободы. Они даются со всеми  возможными и необходимыми комментариями, хорошо осваиваются студентами, которые ласково называют  сборник «Спутник Ярхо».
ЛИТЕРАТУРА
1. Античные афоризмы. Методическое пособие в помощь изучающим латинский язык и античную культуру / С оставители  А.Ф. Вадеева, Р.Р.  Мингазова. – Казань: ТГГПУ,  2006. – 33 с. 
Э. Н. Акимова
Саранск

СПЕЦИФИКА ПРЕПОДАВАНИЯ СТАРОСЛАВЯНСКОГО ЯЗЫКА СТУДЕНТАМ СПЕЦИАЛЬНОСТИ "КУЛЬТУРОЛОГИЯ"
Осознание того, что культура народа является единством светской и церковной традиций, пробудило в российском обществе интерес к церковной книжности и старославянскому (в русском изводе – церковнославянскому) языку. Целесообразность введения этого предмета для специальности «Культурология» Института национальной культуры (впервые – в 2001/02 уч. году) объясняется следующими причинами.
1. Современный русский литературный язык вобрал в себя значительный пласт старославянской лексики, и носителю современного русского языка знание старославянского языка необходимо так же, как знание латыни итальянцу и французу.

2. Знание старославянских текстов оказывается чрезвычайно полезным для чтения произведений русской классической  литературы,  насыщенной библейскими и литургическими реминисценциями и аллюзиями. Поэтические и прозаические переложения библейских, богослужебных и житийных текстов занимают заметное место  в русской (и не только русской) классической литературе.
3. Библейские сюжеты и мотивы реализованы также в огромном количестве произведений живописи, скульптуры, музыки, зодчества, прикладных искусств европейских, и не только европейских, народов.  
4. Старославянский язык служит хорошей базой для чтения в оригинале летописей, житийной литературы и других древних текстов.

5. Знание старославянского языка необходимо для сознательного участия в православном богослужении и вхождения в литургическую жизнь Русской Православной Церкви.
Главная трудность, до сих пор в полной мере не преодоленная, заключается в том, что все известные учебные пособия, методические разработки и сборники упражнений предназначены для студентов филологического факультета и ориентированы на изучение старославянского языка как знаковой многоуровневой системы, как первого литературного языка всех славян. Осмысление старославянского (церковнославянского) языка не только как языка беседы с Богом и о Боге, но и как языка науки, светской литературы, юридической письменности, более того – языка-проводника библейских образов, сюжетов, мотивов во все виды искусства – диктует необходимость создания учебного пособия нового типа, учитывающего именно культурологический подход к предмету изучения.
Основная задача курса – дать студентам знания, необходимые для понимания текстов, написанных на старославянском языке. Это предполагает отказ от последовательного описания грамматической системы языка. В первую очередь имеет смысл изучать грамматические темы, наиболее существенные для осмысленного чтения старославянских текстов, а менее важные темы можно изучать позже и не так подробно. Таким образом, перечень изучаемых тем характеризует степень охвата материала, а не порядок изложения.

Традиционно обучение старославянскому (в русской традиции – церковнославянскому) языку было связано с формированием навыков восприятия текста (чтения и понимания), а не порождения новых текстов. Это обстоятельство делает неуместными упражнения, связанные с переводом текста с русского на старославянский, диктанты и другие виды работ, формирующие навыки порождения текста.  

В задачу курса входит знакомство с действием основных фонетических законов на славянской почве, с происхождением морфологических парадигм и с главными синтаксическими чертами старославянского языка. Рассматриваются также дискуссионные вопросы введения и вопросы лексикологии и палеографии. 

В результате освоения данного курса студент обязан знать историю происхождения старославянского языка, уметь читать, понимать и разбирать старославянский текст, иметь представление о способах толкования сакрального текста, об Иисусовых притчах, о библейской фразеологии, об основных библейских сюжетах и мотивах, бытующих в мировой художественной культуре.

Курс строится по концентрическому принципу: первая часть основана на школьных знаниях русского литературного языка и дает лишь некоторые представления о ценности и важнейших чертах старославянского языка. Вторая часть раскрывает структуру старославянского языка в минимально необходимых для понимания текста объемах: система форм прошедшего времени глаголов; краткие местоимения и их склонение; остатки звательного падежа и двойственного числа; оборот дательный самостоятельный; старославянские союзы; беспредложные конструкции и т.п. Третья часть посвящена конкретному анализу отрывков из отдельных старославянских памятников, в первую очередь Псалтири и Четвероевангелия – наиболее популярных частей Библии.
При изучении собственно исторических и культурологических тем большое внимание уделяется самостоятельной работе студентов. Пользуясь рекомендованной преподавателем литературой, они готовят выступления, сообщения и рефераты примерно следующей тематики: 1) Библия – Книга книг. История ее создания, состав; 2) Тетраевангелие. Авторы, особенности каждого из Евангелий; 3) Библейские мотивы в русской классической литературе; 4) Евангельские сюжеты в русской живописи; 5) Русская иконопись; 6) Русская духовная поэзия XVIII – XXI вв.; 7) Библейские мотивы в живописи, скульптуре, музыке и художественной литературе Мордовии.

Выступления и сообщения дополняются, комментируются и оцениваются самими студентами. Кроме того, в видеоклассе регулярно просматриваются художественные и научно-популярные фильмы библейской тематики с их последующим обсуждением; организуются экскурсии в музеи и православные храмы города, в расположенный недалеко от Саранска Пайгармский женский монастырь. В течение всего учебного года студенты собирают материал о связи старославянского языка с классической русской и зарубежной литературой, с русским и зарубежным изобразительным искусством, с русским и зарубежным музыкальным искусством. Лучшие студенты принимают участие в ежегодных Масловских чтениях, организуемых Саранским духовным училищем.

При обучении чтению старославянских текстов особое внимание уделяется правильному произношению звуков, обозначаемых буквами и буквенными сочетаниями; надстрочным знакам – ударения, придыхания, простому и буквенному титлам; знакам препинания; цифровым значения букв и способам записи чисел от 11 до 19 и от 21 и далее; системам летосчисления ("от сотворения мира" и "от Рождества Христова") и их переводу из одной в другую.

Перевод старославянских текстов дается студентам очень сложно. Вернее, пословно, буквально они переводят достаточно удовлетворительно: в этом им помогает ведущийся в течение всего учебного года словарик, в основу которого положена лексика Псалтири и Тетраевангелия. Но сделать адекватный перевод сакрального текста, мерцающего множественными смыслами, не удается почти никому. Поэтому для сравнения самостоятельного и надлежащего переводов обязательным на занятиях пособием является Библия с параллельным переводом на русский язык.

Наконец, большая часть времени посвящается толкованию Иисусовых притч. Этот тип заданий выполняется последовательно, в устной и письменной форме, в аудитории и дома. Одна и та же притча толкуется неоднократно, в разных аспектах, с поэтапным проникновением в глубь заложенного смысла. Постепенно у студентов складывается представление о разных видах толкования: буквальном (историческом), тропологическом (нравственном) и анагогическом (духовном). Как правило, 17-тилетние студенты способны удовлетворительно представить первые два типа толкований.
Таким образом, изучение старославянского языка студентами-культурологами совершенно необходимо, так как существенно расширяет их мировоззренческий кругозор, развивает абстрактное мышление и навыки связной устной и письменной речи, позволяет осмыслить в систематизированном виде факты мировой художественной культуры.  

Г. Н. Иванова
Санкт-Петербург

ОСОБЕННОСТИ МЕТОДИКИ ПРЕПОДАВАНИЯ ЛАТИНСКОГО ЯЗЫКА НА ФАКУЛЬТЕТЕ ВЫСШЕГО СЕСТРИНСКОГО ОБРАЗОВАНИЯ
 ПРИ ДИСТАНЦИОННОЙ ФОРМЕ ОБУЧЕНИЯ

Курс латинского языка на ФВСО в Санкт-Петербургской медицинской академии им. И.И. Мечникова был трансформирован в 2006 году из 54-часовой вечерней формы обучения (2 часа в неделю) в 40-часовую дистанционную форму, по которой кафедре латинского языка было выделено пять 8-часовых (!) занятий. Такое расписание потребовало использования новых  методических  подходов.

Продуктивным в нашем первоначальном опыте оказался лекционно-блоковый метод подачи материала, реализованный через следующий календарно-тематический план:

Первое занятие.

Краткий очерк истории создания медицинской терминологии и истории латинского языка. Алфавит. Ударение.

Существительное и всё о нём. Четыре частотные формы существительных пяти склонений в анатомо-гистологической подсистеме. Структура и перевод терминов с несогласованным определением.

Второе занятие.

Прилагательное и всё о нём. Суффиксы. Четыре частотные формы прилагательных трех склонений. Сравнительная и превосходная степени в медицинской терминологии. Согласованное определение. Структура и перевод терминов с согласованным и несогласованным определениями. Субстантивация прилагательных. Характеристики миологических терминов. Приставки.

Третье занятие.

Введение в клиническую терминологию. Шесть частотных терминоэлементов-суффиксов. Перевод на русский язык различных словообразовательных структур. Конструирование терминов с заданным значением. Префиксация.

Четвертое занятие.

Общая характеристика фармацевтической терминологии и рецептуры. Особенности ударения и орфографии. Четыре падежа обоих чисел в фармацевтической терминологии. Лекарственные формы. Структура фармацевтических терминов. Правила оформления рецепта.

Химическая номенклатура. Значимые отрезки. Названия частотных растений.

Пятое занятие.

Способы выписывания поштучных лекарственных форм.

Важнейшие рецептурные сокращения.

Собеседование по гуманитарным аспектам медицинской латыни.

Зачёт.

Формами контроля усвоения знаний были: по анатомическому циклу – фронтальный опрос выполняемых упражнений, по клиническому – проверка тетрадей с выполненными домашними заданиями, по фармацевтическому – проверка тетрадей и прописывание на доске особо характерных рецептов.

Отдельно в зачет были выделены крылатые латинские выражения (часть которых определялась как обязательная, часть – по желанию каждого студента) и русские слова и выражения античного происхождения (академия, Атлант, ожерелье Венеры, Эдипов комплекс и т.п.).

Необходимым условием достижения положительных результатов обучения является наличие тщательно разработанного учебно-методического комплекса, в том числе соответствующих пособий. Такие пособия кафедрой разработаны и утверждены Проблемной комиссией по латинскому языку.

Лекционно-блоковому методу изложения греко-латинских основ медицинской терминологии, требующему особо интенсивной работы и умственного напряжения как обучающих, так и обучаемых, должен непременно сопутствовать метод мотивации учебного процесса через общеобразовательно-развлекательные релаксирующие экскурсы преподавателя.

Такими экскурсами могут быть комментарии к крылатым латинским словам (прежде всего, важные именно для медиков сведения из истории таких слов, например, как Mens sana in corpore sano, или парафразы известных латинских выражений на русском языке, например, «пришел, увидел и купил» на рекламном стенде), образцы современного грамотного и неграмотного использования латинского языка и образов античной мифологии (например, Millennium, Lege artis, Quo vadis, Морфей, Критский бык, но Millenium, Aqua minerale, sirupus ex fructus Rosae), примеры новейших и актуализация старых терминов (например, oxyhyperthermia и synanthropisatio), примеры студенческих нелепостей (например, hydrocephalia – «промывание головы», «наводнение в голове», ожерелье Венеры – «украшение на шее девушки», autopsia – «рассматривание самого себя» и т.п.).

В заключение следует отметить, что возможности использования гуманитарного аспекта курса медицинской латыни у преподавателя с классическим образованием безграничны, студенты воспринимают такой материал эмоционально и с большим интересом, а это способствует лучшему усвоению ими сугубо профессионального программного содержания предмета.

Е. А.  Казеева

Саранск
ФОРМЫ ОРГАНИЗАЦИИ И КОНТРОЛЯ
САМОСТОЯТЕЛЬНОЙ РАБОТЫ СТУДЕНТОВ

ПО ТЕМЕ «АРХАИЧЕСКИЙ ПЕРИОД ДРЕВНЕГРЕЧЕСКОЙ ЛИТЕРАТУРЫ»

Особое место среди предметов профессионального и общекультурного циклов, преподаваемых на филологическом факультете и факультете иностранных языков Мордовского государственного университета имени Н.П. Огарева, занимает курс «История античной литературы». На его изучение отводится учебным планом 36 лекционных часов. Лекции строятся на сочетании обзорных и монографических тем. Обзорные темы являются своеобразной базой для монографических тем, которые посвящены творчеству отдельных авторов. Среди обзорных тем особенно важна тема «Архаический период древнегреческой литературы»: без знания фольклора, мифологии, эпоса и лирики невозможно понимание специфики античной литературы  и усвоение основных художественных текстов. Учитывая ограниченный объем часов, предусмотренный рабочей программой на изучение этой темы, преподаватель должен соответствующим образом спланировать и организовать самостоятельную работу. 

         На кафедре русской и зарубежной литератур Мордовского госуниверситета разработан план поэтапного внедрения в учебный процесс самостоятельной работы по курсу  «История античной литературы». В плане-графике, который получает каждый студент, определены задания по темам курса, обозначены формы контроля и его периодичность. Отметим, что включение в самостоятельную работу не может быть стихийным. К самостоятельной деятельности необходимо приучать постепенно, активно вовлекая студентов в этот процесс с первого курса, обучая рациональным приемам учебного труда, формируя общие и специальные умения. Каждый раздел темы «Архаический период древнегреческой литературы» предполагает особые виды самостоятельной работы [1, 32 – 34]. Дадим их краткую характеристику.

Древнегреческий фольклор и мифология

1. Назовите известные вам жанры древнегреческого фольклора. Проиллюстрируйте их самостоятельно подобранными примерами из хрестоматии.

2. Выпишите из «Литературной энциклопедии терминов и понятий» определение понятия «миф». Познакомьтесь с работой М. Элиаде «Аспекты мифа». Сравните предложенное им определение понятия «миф» с традиционным. Назовите известные вам категории мифов. Проиллюстрируйте их самостоятельно подобранными примерами.

3. Прочитайте книгу Н. А. Куна «Легенды и мифы Древней Греции» и составьте мифологический словарь богов и героев.

4. Выпишите из «Мифологического словаря» значение следующих фразеологизмов: «танталовы муки», «сизифов труд», «слава Герострата», «ахиллесова пята», «дамоклов меч», «прокрустово ложе», «яблоко раздора».

5. Ответьте на проверочные вопросы по тексту «Легенд и мифов Древней Греции» Н.А. Куна: 1) Назовите имя супруги Посейдона. 2) За какую вину богиня Деметра наказала  царя скифов Эрисихтона? 3) В каких птиц боги превращают Филомелу и Прокну? 4) В чем заключался шестой подвиг Геракла?5) Назовите имена девяти Муз.

Древнегреческий эпос

1. Прочитайте и законспектируйте статью В. Г. Белинского «Разделение поэзии на роды и виды» (раздел об эпосе).

2. Подготовьте на одну их предложенных тем сообщение: «Археологические открытия Г. Шлимана», «Археологические открытия А. Эванса», «Крито-микенская культура как основа древнегреческой культуры».

3. Выпишите из «Литературной энциклопедии терминов и понятий» определение понятий «эпопея», «гекзаметр», «ретардация», «басня», «аллегория», «мораль».

4. Прочитайте поэмы Гомера, найдите и выпишите примеры:

· преобладания общих черт над индивидуальными;

· преобладания внешних характеристик поведения над внутренними характеристиками переживания; «внешнее» изображение внутренних переживаний и психологических состояний;

· постоянных эпитетов, относящихся к основным персонажам;

· развернутых сравнений;

· повторов;

· детальных описаний;

· пространных речей персонажей.

5. Познакомьтесь с учебным пособием И. В. Шталь «Гомеровский эпос. Опыт текстологического анализа «Илиады»». Что понимает исследователь под индивидуальной эпической характеристикой? Составьте свои характеристики 3 – 4 образов гомеровских поэм.

6. Напишите сочинение-миниатюру на тему «Гомеровское понимание судьбы».

7. Прочитайте и законспектируйте основные положения статьи В. Н. Ярхо «Дидактический эпос» («История всемирной литературы»).

8. Выпишите из поэм Гомера примеры дидактического эпоса.

9. Напишите сочинение-миниатюру на тему «Философия истории в поэме Гесиода «Труды и дни»».

10. Проведите сопоставительный анализ басен Эзопа «Ворон и лисица» и И. А. Крылова «Ворона и лисица».

11. Ответьте на проверочные вопросы по тексту поэмы Гесиода «Труды и дни»: 1) Имя богини, которая сообщает Зевсу о людской неправде. 2) Крик какой птицы, по мнению Гесиода, считается знаком начала сева?3) Единственное, что осталось в сосуде Пандоры? 4) В каком возрасте автор советует мужчине жениться? 5) Какой приз получил Гесиод на состязании поэтов?

Древнегреческая лирика

1. Прочитайте и законспектируйте статью В. Г. Белинского «Разделение поэзии на роды и виды» (раздел о лирике).

2. Выпишите из «Литературной энциклопедии терминов и понятий» определение понятий «лирика», «элегия», «ямб», «пентаметр», «элегический дистих», «логаэд» и проиллюстрируйте их самостоятельно подобранными примерами.

3. Назовите известные вам античные стихотворные размеры. Проиллюстрируйте их самостоятельно подобранными примерами.

4. Прочитайте книгу В. Н. Ярхо и К. П. Полонской «Античная лирика». Сделайте из нее выписки в соответствии с вопросами, рассмотренными на лекции.

5. Составьте схему, отражающую виды и жанры античной лирики.

6. Выучите наизусть и проанализируйте стихотворение одного из греческих поэтов.

Организация каждого из перечисленных видов самостоятельной работы студентов будет успешной только при наличии тщательного контроля. Эффективными, на наш взгляд, будут следующие методы контроля: 

1) собеседование по прочитанным текстам;

2) проведение контрольных работ; 

3) проверка конспектов, сочинений, схем; 

4) проведение коллоквиумов;

5) тестирование; 

6) проверка самостоятельно осуществленного анализа произведения.

           Формирование, углубление и систематизация знаний по теме «Архаический период древнегреческой литературы» на основе организации эффективной самостоятельной работы студентов и целенаправленного контроля способствует успешному усвоению курса «История античной литературы», на базе которого строится дальнейшее изучение зарубежной литературы. 

ЛИТЕРАТУРА 
1. История античной литературы: программа курса и учебно-методические материалы / Автор-составитель Е. А. Казеева.–  Саранск: Мордовский государственный университет имени Н.П. Огарева, 2006. – 40с. 

А. В. Хазина

Нижний Новгород, НГПУ
К ПРОБЛЕМЕ «ΨΥΧΗ» У СТОИКА ПОСИДОНИЯ

Проблема «души» (ψυχή) и аффективного как феномена человеческой психики стала специальной темой философской рефлексии уже у Сократа, Платона [1], Аристотеля и одной из важнейших в философии раннего стоицизма [2]. Продолжая традицию стоической школы, Посидоний Апамейский рассматривал эту проблему в нескольких трактатах: «О душе», «О страстях», «О гневе» (fr. 28 a-b, 30 EK), стремясь прояснить трудности определения статуса иррационального начала и сферы его пребывания в человеческой душе, с которыми столкнулись его предшественники. Он пытался пересмотреть раннестоическое учение о страстях как алогическом движении логоса, как дисфункции рационального начала, – учение, отражающее принципиальные позиции школьного монизма стоиков (Galen. De Hipp. et Plat. plac. IV 3 p. 246, 38; V 1 p. 292, 4, 18 De Lacy).

В начале ХХ века исследователи единодушно воспринимали его неортодоксальный стоицизм как важнейшее связующее звено между древним и поздним платонизмом. После работ Людвига Эдельштейна появились более осторожные оценки концепции Посидония, в которой большинство исследователей были склонны видеть возврат к дуалистической психологии платоновского типа. Другие, напротив, акцентировали внимание на преобладании в доктрине Посидония элементов перипатетизма, либо предлагали трактовать ее как «буферную» схему, сочетающую все три элемента: платонический, перипатетический и стоический [3]. 
Самую исчерпывающую информацию об исследовании Посидонием природы аффектов содержит трактат Галена «О мнениях Гиппократа и Платона», в котором приводятся многочисленные эксцерпты из работы Посидония “Περì παθων”(«О страстях»), а также отрывки, затрагивающие проблему души и страстей, которые Гален не идентифицировал как части этого сочинения. Возможно, они были взяты из других работ Апамейца. Фрагменты, приводимые Галеном, свидетельствуют, что сфера аффективного в философии Посидония являлась неотъемлемой частью его исследования души. Сам процесс исследования представлял собой попытку описать структуру души, ее способности, выяснить природу и причины возникновения аффектов и соотнести их с душевными силами. Страсти были классифицированы, и рассматривалась возможность их излечения, что в свою очередь затрагивало вопросы воспитания и обучения, и поднимало экзистенциальную проблему цели существования. Примечательно, что аффективное исследовалось не только в разделе психологии и антропологии, но и в физической части учения. Более того, Посидоний настаивал, что само изучение этики во многом зависит от тщательного исследования аффектов и способностей души (Galen. De Hipp. et Plat. plac. IV p. 396. 15-397, 8; V p.451, 6-13 Muller = fr. 150 a-b EK). Таким образом, возникал обоснованный переход от физики к этике, и подтверждалась «сцепленность» различных частей философии, которую Апамеец уподоблял живому существу: физическую часть – крови и плоти, логическую – костям и жилам, а этическую – душе (fr. 88 EK).

В области исторического исследования признание важности и необходимости изучения аффективного начала в человеческой душе приводило Посидония к постановке проблемы внутренних причин человеческих поступков и исторических событий. И в то же время, согласно Галену, Посидоний включал материал исторических сюжетов в свои рассуждения о страстях, дабы «поэтические речения и истории из прошлых деяний подтвердили правоту говоримого им» (Galen. De Hipp. et Plat. plac. IV p. 372. 12-13 M =T. 104 EK).

Обосновывая свою концепцию аффективного, Посидоний использует следующий метод: опровергая положения ранних стоиков, полемизируя с Хрисиппом, он выдвигает антитезисы о способностях души и причинах страстей. Пытаясь разобраться в основаниях и причинах человеческих аффектов, он фактически руководствуется этиологическим методом Аристотеля (Strab. II. 3. 8. = T. 85; fr. 93 a EK), трактуя понятие «αιτία» (причина) как «то, посредством чего вещь возникла, или первое создающее начало вещи, или первоначало ее создания» (fr. 95 EK).
Следуя традиционной логике Платона и Аристотеля, Апамеец пытается определить сферу пребывания аффективного в душе и его источник. При этом именно здесь терминология Посидония демонстрирует зависимость от терминологии Аристотеля. Хотя, по мнению Галена, первая книга сочинения «О страстях» представляла собой эпитому платоновских мыслей по этому вопросу (fr. 31 EK). С этим не совсем согласуется терминология, которой пользуется Посидоний, и его точка зрения на структуру души. Платон, полагая, что душа имеет сложную составную структуру из трех частей, локализующихся в различных «топосах» человеческого тела, описывает ее с помощью таких понятий как: αρχή (начало), ειδος (вид, форма), πάθος (сторона, состояние), μέρος (часть). Посидоний же предпочитает пользоваться понятиями: δύναμις (сила, свойство, способность души), πάθος (состояние, претерпевание, движение души). Такая более «подвижная» и «динамичная» терминология ближе к аристотелевскому способу описания души и ее свойств.

Рассуждая о структуре душевной организации человека, Посидоний в одних фрагментах ближе к Платону, поскольку рассуждает о трех ее «силах», способностях (вожделеющей, волевой и разумной), в то время как душа сама по себе едина и помещается, как у стоиков и Аристотеля, в человеческом сердце (fr. 142, 143, 146, 157 EK). В других отрывках он, как и Аристотель, противопоставляет «разумную» и «неразумную» силы, объединяя, в свою очередь, в алогическую способность души – вожделеющую силу и силу пылкую, движения которых, собственно, и порождают страсти (аффекты) – (Galen. De Hipp. et Plat. plac. IV p. 348, 5-350, 13 М = fr. 152 EK). 
Критикуя стоическую доктрину, рассматривавшую аффекты как «нарушение, ошибку логоса», Посидоний выдвигает принципиальное возражение: разум не может быть источником аффектов, поскольку не может выйти за пределы своей меры (Galen. De Hipp. et Plat. plac. IV p. 348. 5-350 M = fr. 34 EK). С точки зрения Апамейца, страсти восходят к неразумным способностям души. Занимая подобную позицию, Посидоний рассуждал о страстях как о вполне естественном начале, которое, по его мнению, присуще и человеку, и животному. Здесь мысль Посидония также развивается в русле представлений Аристотеля и отклоняется от концепции Платона, который помещал аффективное в «низшую часть души» и рассматривал аффекты как некое «падение ума», или следствие злокозненного вторжения материального в логос. 

В сфере этики это приводило Апамейца к постановке проблемы воспитания страстей и управления ими с помощью разумных сил. Вслед за Платоном, Посидоний настаивал на том, что именно к 14 годам душа должна быть подготовлена к восприятию разумного и логического начал. Он, таким образом, подтверждал платоновское убеждение в том, что добродетель можно формировать, что она воспитуема (fr. 2, 31, 32 EK).

Примечательно, что и Платон, и Аристотель, и Посидоний настаивают на том, что страстное начало нуждается в воспитании и управлении разумом. Однако для Платона аффективное должно быть, в конечном итоге, изжито, поскольку источник аффектов находится вне человеческой души, в материи. А Посидоний, вслед за Аристотелем, утверждает, что есть положительные иррациональные аффекты, которые в соединении с разумом постигают все высшие формы знания и даже вдохновение. Для Аристотеля и Посидония искоренение аффектов не только невозможно, но и не нужно. Аффекты должны быть управляемы и ограничены принципом меры (Galen. De Hipp. et Plat. plac. V p. 444. 11-448; VIII p. 653. 14-165 M).

Доступные сегодня тексты фрагментов Посидония демонстрируют, с одной стороны, платоновскую постановку проблем души и ее структуры, а с другой – анализ и решения, предлагаемые Апамейцем, свидетельствуют о сильнейшем влиянии Аристотеля, развившего идеи своего учителя и предложившего ряд новых подходов. Проблемы, исследованные Посидонием (даже в объеме дошедших до нас текстов), оказались настолько глубокими и востребованными, что обращение к ним стало естественным для наиболее взыскующих умов Средневековья и Нового времени. 
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TERTIUM DATUR: К ВОПРОСУ ОБ ОСОБОМ ПУТИ «ХРИСТИАНСКОГО ГУМАНИЗМА»

В центре нашего внимания – два завещания Д.Колета – либерального теолога, «христианского гуманиста», друга Эразма и Т.Мора [1]. Первое завещание было составлено 4 ноября 1511 г. и содержало указания для старшин компании купцов-мерсеров по созданию материальной базы для основанной в 1509 г. грамматической школы св. Павла. Второе завещание от 22 августа 1519 г. было оформлено за несколько дней до смерти и учитывало все движимое и недвижимое имущество Д.Колета. Настоятель передавал утварь, одежду, церковные облачения, книги слугам, домочадцам, коллегам. Щедрый дар – «все книги <...>, необходимые для обучения» – предназначался приемному сыну Колета Томасу Лупсету. Известно, что личная библиотека Колета включала сочинения римских и греческих классиков – писателей и поэтов. Эти труды, включая «собственные записи на пергаменте» (толкования Посланий апостола Павла и конспекты трудов отцов церкви) передавались ученикам школы св. Павла и бедным студентам. Значительные денежные суммы, пожизненные пенсии, жалованье в течение квартала после смерти завещателя предназначались родственникам, домочадцам, слугам. Земельные владения передавались Колетом его матери Кристиан Невет, пережившей всех своих 22 детей, а также внучатым племянникам [2]. В завещаниях Колета отсутствует традиционная католическая преамбула, встречающаяся в большинстве завещаний англичан даже в период Реформации. Гуманист ограничился  в обоих случаях краткой фразой «In Dei nomine Amen». По данным Дж. Скэрисбрика, исследовавшего 2500 завещаний англичан 1500-1559 гг., традиционные католические завещания преобладали до правления Елизаветы [3]. Анализ завещаний лондонцев в 1529-1546 гг., проведенный С. Брайгден, потверждает этот факт: 77,3% составляют завещания с традиционными католическими формулами, 12,7% – завещания амбивалентные, 10% – евангелические [4]. Д. Колет вопреки традиции не упоминает Св. Троицы, Девы Марии (в 1519), ран Христа, святых. 
При жизни доктор богословия Д. Колет в лекциях и трактатах по экзегетике игнорировал вопросы загробной жизни, бессмертия души, воздаяния, чистилища, индульгенций. И в завещаниях он не оставил денег на заупокойные мессы. Казус уникален. По данным С. Брайгден, почти все лондонцы, чьи завещания 1520-1530-х годов были изучены, предают свои души Всемогущему Богу, Св. Троице, лицам Единой Троицы, Пречистой Деве Марии и сонму святых. Три четверти завещателей уповают на посредничество святых. Остальные, вверявшие душу одному только Богу, одному Христу, тем не менее, рассчитывали получить ходатайство святых путем щедрых пожертвований на украшение их образов [5]. По свидетельству Дж. Скэрисбрика, два завещателя из трех назначают значительное количество месс за упокой их душ. Колета нельзя объединить и с 1/3 завещателей, которые, не сделав никаких распоряжений на счет похоронного обряда и месс, тем не менее, пытались облегчить свою участь в чистилище косвенным путем – покупкой индульгенций или щедрой милостыней. Они оставляли деньги, земли, движимое имущество (сокровища, книги), ренты в пользу монастырей, религиозных братств, для постройки и украшения новых церковных зданий и ремонта старых, для приобретения органов, колоколов, часов, хоров. Одна треть упоминавшегося в завещании имущества по традиции предназначалась «для дел милосердия». Каждый пятый завещатель дарил церкви все свое имущество. Даже во время Реформации и закрытия монастырей и часовен каждый шестой, включая высших государственных деятелей и пэров, жертвовал деньги монастырям. На этом фоне выделяется «экстраординарный феномен» – светские завещания из графства Бакингемшир, что можно связать с глубоко укоренившейся здесь ересью лоллардов. Кстати, семейство Колета происходило из Уэндовера, старинного парламентского бурга Бакингемшира, а его мать приходилась внучатой племянницей герцога Бакингемского. Были ли еретические взгляды или некое маловерие семейной чертой Колетов, отразившей общие умонастроения населения данного региона? Возможно. Однако завещание Генри Колета, отца настоятеля, ортодоксально по характеру [6]. Вместе с тем, среди членов компании купцов-мерсеров Лондона С.Брайгден отмечено максимальное количество евангелических завещаний: 9 на 19 католических при 5 амбивалентных [7]. Как связаны эти 9 с завещанием Д.Колета? Мы не можем согласиться с Ф.Сибомом в том, что гуманист не верил в бессмертие души [8]. Надо полагать, воспитанный в духе религиозного скептицизма, усиленного в университете влиянием ренессансного вольномыслия и гуманизма, Колет усомнился в эффективности традиционных церковных мер – месс, молитв, милостыни и других «добрых дел». С другой стороны, протестантская доктрина оправдания верой также не нашла в гуманисте своего сторонника.  Д.Колет полагал единственным действенным средством для спасения души личное благочестие, избрав и продемонстрировав в своих завещаниях третий путь – путь «христианского гуманизма».
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II. РОЛЬ ДРЕВНИХ ЯЗЫКОВ В ПРОФЕССИОНАЛЬНОЙ ПОДГОТОВКЕ СТУДЕНТОВ-ГУМАНИТАРИЕВ
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НЕКОТОРЫЕ ОСОБЕННОСТИ МОРФОНОЛОГИИ ЛАТИНСКОГО ГЛАГОЛА
Система вокальных чередований в словоизменении латинского глагола характеризуется следующими чертами: морфонологически значимыми позициями являются инфект, перфект и супин; подсистемы чередований в приставочных и бесприставочных глаголах имеют разную структуру. Опишем эти структуры с точки зрения соотношения морфонологических позиций, состава и генезиса функционирующих в них альтернантов, особенностей дистрибуционной типологии, а также лексической базы каждого чередования.

В бесприставочных глаголах противопоставлены между собой позиции инфекта и перфекта, позиция же супина в плане фонетической реализации примыкает к одной из них (за единичными исключениями), причем в корнях с огласовкой  e, где перфектные чередования в той или иной форме продолжают индоевропейский аблаут, супин примыкает к перфекту, а в корнях с огласовкой  a, где перфект характеризуется собственно латинскими чередованиями [2, 81-85, 259-262], гласный супина совпадает с гласным инфекта. В результате могут быть выделены 2 дистрибуционных типа, представленные следующими  альтернационными рядами.

Дистрибуционный тип 1:

ěr / rē / rē    (cerno / crevi / cretum, так же   sperno)
er / ā / ā  (sterno /  stravi /  stratum)  
e / - / -     (tero / trivi / tritum)
- / e/ e  (gigno / genui / genitum)
e / u / u  (pello / pepuli / pulsum)
i / ē / e  (sido / sedi / sessum)
ē / ē / ă  (sero / sevi / satum)

К данному дистрибуционному типу относятся и количественные чередования различных корневых гласных, также восходящие к индоевропейской эпохе, например,  ěmo / ēmi / ēmptum;  fŏdio / fōdi / fōssum;   vĭdeo / vīdi / vīsum и др. [2, 259,278].
Дистрибуционный тип 2:

ă / ē / ă  (capio / cepi / captum, так же   parco, facio, jacio)
a / i / a  (cado / cecidi / casurus, так же   cano)
ae / i / ae  (caedo / cecidi / caesum)

Ни в один дистрибуционный тип не входит, строго говоря, чередование ă / ē / ā  (ago / egi / actum, так же pango, tango), в котором супинный альтернант совпадает с презенсным по качеству, но отличается количеством [2, 278]. Но поскольку условия супинного альтернанта определяются как фонетические [2, 96], данное чередование также может быть отнесено к дистрибуционному типу 2, хотя и восходит к индоевропейской эпохе [2, 259].

Приставочные производные от глаголов дистрибуционного типа 1 полностью сохраняют корневой вокализм производящей лексемы с распределением членов альтернационного ряда по морфонологическим позициям. Примеры: assido / assedi / assessum, apello / appuli / appulsum, consterno / constravi / constratum.
В приставочных производных от глаголов дистрибуционного  типа 2 позиции инфекта, перфекта и супина могут считаться равнозначными, так как основа инфекта претерпевает изменения согласно фонетическим закономерностям неначальных слогов (с присоединением приставки начальный корневой слог становится срединным), а основа супина, как правило (хотя и не всегда), сохраняет огласовку  супина бесприставочного глагола. По особенностям фонетической реализации супина производные от глаголов с корневым вокализмом a  могут быть разделены на группы: сохраняющие в префиксальном супине огласовку беспрефиксального (А), изменяющие корневой вокализм префиксального супина  (В). Альтернационные ряды, представляющие эти группы, таковы:

А. i / e / a (abigo / abegi / abactum, так же  -frango, -pango, -jacio)
     i / i / a  (attingo attigi attactum, так же      -cado)
B. i / e / e  (accipio / accepi / acceptum, так же -facio, -lacio/ -apiscor, -fateor)

     i / i /e  (concino / concinui / concentum)

К группе А примыкают производные от глаголов с корневым е, не варьирующим в видо-временных основах бесприставочных глаголов, в результате чего образуются альтернационные ряды:

i / i / e (contineo / continui / contentum)
i / ē / ē   (colligo / collegi / collectum, так же -emo, -premo, -rego, -specio, -sedeo)

К группе В примыкают производные от глаголов с корневым а, не варьирующим в бесприставочных глаголах, образуя альтернационные ряды:

i / i / e  (corripio / corripui / correptum)
i / i / u / (assilio / assilui / assultum)

Меняют огласовку приставочного супина в сравнении с бесприставочным и производные от habeo  и scando, распространяющие вокализм инфекта на всю парадигму: ascendo / ascendi / ascensum, abscindo / abscidi / abscissum, adhibeo / adhibui /adhibitum  и т.д.

Особенность морфонологической системы латинского языка в сфере словообразования заключается в том, что морфонологические позиции для корневого гласного составляют положения не перед тем или иным суффиксом, а положения в начале слова и после приставки (любой), причем распространяется данное противопоставление позиций только на основы инфекта. Фонетический генезис и хронологические рамки возникновения чередований, функционирующих в сфере префиксальной деривации как сопутствующие показатели словообразовательных типов, общеизвестны. Чередование а/е  представлено только в глаголе scando с производными, причем ни корневое а, ни корневое е не подвержены варьированию в словоизменительной парадигме. К базовому чередованию e / i восходят охарактеризованные выше альтернационные ряды i / i / e и  i / ē / ē. Остальные  альтернационные ряды, наблюдаемые в префиксальных глаголах (см. выше), базируются на чередовании a / i.
Консонантные чередования конечного согласного корня выступают в качестве морфонологического средства только в сфере словоизменения, тогда как в деривационных процессах используется одна из видо-временных основ глагола независимо от того, образована она с участием чередования или без него. Впрочем, большинство чередований согласных, наблюдаемых в словоизменении, обусловлены фонетической комбинаторикой и не относятся к области морфонологии [2, 278]. Примеры: dico / dixi / dictum, nubo / nupsi / nuptum,  cedo / cessi / cessum, rado / rasi / rasum, mergo / mersi / mersum.
Безусловно морфонологическими являются  лишь два регулярных чередования: r/s,  возникшее как результат  ротацизма (gero / gessi / gestum; так же  quaero, queror, uror, haereo, haurio;  ср. также  sero <* siso) [2, 104]  и  l / -  в глаголах на –llo  (fallo / fefelli / falsum, pello / pepuli / pulsum  и др.; условия появления в перфекте и супине l  или ll неясны) [2, 279]. Единичными глаголами представлены следующие морфонологические чередования: обусловленные особенностями рефлексации индоевропейских придыхательных с губным альтернантом в презенсе и язычным в перфекте и супине (jubeo / jussi / justum, vivo / vixi / victum  и др.) [2, 14, 278-280] (А); обусловленные нерегулярными фонетическими процессами, например, синкопой в глаголе pono (<*posino) / posui / possum [2, 90] (В); неясного долатинского генезиса, например,  premo / pressi [2, 220], [1, 151].
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ПОПЫТКА ЭТИМОЛОГИЧЕСКОГО АНАЛИЗА НЕКОТОРЫХ НАЗВАНИЙ ЯДОВИТЫХ ЖИВОТНЫХ

     Одной из инновационных технологий, которые реализует кафедра латинского языка в обучении студентов греко-латинским основам медицинской терминологии, является гуманитаризация профессионально-терминологического содержания предмета.

  Важной составляющей гуманитаризации являются эксегетические (исторические, филологические и материально-бытовые) комментарии к отдельным словам. 

       Такие комментарии вызывают живой интерес студентов, способствуют мотивации учебного процесса, расширяют кругозор учащихся и, в конечном итоге, повышают их будущий профессиональный уровень.  

     Общеизвестно, что змея (греч. (((((, лат. ((((((() – это священное животное греческого бога врачевания Асклепия (лат. имя Эскулап), а посох, обвитый змеей или чаша со змеей являются символами медицины. Однако, отношение к змеям было различным – от почитания (в Афинах священная змея содержалась в одном из храмов греческой богини мудрости Афины) до отвращения (миф о Лернейской гидре, желчь или кровь которой использовал Геракл как смертельный яд для стрел). 

     В Библии змей – это символ злобы,  свирепости, коварства и самого дьявола. Приводятся следующие ее названия  – аспид, глухой аспид, василиск и кераст. Каким видам существующих они соответствуют, сказать трудно.   

     В медицинской терминологии встречается ряд терминов, образованных от греческого слова (((((((( змейка, уменьшительное от ((((( змея: ((((((((, ((((((((((((( = (((((((((((, ((((((((((((( = (((((((((((,  (((((((((( = ((((((((((, (((((((((((( и т.д. 

   1)  греческое слово ((((( встречается в родовых названиях ядовитых змей  (О((((((((((, Аса((((((((,  ((((((((, (((((((((, (((((((((( и др.), а также входит в название лекарственных растений (О((((((((().  

     2) (((((((((( называется белок в яде гремучих змей, а  полосатый гремучник  – (((((((( ((((((((, от греч. (((((((( колотушка.  

   3) аспидами называют семейство ядовитых змей от греч. (((((, ((((((( (. Еще Плиний Старший считал укус аспида самым опасным. Греческое слово ((((( встречается в родовых названиях –  А(((с((((((,  (е((((((((( и др. 

   4) греческое слово ес((((а – змея, гадюка используется в названиях ес((((а(а, ес(((((((((((( и т.д. 

    5) Слово ес((( входит в родовые названия змей, гадюк – Ес(((, (((ес(((, Р(е((ес((( и др. 

    6)  рогатые гадюки называются С(((((е(. 

   7) мифические имена носят пресноводные собакоголовые ужи С((((((( и ядовитая змея в Южной Америке (ас(е(((. 

     Употребляются в медицинской терминологии и латинские слова со значением змея. 

    1) лат. (((((((, ((((( (, ( – змея, укус или ужаление змеи – ((((((  (((((((((, а прилагательное (((((((, ((((( имеет значение ползучий, прогрессивно развивающийся. Змеиная раувольфия  – ((((((((( (((((((((( получила свое  видовое название “змеиная – ((((((((((“ в связи с применением растения в Индии против укусов ядовитых змей, а в корнях содержатся алкалоиды –  серпентин, резерпин и др. 

     2) ((((((, ((  ( – змея, гадюка, турецкая гадюка  –  (((((( ха((((((.

   3) со(((((, ((( ( – небольшая змея, змейка. Это слово служит названием рода, например, разноцветный полоз – Со((((( ((((((((((. 

    Интересно и уместно вспомнить и народную мудрость о змеях: начиная от сказочного Змея Горыныча, загадок, пословиц, поговорок русских и латинских, фразеологизмов и заканчивая образом змея в поэзии А. С.  Пушкина и Н. С.  Гумилева. 

Е. В. Рюмина

Нижний  Новгород
Нижегородская медицинская академия
ОТРАЖЕНИЕ ОСОБЕННОСТЕЙ СТРОЕНИЯ, ВНЕШНЕГО ВИДА, ОКРАСКИ, ВКУСА И ЗАПАХА РАСТЕНИЙ В БОТАНИЧЕСКИХ НАИМЕНОВАНИЯХ
В рамках изучения курса латинского языка и основ терминологии студенты фармацевтического факультета медицинского вуза усваивают значительное количество ботанических наименований. Достаточно часто в ботанических наименованиях отражаются морфологические признаки и признаки, указывающие на такие свойства растений, как цвет, вкус, запах. Данные признаки можно рассмотреть применительно к отдельным органам растений (вегетативным – корень, стебель, лист, корневище, клубень; репродуктивным – цветок, плод, семя) и тканям (древесина, кора). 

Многообразные отличия дают листья растений. При этом могут содержаться указания: а) о количестве листьев, например: Platanthera bifolia – любка двулистная (по двум сближенным прикорневым листьям);  Menyanthes trifoliata – вахта трехлистная (по тройчатым листьям); Paris quadrifolia – вороний глаз (по четырем листьям в верхушечной розетке); Achillea millefolium (за сильную рассеченность листьев) – тысячелистник обыкновенный,  Anabasis aphylla – анабазис безлистный; Arnica foliosa – арника облиственная; б) о форме и внешнем виде листьев: Orchis latifolia – ятрышник широколистный; Polygala tenuifolia – истод тонколистный; Vanilla planifolia  – ваниль; Drosera rotundifolia – росянка круглолистная;  Lavandula angustifolia – лаванда узколистная;  Cassia acutifolia  – кассия остролистная, Echinacea angustifolia – эхинацея узколистная; Bergenia crassifolia  – бадан толстолистный; Rubia cordifolia – марена сердцелистная; Sterculia platanifolia – стеркулия платанолистная; Tilia cordata – липа сердцевидная; Bidens tripartita – череда трехраздельная (листья глубокотрехраздельные); Leonurus quinquelobatus (лист имеет пять лопастей) – пустырник пятилопастный;  Kalanchoe pinnata – каланхоэ перистое; Tilia platyphyllos  – липа плосколистная;  Senecio platyphylloides – крестовник плосколистный;  Trigonella foenum-graecum (по тройчатосложным листьям) – пажитник сенной; в) окраске: Pyrethrum cinerariifolium (cinis, eris n – пепел) – пиретрум цинерариелистный; Salix alba – ива белая  (листья с шелковистым опушением, кажущиеся серебристыми); Glaucium flavum (glaucus – сероголубой, сизый) – мачок желтый; г) вкусе листьев: Mentha piperita – мята перечная (по жгучему вкусу); Polygonum hydropiper – горец перечный (по остроперечному вкусу); Sedum acre – очиток едкий (по едкому вкусу);  Rumex acetosa – щавель обыкновенный.

Ботанические наименования могут содержать следующую информацию о цветках растений: а) окраска: Viola tricolor (лепестки сине-фиолетового и желтого цвета) – фиалка трехцветная;  Hyoscyamus niger (зев цветка черно-фиолетовый) – белена черная, Bryonia alba – бриония белая (по желтовато-белым цветкам); Digitalis purpurea – наперстянка пурпуровая; Nuphar (араб. naufar – блестящий) lutea – кубышка желтая ; Catharanthus roseus = Vinca rosea – катарантус розовый (барвинок розовый); Polemonium coeruleum – синюха голубая (за синие или голубовато-лиловые цветки); Pyrethrum carneum – пиретрум мясо-красный;  Paeonia lactiflora – пион молочно-цветковый; Glaucium flavum – мачок желтый; Centaurea cyanus  – василек синий;  Centaurium erythraea  – золототысячник красный; Leucojum aestivum  – белоцветник летний; Iris – ирис (касатик) (цветы окрашены в разнообразные оттенки, включающие чуть ли не все цвета радуги);  Helianthus annuus – подсолнечник однолетний; б) форма, строение, внешний вид цветков: Digitalis (в связи с наперстковидной формой цветков) – наперстянка;  Digitalis lanata (lana – шерсть; цветочная ось соцветия войлочноопушенная) – наперстянка шерстистая; Orthosiphon stamineus (stamineus – состоящий из нитей; цветки собраны в колосовидные соцветия) – ортосифон тычинковый;  Digitalis grandiflora – наперстянка крупноцветковая; Filipendula hexapetala  – лабазник шестилепестковый; Lagochilus inebrians (lagos – заяц, сheilos – губа, что связано со строением верхней губы венчика) – зайцегуб опьяняющий;  Strophanthus kombe (strophos -  перекрученный,   anthos – цветок, что указывает на спирально закрученные концы лепестков цветка) – строфант комбе; Astragalus dasyanthys (dasys – густой и anthos – цветок) – астрагал густоцветковый; Podophyllum hexandrum – подофилл шеститычинковый.

Плоды растений могут быть рассмотрены с точки зрения:  а) формы  и внешнего вида: Capsella bursa-pastoris (capsella – уменьшительное от capsa – сумка, что характеризует форму плодов) -  пастушья сумка; Gomphocarpus fruticosus (gomphos – гвоздь, karpos – плод;  кожура плода несет острые выросты) – гомфокарпус кустарниковый;  Menispermum dauricum  -  луносемянник даурский; Bidens tripartita  (плоды имеют  два зубчатых острия) – череда трехраздельная; Caryophyllus aromaticus (karyon – орех, так как гвоздика по созревании выглядит как орешек, покрытый чашелистиками) – гвоздичное дерево;  Cucurbita maxima  – тыква крупная (вид тыквы, имеющий наиболее крупные плоды), Delphinium dictyocarpum  – живокость сетчатоплодная;  Macleaya microcarpa – маклейя мелкоплодная; Sophora pachycarpa – софора толстоплодная; Astragalus falcatus – астрагал серпоплодный, травянистый многолетник из семейства бобовых с серповидноизогнутыми бобами; Eucalyptus globulus (плод – коробочка, сросшаяся с чашечкой) – эвкалипт шариковый; б) окраски: Rubus idaeus – малина; Piper nigrum – перец черный; Viscum album – омела белая; Aronia melanocarpa – арония черноплодная; Sinapis alba – горчица белая (бледно-желтые или светло-коричневые семена); Ribes rubrum – смородина красная; Ribes nigrum – смородина черная; в)  вкуса:  Oxycoccus – клюква; Ribes (араб. ribas – кислый) nigrum – смородина черная;  г) запаха – Fragaria (fragare – благоухать) vesca – земляника лесная.

 Корни  растений могут быть охарактеризованы по форме и внешнему виду: Polygonum bistorta ( bis – дважды, tortus – скрученный) – горец змеиный; Filipendula hexapetala (filum – нить, pendulus -  висячий, по клубням, «висящим» на нитевидных корнях) – лабазник шестилепестковый; по окраске: Rubia tinctorum (ruber – красный, по окраске корней, tingere – окрашивать) – марена красильная, Rhodiola rosea (rhodon – роза; корень растения на изломе розовый) – родиола розовая; по вкусу: Glycyrrhiza  glabra – солодка голая («сладким корнем» назвал растение Плиний Старший), Pyrethrum cinerariifolium (pyr –  огонь, athroos – сильный, вследствие жгучего вкуса корня) – пиретрум цинерариелистный. Стебель растений может характеризоваться по форме и  внешнему виду:  Polygonum bistorta (по многоколенчатому стеблю) – горец змеиный;  Periploca graeca (peri – около, ploke – обвивать, т.к. большинство видов рода – лианы) – обвойник греческий; Stephania glabra (stephanos – венец) – стефания голая (многолетняя лиана); Chelidonium majus  – чистотел большой  (растение высотой до 1 м); Vinca minor – барвинок малый (есть гораздо более крупные представители этого рода); по цвету: Crataegus sanguinea – боярышник кроваво-красный (за пурпурно-коричневый цвет ветвей этого вида боярышника).  Древесина отмечена по особенностям строения:  Frangula alnus (по ломкой древесине) – крушина ольховидная (крушина ломкая); Crataegus (в связи с крепкой древесиной) - боярышник;  окраске:  Erythroxylum coca (xylon – древесина) – кокаиновый куст (кока).  Клубни могут характеризоваться по форме и  внешнему виду:  Orchis (за форму клубней) latifolia – ятрышник широколистный.  У коры растений могут рассматриваться окраска:  Populus nigra – тополь черный  (по грязно-серой коре) и запах:  Cinnamomum aromaticum – коричник китайский.

Предложенные примеры позволяют сделать вывод о том, что чрезвычайно широко в ботанических наименованиях представлены  отличительные признаки, характеризующие листья растений  (по форме, внешнему виду, окраске и вкусу). При этом в названиях употребительны  латинский корень -foli- и греческий корень -phyll-. Плоды часто описываются по форме, внешнему виду и окраске, а цветки – по окраске и строению. Поскольку рассмотренные выше признаки представлены в ботанических наименованиях достаточно многообразно, имеет смысл в целях лучшего осмысления внутренней формы терминов обратить на них внимание студентов фармацевтического факультета.

В. К.  Кочеткова

Нижний Новгород, НГЛУ 

ИНФОРМАЦИОННО-КОММУНИКАТИВНЫЕ ТЕХНОЛОГИИ

В ПРЕПОДАВАНИИ ЛАТИНСКОГО ЯЗЫКА И АНТИЧНОЙ КУЛЬТУРЫ

Подготовке всесторонне развитых специалистов, достигших профессионального уровня и могущих активно участвовать в развитии научно-технического прогресса, способствуют информационно-коммуникативные технологии. Компьютеризация учебного процесса высшей школы является одним из настоятельных требований времени, обусловленных стремительным ростом объема (в данном случае – самостоятельной работы) сложностью изучаемого материала и необходимостью его быстрого обновления.

Использование компьютеров в учебном процессе дает простор для самостоятельной работы в аудитории, способствует эффективности занятий.

Уменьшение плановых аудиторных часов на изучение латинского языка и античной культуры подчеркивает необходимость разработки обучающе-контролирующих программ для этой дисциплины. К настоящему времени в НГЛУ создано восемь программ по грамматике латинского языка и две по античной культуре («История Древнего Рима» и «Античная мифология»). Историко-мифологический материал и макет программы-теста были подготовлены В. К. Кочетковой, а программы отделом информационных систем и технологии обучения программистом Натальей Дмитриевной Сухониной. Программы «Античная мифология» и «История Древнего Рима» (с иллюстрациями) сделаны с использованием приложения Microsoft Access и всех его объектов-таблиц, форм, модулей, макросов, а также  Microsoft Visual Basic.

Остальные восемь программ разработаны для тем по морфологии (спряжение глаголов, склонение существительных и прилагательных) и для синтаксиса (обороты «Ablativus absolutus» и «Accusativus cum infinitivo»). Эти программы и правила пользования ими разработаны (техническая часть) программистом Георгием Яковлевичем Семеновым.

Они были написаны на языке Visual Basic for Application в приложении Microsoft Excel. Каждая программа представляет собой отдельную папку с названием темы урока. Внутри папки находятся файлы, один из которых является исполняемым файлом. Этот файл имеет характерный для приложений  Microsoft Excel значок 
[image: image1.png]


, и имя этого файла совпадает с именем папки, в которой он находится. 

Описанные далее правила работы с обучающей программой будут проиллюстрированы на примере темы «Латинский глагол. Система инфекта в активе и пассиве». Для всех других обучающих программ правила те же, с той лишь разницей, что вид заданий и соответствующих окон будут незначительно отличаться от описанных ниже.
Работа с программами вызвала у студентов большой интерес и дала положительные результаты. В этом году начата работа над 10 обучающе-контролирующими программами, большей частью по синтаксису латинского языка («Страдательная конструкция», «Синтаксис падежей», «Употребление времен конъюнктива в независимых и в придаточных предложениях и т.д.).
Т. А. Любомудрова

Санкт-Петербург

ЛАТИНИЗМЫ В АНГЛИЙСКОМ ЯЗЫКЕ: ИЗ ПРАКТИКИ ОБУЧЕНИЯ МЕДИЦИНСКОЙ ТЕРМИНОЛОГИИ

Язык медицины, исторически сложившийся на основе латинского языка, наряду с национальной медицинской лексикой, содержит множество латинизмов. Для студентов-медиков, изучающих английский язык, весьма существенным аспектом обучения оказывается словообразование, особенно медицинской терминологии латин​ского происхождения.

Как известно, в современном английском языке встречается огромное количество латинских выражений. Они широко используются как в  общеупотребительном пласте языка (взять хотя бы популярные etc. – et cetera, e.g. – exempli gratia, i.e. – id est), так и в специальной литературе (в медицинской: per os –  orally; via – by means of, в экономической: ex ante – before, in front of; ex post – after, behind.) и т.д.

После того, как в VI в. миссионеры принесли христианство в Англию, латинские слова стали попадать непосредственно в разговорный язык. Многие из них изменились так, что в них нелегко узнать латинские прототипы (например, street, wine, bishop, priest, church). В XVI-XVII вв. складывается так называемый новоанглийский язык. Научные и философские произведения стали писаться на английском, а не на латинском языке, а это потребовало развития терминологии. Ученые часто не могли найти подходящее английское слово для выражения своих мыслей, поэтому  использовали латинские слова. А лингвисты XVIII века часто пытались переделать английские выражения на латинский манер.

Что же касается медицинской сферы, то здесь уникальный союз английского и латинского языков особенно заметен. Взаимосвязь двух языков – это основа понимания медицинской терминологии. Если специалист-медик будет обладать достаточной эрудицией в области терминологии латинской, то он сможет грамотно переводить специальную литературу с английского. 

При практическом обучении английскому и латинскому языкам следует дать студентам инструменты для анализа слова, которые помогут понять сложную терминологию. Нужно научить разделять слова на основные элементы: корни, суффиксы, префиксы. Благодаря знанию конструкции слова и значению специфических словоэлементов даже самые длинные и самые сложные термины могут быть поняты. Мы учим студентов анализировать их структурно, например: «Gastroenterology:   Корень  gastr означает stomach. Корень enter означает intestines. Суффикс logy означает процесс исследования, и соединительная гласная о соединяет корень с корнем и корень с суффиксом. Все слово  означает процесс изучения желудка и кишечника».

Весьма полезным является знание латинских суффиксов и префиксов (peri; trans; dia; epi; pro; endo; hyper; hypo; auto;  ana; retro; exo; re; ex), благодаря этому можно создавать английские медицинские термины от латинских слов. Например: epicardium, reanimation, anaethesia, hypertension, peritoneum и т.д.

Существуют определённые структурные особенности, которые позволяют выявить слова латинского происхождения по определённым суффиксам, префиксам и окончаниям. Некоторые примеры типичных структурных   элементов   латинских заимствований: латинские суффиксы существительных (-ion: legion, opinion); глаголов (-ate: appreciate, create, congratulate); прилагательных (-ant: constant, important) и т.д. 

В качестве удачного пособия, отвечающего цели интеграции английского и латинского языков, можно назвать пособие для медицинских вузов «Язык медицины», автор Дэви-Элен Чабнер, выпущенный издательством «Высшая школа» в 1981 г. Оно было доброжелательно встречено и студентами, и преподавателями медицинских вузов нашей страны. Это, с глубоким зна​нием дела выполненное пособие помогает обогатить учебный процесс, сделать его более интересным.
Назовем также издание «English through Latin and Greek. Обучение чтению медицинских текстов на английском и латинском языках на основе использования латино-греческих элементов. Харьков, 1980 (Харьковский мед. институт)». Это прекрасное пособие нацелено на обучение чтению. Оно содержит тексты для лечебных и медико-профилактических факультетов, в которых используется большое количество латинизмов.
Отметим и книгу Т. Л. Бухариной «Руководство по формированию профессиональной направленности студента-медика в условиях билингвизма» (Екатеринбург, 2006). Это удачный опыт объединения английского и латинского языка применительно к медицинской специфике.

 Наш педагогический опыт показал, что изучение иностранной терминологии в опоре на латинский язык усиливает профессиональную мотивацию, развивает логическую и ассоциативную память, обеспечивает активное успешное усвоение как латинской, так и иностранной медицинской терминологии с наименьшей затратой сил и учебного времени. Cопоставление английского и латинского языков при обучении студентов-медиков способствует практическому овладению английским языком, повышению эрудиции  и гуманитаризации образования.

Т. В. Тритенко

Москва
УЧЕБНОЕ ПОСОБИЕ 
«ЭЛЕМЕНТЫ ГРЕЧЕСКОГО ЯЗЫКА В МЕДИЦИНСКОЙ ТЕРМИНОЛОГИИ»
Подготовленное нами пособие предназначено для студентов медицинских вузов и призвано дать им начальные представления о древнегреческом языке и его роли в становлении терминологии современной медицины. Если латынь традиционно включается в учебные планы медицинских учебных заведений, то  о греческом языке этого сказать нельзя. Между тем огромное количество специальных терминов, осваиваемых студентами, представляют собой древнегреческие заимствования и потому получение элементарных сведений о греческой письменности, лексике и грамматике сделает это освоение более осознанным, расширив как профессиональный, так и общекультурный кругозор будущих медиков.
Такой подход во многом перекликается с теми представлениями о профессиональной подготовке, что были свойственны самим древним грекам, для которых врач был не только узким специалистом, но и человеком, обладающим обширными познаниями в самых разнообразных областях, например, философии и естественных науках, являя собой гармонично  развитую высокообразованную личность. Наш современник уже не в состоянии полностью соответствовать античному идеалу – слишком много знаний накоплено  человечеством за прошедшие тысячелетия, однако он способен хотя бы отчасти  приблизиться к нему, и шагом на этом пути может стать ознакомление с культурным наследием  Древней Эллады и ее языком, обращение к тому истоку европейской цивилизации, каким была классическая древность.
Наследие античной цивилизации стало фундаментом всей европейской культуры. При этом если на страны Запада воздействие оказывал главным образом Рим, а греческое влияние было опосредованным, то южные и восточные славяне в Средние века испытывали непосредственное воздействие греческой культуры в ее византийском варианте. Это нашло свое отражение не только в литературе, изобразительном искусстве, архитектуре, но также и в структуре первого литературного языка славян – старославянского, причем не только в лексике, но также в его морфологии и синтаксическом строе. Многие из этих черт старославянского языка унаследованы современным русским.
Пособие состоит из нескольких частей. В первой дан краткий очерк истории языка и обозначены основные вехи греческой истории и культуры. В этом же разделе помещен небольшой очерк, рассказывающий о воспитании врачей в Древней Греции. Следующий раздел посвящен греческой письменности и основным системам чтения греческих текстов – рейхлиновой и эразмовой. В этом разделе представлены также словарные формы различных частей речи. Ознакомление с ними позволит студентам правильно пользоваться греческо-русскими словарями.  Третий раздел, состоящий из тренировочных текстов, позволит получить некоторые практические навыки перевода несложных греческих текстов. Учитывая, что пособие носит ознакомительный характер, мы снабдили тексты буквальным подстрочным переводом с сохранением порядка слов, который сопровождается более «литературным» вариантом, а также комментарием, где дана лексическая и грамматическая характеристика каждого отдельного слова. Это должно не столько облегчить работу студента,  сколько  сделать ее максимально осмысленной и эффективной. Помимо этого, комментарий содержит историческую и культурологическую информацию, призванную показать студентам место античного наследия в современном мире. В эту же часть пособия включена клятва Гиппократа, представляющая собой яркую иллюстрацию греческой медицинской этики и деонтологии (перевод клятвы на русский язык и комментарии к ней подготовлены А. В. Верещагиной). В качестве дополнения даются редакция клятвы Гиппократа, так называемая Женевская декларация 1948 г., а также Обещание врача России.
В заключительной части показывается, как греческие корни используются в международной медицинской терминологии. При этом корни и термины даются в латинском написании (это позволяет представить, как и почему порой менялось их чтение, а также понять, почему некоторые латинские слова пишутся так, а не иначе – например, в случае с диграфами  th  и ph). Здесь же показана этимология греческих терминоэлементов в виде исходного греческого слова и приводятся некоторые заимствованные слова в русском языке [1]. 

ПРИМЕЧАНИЯ

1. При подборе терминов главным образом использовался учебник М. Н. Чернявского «Латинский язык и основы медицинской терминологии». – Москва: Медицина, 1997.
III. АНТИЧНЫЕ И НАЦИОНАЛЬНЫЕ МИФЫ 
КАК ОБЪЕКТ ВУЗОВСКОГО ПРЕПОДАВАНИЯ И ИЗУЧЕНИЯ
Л. А. Самуткина 
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ФУНКЦИИ АНТИЧНОЙ МИФОЛОГИИ В РАННЕВИЗАНТИЙСКОЙ «ХРОНОГРАФИИ»  ИОАННА МАЛАЛЫ

Традиционный в средневековом историописании жанр всемирной хроники берет начало в ранневизантийской хронистике VI–VII веков. Всемирная христианская хроника начиналась с пересказа библейской Книги Бытия и завершалась синхронными автору событиями. Современник Юстиниана Великого сириец Иоанн Малала одним из первых разрабатывал основы христианского жанра, заложенного еще в позднеантичный период хронистами Юлием Африканом и Евсевием Памфилом. В III в. н. э. всемирная христианская хроника возникла для решения насущных церковных проблем, к середине VII в. византийская всемирная хроника заняла место античной историографии и христианской церковной истории и сохраняла свое лидирующее место до конца Византии. 

В этом статье предполагается дать краткий анализ использования античного мифа в «Хронографии» [1] сирийца Иоанна Малалы, писавшего на греческом языке, восходившем к новозаветному койне, в VI веке, когда «Античность еще не успела стать ни ушедшим прошлым, ни превратиться в объект ностальгического подражания, внешней имитации, ни в объект отталкивания» [8, 72]. 

«Хронография» Иоанна Малалы описывает период от Адама до 565 г. в восемнадцати книгах. В композиционном отношении хроника четко разделяется на две части. Первая — до установления империи Октавиана Августа (I–VIII книги), вторая — от начала императорской истории Рима и до неожиданного обрыва произведения (IX–XVIII книги). В первой части господствует невероятный конгломерат событий из библейских преданий, греческой мифологии, истории Ассиро-Вавилонии, Персии, царского и республиканского Рима, Македонии и Египта. 

Однако в этом «калейдоскопе» царств особо выделяется повествование о первых царствах, которое было названо Ш. Дюканжем «Царством богов». Почему известный филолог называет так этот период, становится понятным из рассуждений хрониста о язычестве. Это евгемеровские взгляды на языческих богов, которые приписываются в хронике авторам эллинистической поры Регину, Диодору и создателю христианской всемирной хроники Евсевию Памфила, сводятся к схеме: «полезность» деятельности культурных героев приводит к их восхвалению, со временем «забвение» причины восхваления ведет к «обыкновению» воздавать почести в разных формах, что, в конце концов, приводит к «заблуждению», что культурные герои были богами. Далее описываются средства обожествления и пути распространения язычества среди народов. В этом фрагменте особо подчеркиваются и перечисляются заслуги перед человечеством, которые становились причиной дальнейшего почитания культурного героя. В последствии в «Хронографии» в семи книгах из восемнадцати автор указывает, какие деяния совершили персонажи его истории, которые носят имена из античных мифов.

Описание «Царства богов», с которого начинается история людей после потопа, занимает значительное место в хронике. После расселения народов первым царем назван Крон из рода Сима. Он является родоначальником всех царей Востока и Запада. Крон из рода гигантов, «назван отцом Дамном Кроном по имени планеты» [10, 9–10]. Он «правил всей землей персов, начав покорение с Ассирии» [10, 10]. Он имел жену Семирамиду, которую у ассирийцев звали Реей. Крон оставил жену Семирамиду, сыновей Пика, названного родителями Зевсом по названию планеты, Нина и дочь Геру и отправился на Запад, где не было царской власти. Там он стал также первым царем. Спустя много лет его сын Пик последовал за ним, Крон уступил ему власть как более сильному. Второй сын Крона Нин остался править в Ассирии. После смерти Пика-Зевса из многих его сыновей царем стал Фавн, получивший от отца имя Гермес по имени планеты. Боясь многочисленных претендентов на престол на Западе, он бежит от них в Египет и после смерти египетского царя Местраима из рода Хама становится египетским правителем. Далее описывается, как правили в Египте потомки Фавна-Гермеса: Гелиос, Гефест, а затем Сосис, Осирис, Гор, Фурис. После его убийства египетская власть перешла к потомкам Хама, первым из которых  назван Сострис. История Персии начинается с сына Зевса-Пика Персея [9, 34].

Здесь объединена под одним началом мифологическая история ассирийцев, италийцев, египтян, персов и греков. Объединяющим началом становится библейское придание, ведь Крон происходит из рода Сима. Первые цари у хрониста носят имена планет. Это герметическая составляющая взглядов Иоанна Малалы на богов восходит, как пишет сам хронист, к египтянам. Он заявляет о том, что египтяне, а затем Плутарх Херонейский и Порфирий считали планеты богами [9, 56]. Поскольку первые цари, согласно приведенной в хронике теории, были обожествлены, то понятно, что замечания о том, что цари получали от своих родителей имена Крон, Зевс, Гермес по имени планет, должны пониматься как герметические толкования. Внимание Малалы к планетам уже заметно в части хроники о допотопной истории, где перечисляются пять планет: Крон, Зевс, Арес, Афродита, Гермес. 

Имена олимпийских богов в качестве имен первых царей позволили автору хроники обратиться к греческой мифологии, так автор реализует эллинистическую традицию всемирной истории ставить во главе всех мировых империй олимпийских богов и героев.    

Со становления «Царства богов» начинается история второго периода всемирной истории, поэтому вполне понятен тот факт, что Крон назван первым царем Востока, который стал и первым царем Запада. Э. Джеффрис в своих комментариях к первой книге напоминает о гипотезе А. Б. Кука, согласно которой связь между Пиком, первым правителем Рима, и Зевсом, рационализированным олимпийским богом и правителем Ассирии, была выстроена хронистом с целью включить Рим в круг четырех великих держав, о которых толкует пророк Даниил [11, 67]. Однако, правильнее предположить, что хронист, выводя начало государственного правления из Востока, этот период истории человечества считает временем господства восточных империй, в сферу господства которых попадает и Рим. 

Первые цари у Иоанна Малалы появились в Ассирии и носят, помимо звездных, имена, характерные для восточной традиции: Нин, Семирамида, Бел (Ваал). Династия ассирийских царей начинается с Нина, который правил вместе со своей женой и матерью Семирамидой [10, 12], ему наследовал Бел (Ваал), следующим был Ламес, последним назван Сарданапал, у которого Персей захватил власть и дал ассирийцам свое имя [10, 12–13]. 

Э. Джеффрис замечает, что римская традиция начинать царскую историю с Пика, хотя и существовала, но была мало известной и сохранилась только в византийских хрониках, восходящих к Иоанну Малале, и в одной латинской хронике [11, 67]. К этому следует добавить, что Вергилий также сохранил предание, которое читается у Иоанна Малалы, где все начинается с Крона (=Сатурн) (Verg. Aen. VII. 46–49): 

   Мирно старый Латин городами и нивами правил. 

Фавну его родила лаврентская нимфа Марика, — 

   Так преданье гласит; был Пик родителем Фавна, 

 Пика отцом был Сатурн, положивший роду начало [2]. 

Встает вопрос, почему сын Крона имеет имя Пик. Это слово в разных греческих рукописях «Хронографии» пишется по-разному: через  и через . В издании 2000 г. представлены оба варианта: и[3] Однако во всех не зависимых от Иоанна Малалы источниках это имя пишется через йоту долгую. В римской мифологии Пик, отец Фавна, — лесное божество, дававшее оракулы (Serv. Schol. Verg. Aen. VII. 190, X. 76; Ovid. Met. XIV. 320). У Плутарха (Plut. Numa. XV) Пик и Фавн, «которых можно было бы сравнивать во всех отношениях с сатирами или панами греков», часто посещали Авентинский холм во времена римского царя Нумы и открыли царю много тайн, так как были «знатоками врачебного искусства и записными колдунами». Однако представляется более правильным сопоставлять его с божеством, которое восходит к образу индоевропейского громовержца, имевшего родственное наименование с основой *Per (k): древнеиндийский Парджанья, лит. Перкунас, слав. Перун, хетт. Пирва [7, 436–437]. 

Таким образом, начало истории человечества после потопа начинается с введения великих империй, которые все объединены одним царским родом Крона: Ассирия, Запад, Египет, Персия. История второстепенных государств Аргоса, Сирии, Киликии, Ефиопии, Крита, Афин упоминается вскользь. Они существуют самостоятельно, но начало их соотносится со временем Зевса-Пика. Каждая из этих стран, так или иначе, связана с родословием Зевса.  Его имя дано как некое ядро, от которого начинается история второго периода.

Попутно следует отметить синкретизм в обозначении царей. Здесь при упоминании греческого мифологического имени приводятся имена из других мифологий. Это было характерно для литературы позднеантичного периода, например, Апулей в XI книге «Метаморфоз» приводит несколько имен для богини Исиды.

Помимо олимпийских богов Иоанн Малала упоминает многих других мифологических персонажей. Одни из них предстают евергетами и создателями новых знаний, т.е. культурными героями; другие остаются простыми участниками исторического процесса. 

1. Атлас объяснил людям астрономию, Прометей изобрел письменность (букв.: грамматическую философию); Епиметей — музыку [9, 70]. Некоторые мифологические герои предстают основателями городов. Фригийский царь Трос построил два города: Трою, названную его именем, и Илион, получивший имя его старшего сына Илия [9, 79]; в Лаконии царь Лакон основал город Гитиллию, а царь Фест — Фестию [9, 82]. Царь Кекроп, подобно царю Гефесту, ввел в Афинах брачные законы [9, 71].

2. Тератоморфные и миксантропичные чудовища античных мифов предстают в «Хронографии» обычными людьми. Их фантастическая внешность объясняется всевозможными способами. Сфинкс [4] из фиванского цикла назван разбойницей, чья банда терроризировала Фивы, а Эдип, внедрившись в среду разбойников, однажды подстерег ее и убил копьем [9, 51]. Стоглазый Аргус, мучитель Ио, представлен хронистом «всевидящим Аргусом, прозванным стоглазым» [9, 69–70]. Предлагая подобные переложения мифов, хронист ссылался на Палефата и других мифографов античности. Некоторые из его интерпретаций, действительно, совпадают с сохранившимися фрагментами Палефата, автора IV в. до н. э., написавшего трактат «О невероятном». До нас этот труд дошел в сокращенном виде [5]. Так, рассказ о похищении Европы напоминает пятнадцатую историю Палефата. Иоанн Малала отказывается от мифа о суде Париса над тремя богинями. Он сообщает, что Парис написал знаменитый энкомий, хвалебное слово в честь богини Афродиты, где выдвинул тезис, что Афродита — это страсть, благодаря которой все возникает, и потому она лучше Геры и Афины [9, 92]. Вместо мифологического рассказа о похищении Европы богом Зевсом в облике быка (тавра) Иоанн Малала пишет: «Царь Крита Тавр, напав на город Тир, после победы в морском сражении захватил вечером город Тир, и, ограбив, увел из него много пленников, среди которых была дочь царя Агенора Европа. Агенор же и его сыновья воевали у (дальней) границы, поэтому критский царь Тавр, зная об этом, внезапно напал на страну с моря. Тирийцы помнят об этом вечере и поныне, называя его «Дурной вечер». Тавр увез Европу на свою родину; так как она была красивой девой, он взял ее в жены и назвал те пределы в ее честь Европеей. От нее Тавр имел сына Миноса. Мудрейший поэт Еврипид написал так: «Зевс, преобразившись в тавра (быка) похитил Европу» [9, 87].

В последнем примере есть ссылка на поэта. Из всех античных авторов Иоанн Малала чаще всего ссылается на Еврипида. Он сопоставляет свое толкование с содержанием его трагедий. Таким образом, помимо исторического евгемеровского толкования в хронике спорадически встречается традиционное риторическое изложение мифа, которое состоит в том, что толкователь пересказывает миф по одному из поэтических источников. Это толкование не является основным, однако его наличие доказывает интерес автора «Хронографии» к исконным античным мифам.

Особняком в «Хронографии» стоит одна особая функция бога-прорицателя Аполлона. Древний мир знал многочисленные формы прорицаний. Предсказания давала пифия в Дельфах, додониды из святилища бога Зевса, у Аполлона Клария, у Бранхидов, в храме Амона, а также многие другие провидцы, которые давали оракулы частным образом. В хронике Иоанна Малалы оракулы представлены по дельфийскому образцу: прорицание () давала пифия () после принесения в прорицалище () жертвоприношения (). Однако местом расположения их не всегда были Дельфы. Первое подобное предсказание встречается в хронике во времена «Царства богов». Оно было дано в Африке Фулису, египетскому царю из династии богов, царствовавшему после Гора [9, 24–25]. Затем в Мемфисе фараон Петиссон, отпустив иудейский народ из Египта под водительством Моисея, получил ответ на вопрос: «Кто такой бог Израиля?» [9, 65–66]. Оракула вопрошал фракиец Орфей во времена иудейского судьи Гедеона [9, 73]. Аргонавты во времена судьи Фолы в прорицалище под названием Пифион Термон в Малой Азии узнали об Иисусе Христе и Богородице [9, 77–78]. Император Август, принеся гекатомбу, получил оракул о «первородном из богов» [9, 231–32]. Август узнал, что бог-прорицатель уступает место «мальчику еврейскому, владыке над блаженными, Богу». 

Текст «Хронографии» дает возможность ответить на вопрос, какова сущность самого оракула, его отношение к Богу. Вопрошающие оракула обращались со словами: «Огнесильный, нелживый, блаженный, изменяющий эфирный бег» [9, 25] или «Пророк, титан Феб, Аполлон» [9, 77]. Иоанн Малала приводит один фрагмент из Орфея [9, 73], который объясняет природу оракула. Здесь оракул предстает в облике Гелиоса, т.е. солнца. Известно, что в христианской богословской мысли символика солнца, света применяется к Богу. Однако не следует понимать приведенные примеры как свидетельство того, что оракул был христианским Богом. Скорее всего, у хрониста оракул предстает как ангел Бога. Об этом пифия не совсем ясно вещает Августу: «Бог велит мне этот оставить впредь дом и затем в Аид отправляться» [9, 231–32]. Однако слова «  — мы же принадлежим к малой части ангелов» [9, 66] в изречении, данном фараону Петиссону, позволяют однозначно толковать пифийский оракул как ангела, т. е. как одну из небесных сил, о которых пишется «Ареопагетикам».
Эта серия оракулов начинается с изречения, где сразу излагается постулат о Троице: «Сначала Бог, потом Слово, и Дух вместе с ними; все единоприродны (единосущны) () и сходящиеся в Единое, сила Которого вечна» [9, 24–25]. Вторым в этой серии становится ответ фараону, где продолжается тема Троицы. Бог Израиля назван «бессмертным огнем, пред которым все трепещет: небо, земля и море, а демоны Тартара ужасаются. Этот бог сам себе отец, не имеющий отца, отец и сын в самом себе, трижды блаженный» [9, 65–66].
Ответ, полученный аргонавтами на вопрос, «Кому будет принадлежать храм, который они возвели?», нельзя назвать вполне внятным. Оракул символически предсказывал воплощение Христа, называя его «вечным Словом», которое будет рождено непорочной девой Марией. В изречении звучало только имя Марии, а потому хронист сначала сообщает, что аргонавты посвятили храм Рее, матери богов, что само изречение они записали медными буквами на мраморе и оставили в храме; а затем добавляет: “Это дом спустя много лет стал церковью святой богородицы Марии во времена царя Зенона” [9, 77–78]. 
Этот тип оракулов сходен с серией прорицаний, известных в науке как «Тюбингенская теософия», которые были компилированы в VI в. на греческом и сирийском языке, а восходят к оракулам I–II вв. н. э., когда христианство адаптировало языческий материал для своей апологии, в отличие от позднеантичных философов, опирающихся на так называемые халдейские оракулы для своих штудий [6]. 

Во времена Иоанна Малалы проблема апологии христианства исчезла, и поэтому автор объединил и христианский, и философский подходы к прорицаниям. Во-первых, хронист отказался от радикальной христианской точки зрения, что пифийский оракул это злой демон, и полагал оракул ангелом. Во-вторых, он остался на христианской позиции отказа от языческого оракула со времени явления  Иисуса Христа. В-третьих, первый оракул с вестью о Троице, согласно Иоанну Малале, был дан в Египте во времена «Царства богов» задолго до Авраама. Таким образом, Иоанн Малала оставляет библейскую идею приоритета иудейского народа в богопознании. В-четвертых, в хронике, в рассказе об основании храма богини богов под Кизиком, зафиксирована христианская традиция фиктивных оракулов, в которых христианская догма высказывается явно. В-пятых, следуя методу поисков истины, разработанному неоплатониками, хронист видел в символических изречениях пифии источник богопознания, поэтому в его хронике оракулы стали главными свидетельствами христианской догмы наряду с немногочисленными библейскими цитатами. 

Таким образом, следуя эллинистической традиции, автор превращает мифы в историю цивилизации, которая появилась после потопа и просуществовала до Александра Македонского. Олимпийские боги превратились в первых царей этого периода. Чудовища стали обычными людьми. Многие герои стали благодетелями человечества. Рассказывая свои рационализированные мифы, Иоанн Малала опирается на античных мифографов Диодора, Палефата, которые задолго до него излагали подобные трактовки мифа. Однако часто он вспоминает и поэтические толкования мифа у Гомера, Еврипида, Вергилия, которые противостоят его толкованию. Наличие этих традиционных версий античных мифов расширяет христианское пространство всемирной истории.

Аполлон подвергается другому толкованию, которое по методу повторяет неоплатоновские интерпретации. Главный их принцип состоит в том, что любой оракул содержит некую тайну. У Иоанна Малалы оракул бога Аполлона содержит тайну христианства.
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Самара 

РОМАН КРИСТОФА РАНСМАЙРА «ПОСЛЕДНИЙ МИР» и «МЕТАМОРФОЗЫ» ОВИДИЯ: ДИАЛОГ В «БОЛЬШОМ ВРЕМЕНИ»

Теоретик русского литературоведения  Михаил Бахтин решительно выступал против замыкания произведения в «малом времени», в рамках только современной и ближайшей автору культурной эпохе. Он настоятельно подчеркивал необходимость восприятия любого произведения в большом культурном контексте. Бахтин ввел категорию «большого времени», под которым понимал созревание произведения и бесконечное раскрытие его потенциальных смысловых глубин, обогащение со временем новыми значениями в изменившихся социально-культурных контекстах. Он писал, что смысловые явления могут существовать в скрытом, латентном состоянии, потенциально, и раскрываться только в благоприятных для этого раскрытия смысловых культурных контекстах последующих эпох [4, 460-461]. Традиции Бахтина развивает далее С. Аверинцев. Он пишет: «В большом времени смысл прорастает, как зерно… «Большое время» реальнее, чем изолированный исторический момент; последний есть по существу наша умственная конструкция» [3, 210-211].

Произведение не может жить в будущих веках, если оно не вобрало в себя что-то от прошлых веков, – считает Бахтин, – в «большом времени» ничто и никогда не утрачивает своего значения. В нем остаются на равных правах и Гомер, и Эсхил, и Софокл, и все античные писатели-мыслители. По Бахтину, отношения между эпохами человеческого духа представляют собой «бесконечный и незавершимый диалог, в котором ни один смысл не умирает» [4, 432-433]. Мысли М. Бахтина созвучны размышлениям крупнейшего отечественного философа и культуролога В. С. Библера, который определяет саму культуру как диалог культур, как форму «...одновременного бытия и общения индивидов различных культур» [5,  423].

Раскрытие произведения в определенных культурно-исторических контекстах, когда тот или иной автор оказывается актуальным, востребованным, жизненно-важным именно для этой эпохи, называется «идеальной встречей». Диалог современного австрийского писателя Кристофа Рансмайра (род. 1953)  с древнеримским поэтом Овидием – одна из таких «идеальных» встреч. 

В своем романе “Die letzte Welt”(1988) К. Рансмайр силой художественного слова сводит воедино реалии античного и  современного мира, затягивает своего читателя в насыщенную магическими образами вселенную, где «правит бал» мифология. В роли мифа, «подсвечивающего» сюжет, выступает текст поэмы Овидия «Метаморфозы» и текст его личной судьбы. Итогом такого большого диалога становится «смысловое приращение», возникающее в храме читательской души.

Cегодня роман К. Рансмайра “Die letzte Welt” [1] активно вошел в читательский и научный обиход. На русский язык текст романа переведен Н. Федоровой («Последний мир») и переиздан в 2003 году в серии «Магический реализм» [2]. Главный герой романа, римлянин Котта устремляется в город Томы на побережье Черного моря в поисках рукописи знаменитой книги «Метаморфозы» ссыльного поэта Назона Овидия (поиски утраченной рукописи – узнаваемый топос в мировой литературе). Там герой романа встречает лишь некоторых собеседников великого поэта, которые, являясь живыми персонажами утраченной рукописи «Метаморфоз», участвуют в захватывающем процессе превращения текста в действительность. В романе причудливо переплетаются современность, миф и эпоха Древнего Рима. Главный герой романа Котта живет одновременно в современной реальности ХХ века и в реальности античного мифа.

Время написания романа совпадает с оживленными дискуссиями о сути постмодернизма, которые велись в  философии, искусстве, социологии и литературоведении (Ю. Хабермас, Ж. Деррида, Ж. Лиотар, Ж. Бодрийяра, Р. Барт, Ж. Лакан, М. Фуко и др.). Европейский структурализм и постструктурализм с его характерной лингво-аналитической ориентацией отождествлял сознание человека с письменным текстом, выступающим единственно возможным средством фиксации сознания. При такой установке вся человеческая культура рассматривалась как единый интертекст, отдельные единицы которого служат  «строительным  материалом» («претекстами») других вновь появляющихся в культуре текстов. Отечественный классик Ю. Лотман видел в культуре сложную, иерархически организованную систему текстов. Генерировать новые смыслы, заложенные в имманентной структуре текстов, система способна лишь в состоянии востребованности «Другим» (читателем, исследователем, новым культурным контекстом). В таком «живом диалоге» отдельные художественные тексты в силу своей референциальности и взаимной соотнесенности в едином интертекстуальном пространстве культуры обретают смысловую полноту. 

Во второй половине ХХ веке происходит мощное вторжение текстов архаических культур в европейскую цивилизацию, что приводит ее в состояние динамического возбуждения [6, 430]. Наличие существенных различий культурных потенциалов текстов разных эпох служат стимулом саморазвития культуры, рождающей все новые и новые тексты. Непреходящее значение прошлого, его вечное обновление в настоящем и будущем, - «вечный диалог» культур – особенно явно проявляется в моменты социального кризиса и кризиса нравственных систем, когда человечество тоскует по глубинным слоям времени, по первозданной его целостности. 

Современные представления человека о гомогенном пространстве, линейном времени, причинности и т.д., то есть картезианского типа рациональность не в состоянии объяснить всю сложность и многообразность мира. Современная литература, выражая определенную тоску по мифологической свободе от закономерностей, пытается этот мир реконструировать.  Мир античных мифов позволяет нам встретиться с миром причудливых и  необычных образов, восприятие которых способствует расширению границ сознания, преодолению логических и пространственно-временных разрывов. 

Характерная для современной культуры и для всей человеческой культуры в целом ситуация «текст в тексте»  приобретает  сегодня особо важное значение. Введение внешнего текста в имманентный мир данного текста существенным образом трансформирует его и рождает новое сообщение в структурном смысловом поле текста. Сложность и многоуровневость участвующих в текстовом взаимодействии компонентов зачастую приводит к непредсказуемой  трансформации, которой подвергается текст. При этом изменяется и текст, и вся семиотическая ситуация внутри того текстового пространства, в который он входит. Новый текст, выведенный таким образом из состояния семиотического равновесия, становится способным к саморазвитию. Исследователь В. Пестерев  указывает на то, что в романе Рансмайра текст Овидия выступает как объектом, так и субъектом повествования [8, 498-499]. Мир античных «Метаморфоз» вписан в мир современный, а античные персонажи  и их судьбы «вмонтированы» в индустриальное урбанистическое пространство (микрофоны, кинопроектор, курсирующие автобусы, колонны машин, газетные полосы и др.). Зримые образы (в своей основе – архетипы мифопоэтической картины мира) как бы прорастают в реальности сегодняшнего дня, досказывают ее до конца, до ее онтологической очевидности. В этом объектном качестве «Метаморфозы» выступают и как факт изгнаннической участи Овидия, и как цель поисков главного героя романа Котты, причем цель не только внешняя –  найти рукопись или ее сохранившиеся фрагменты, но и внутренняя – постичь через текст мифов и тайный код бытия.

Античный текст «Метаморфоз» приобретает  статус субъекта повествования. Он выступает своего рода творящим началом,  являет собой некую историю, которая самораскрывается, разворачивается, самопрезентируется в новом тексте. Так, в современном романе проявляется тот тип повествования, о котором еще Т. Манн говорил как об «истории, которая рассказывает себя самое». Т. Манн пояснял: «Книга комментирует и самое себя, она говорит, что эта легенда, пережившая на своем веку столько различных переложений и преломлений, на этот раз преломляется в особой среде, где она как бы обретает самосознание и по ходу действия поясняет самое себя» [7, 115-116]. 

Последняя глава содержит «Овидиев репертуар», первая линия которого – схематической изложение судеб героев и персонажей по книге «Метаморфозы», вторая – романная версия. Игра с читателем происходит и при смене перспектив повествования, автор намеренно подчеркивает существование границ между ними: авторский текст – включения из поэмы Овидия – речь героев. Характерно, что в самом романе само повествование ведется в прошедшем времени, а в Репертуаре преобладает форма настоящего времени. Таким образом, цитируемый автором фрагмент текста  представляет собой уже иную реальность, наделяет ее вневременными свойствами. Отсылка к первоисточникам, ситуация «текст в тексте» становится в этом романе сюжетомоделирующим принципом. Благодаря этому осуществляется непосредственный диалог двух художественных миров, двух сознаний – современного романа и античных текстов. Используемая современным автором ахрония – это не бездушная соположенность эпох, а скорее их сочлененная «вставленность» друг в друга, своеобразный каскад омолаживающих структур. Они вложены друг в друга наподобие кукол в русской матрешке, чтобы «стенки» времен почти соприкасались. И тогда люди иных столетий начинают слышать современные технические средства связи (микрофон, кинопроектор), а современный человек сквозь прозрачные перегородки времени воспринимаем реалии античного мира. Красной нитью через весь роман Рансмайра проходят слова  Пифагора, верного слуги ссыльного Овидия “Keinem blieb seine Gestalt”, которые воплощают в себе концепцию поэта о вечном преображении. Эта единственная прямая цитата из античного источника определяет все художественное пространство романа Рансмайра, этот необыкновенный мир метаморфоз, существующий в «большом времени».

В конце романа прилагается «Овидиев репертуар», первая линий которого – схематической изложение судеб героев и персонажей по книге «Метаморфозы», вторая – романная, в версии романа «Последний мир». Здесь важен сам текст романа и его романная форма. Игра с читателем происходит и при смене перспектив повествования, автор намеренно подчеркивает существование границ между ними: авторский текст – включения из поэмы Овидия – речь героев.

Диалог между античным текстом и современным романом – создает новый текст-реальность, в которую и погружается читатель. Генерация смыслов новой реальности-текста  происходит за счет мастерски вводимых в ткань романа интертекстуальных образований. Характерно, что в самом романе само повествование ведется в прошедшем времени, а репертуаре преобладает форма настоящего времени. Таким образом, цитируемый автором фрагмент текста  представляет собой уже иную реальность, наделяет ее вневременными свойствами.
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Иваново

ТЕАТРАЛЬНОЕ ДЕЙСТВО КАК СИНТЕТИЧЕСКАЯ ЦЕЛОСТНОСТЬ
 ДРАМ  ГУГО ФОН ГОФМАНСТАЛЯ


Сотрудничество австрийского поэта и писателя Гуго фон Гофмансталя (1874—1929) с немецким композитором Рихардом Штраусом (1864-1949) подарило миру прекрасные музыкальные произведения — шедевры синтетического взаимодействия нескольких видов искусства: оперы  «Электра» (1909, первая постановка — Дрезден), «Кавалер розы» (1911, Дрезден), «Ариадна на Наксосе» (1912, Штутгарт), балет «Легенда об Иосифе» (1914, Париж), комедию с танцами «Мещанин во дворянстве» (1918, Берлин), оперу «Женщина без тени» (1919, Вена), представление с танцами и хором  «Афинские развалины» (1924, Вена), оперу «Египетская Елена» (1928, Дрезден) и лирическую комедию «Арабелла» (1933, Дрезден). Самым благодатным источником своего творчества Гофмансталь считал античную эпоху, прародительницу всей европейской культуры. Поэтому не случайно, наиболее смелые эксперименты синтетического и формального свойства относятся к первоначальному периоду бытования музыкального спектакля. Гофмансталь с гордостью писал о своем пристрастии к античному наследию: «Дух античности …  Это — прекрасное целое: могучий поток и в то же время девственный, неизменно прозрачный родник. Нет в его пределах ничего настолько старого, что не могло бы завтра предстать новым, лучезарно юным»  [1].

Оперу «Ариадна на Наксосе» либреттист неоднократно называл одним из лучших своих созданий. Однако замысел этого произведения как с литературной, музыкальной, так и живописно-сценической точки зрения необычайно сложен и смел. Одна  из загадок сильного воздействия оперы на слушателя объясняется стремлением Гофмансталя и Штрауса к изобретению «синтетического художественного произведения» („Gesamtkunstwerk“) или „произведения искусства будущего» в духе Рихарда Вагнера, которое предполагает создание конкретной психологической разработки какого-либо мифологического сюжета театральными и музыкальными средствами. Таким образом, в основе замысла оперы лежит создание словесно-музыкально-живописного синтеза.


Обращение к мифу как непременное условие «произведения искусства будущего» освобождает, по Вагнеру, человека и обуславливает «некую утопи​ческую революцию», которая приведет к всеобщему счастью. Мифология у Вагнера является порождением истинно народного творчества, и, возрождая мифы, художник приобщается к чему-то первобытному и хаотичному, производя нечто общепонятное из всеобщего хаоса, приравнивая тем самым себя к богу. По мнению исследователя Д. Борхмайера, в поэтическом языке Вагнера живут нераздельно «образ и чувство», являясь основой новой категории — «те​лесности слова», объединяющей в синтетическое единство слово, жест и му​зыку [2]. В такой форме музыкальная драма должна возвратить языку его первона​чальную силу выражения, мотивированную музыкальной мелодией. Вагнер был уверен, что благодаря возрождению греческой трагедии как цело​стного художественного произведения, синтезирующего поэзию мифа, музыку и танец, возможно создание искомого идеала современности — настоящего мифа. Для немецкого композитора в мифе скрыто мироощущение всего человечества. К. Хюбнер справедливо отмечает:  «Те первообразы, которые Вагнер также называет «концентрированными образами реальной жизни», благодаря чему природное многообразие схватывается в чувственных, непосредственно доступных созерцанию картинах, являются не чем иным, как теми мифическими архе, из которых миф составлен как из своих элементов…» [3]. Устремления Вагнера к практическому воплощению синтеза слова, музыки и сценического действия мифологического сюжета позволяли созерцать судьбу мировой истории в «синтетической художественной драме», мимической и клоунадной по своей сути. Обращение к театру комедиантов  для занятий по овладению техникой комедии дель арте, вполне закономерно. Режиссер намеревался научить «универсальных актеров» играть, петь, танцевать и выполнять акробатические трюки: «… это был раскованный театр, где смешались драматические, пантомимические, танцевальные и музыкальные элементы…» [4].

В Германии к указанному направлению «театрализации театра» принадлежал Макс Рейнхардт (1873—1943) — известный режиссер-экспериментатор, акцентирующий свое внимание в первую очередь на оптических, акустических и ритмических элементах музыкального спектакля, умело синтезируя их. Рейнхард был первым постановщиком оперы «Ариадна на Наксосе» в Королевском придворном театре города Штутгарта 25 октября 1912 года. Замысел автора либретто обнаруживает во многом необычный для драматургии того времени синтез мифического, исторического, идеального и реального времени. Перед слушателем воссоздается мифологический сюжет трагической оперы о встрече Бахуса и Ариадны на острове Наксосе. Эту оперу написал молодой Композитор для своего богатого господина. Им является известный своей недальновидностью мольеровский «мещанин во дворянстве» — господин Журден. После исполнения оперы на сцене намечалась постановка веселой комедии под названием «Неверная Цербинетта и четыре её любовника». Комедию заказал для развлечения гостей Журден, а в буффонаде должна участвовать танцовщица с тем же именем — Цербинетта. Однако по воле Журдена, который пожелал раньше перейти к застолью, отдается приказ сыграть на сцене трагическую оперу и бурлеск одновременно.


 Поэтому на одном острове оказываются герои мифа (мифическое время) и актеры в костюмах восемнадцатого века (историческое время). Представление на сцене (реальное время) прихотливо объединяет два сюжета. На пустынном острове горько тоскует Ариадна, покинутая Тезеем. Её тщетно пытаются утешить наяды, дриады и Эхо. Ариадна призывает посланца смерти — Гермеса. Внезапно появляется Цербинетта со своими комедиантами и поучает Ариадну, как нужно обходиться с мужчинами. Страстный Арлекин, престарелый Скарамуш, неопытный Труфальдино и юный Бригелла, очень похожие на сатиров, помогают ей в этом, изображая четырех любовников. Они хотят развеселить безутешную Ариадну. Мифическое и историческое время сомкнулись в кольце времени сценического, что совпадает, по представлению Гофмансталя, с размышлениями человека мифологической эпохи по поводу своей жизни. Герой мифа не мог делить время на отрезки, так как не имел независимого от мифа понятия времени. Оно как единое целое является формой «выражения архе, происхождения и прообраза того, что, канув в прошлое и восходя к незапамятным временам, все же действует в вечном настоящем и при определенном содействии героев может стать подвижной и потому проникающей в действительность парадигмой» [5].

Согласно мифу Тезей после победы над Минотавром покинул остров Крит, за ним последовала спасшая его Ариадна, но Тезей покинул Ариадну на острове Наксосе, где её увидел Бахус. Приближаясь к пещере Ариадны, Бахус слышит её пленительный голос. При их встрече в Ариадне просыпается тоска по Тезею. При этом она понимает, что перед ней «прекрасный, безмятежный бог», а не простой смертный мужчина. Ариадна умоляет Бахуса взять её с собой в божественный мир (идеальное время). Ариадна становится небесной супругой Бахуса, он дарит ей новую жизнь, а в земном мире она осталась верна Тезею. Если Ариадна была спасена чудом — появлением бога Бахуса, то спасение Цербинетты происходит более прозаичным способом: ей необходим новый любовник. Ни разу Цербинетта не назвала своего спутника мужчиной, только богом:

                                               Als ein Gott kam jeder gegangen,

                                             
Und sein Schritt schon machte mich stumm,

                                            
Küßte er mir Stirn und Wangen,

                                           
War ich von der Gott gefangen

                                             
Und gewandelt um und um!  [6] 

                                            
 Я цепенею сразу же,

                                               
Когда шаги услышу, вдруг бог





Приблизился, поцеловал меня,





Поймал в свои божественные сети,  

                                              
Преобразив стократно! [7]

           
Ариадна оставила «в наследство» Цербинетте свое стремление к очищаемому одиночеству и надежду на верность. Цербинетта пытается разобраться в своих чувствах и понимает, что изначально сохраняла верность возлюбленному, но что-то вносило смятение против её воли. Она остается исполнительницей обозначенной в комедии роли. Так контрастные пары персонажей: Ариадна — Цербинетта, Бахус — Композитор объединяют воедино, синтезируют на уровне образа возвышенное и низменное, духовное и животное, этическое и эротическое. Волшебница Цирцея пытается превратить Бахуса в дикого зверя, но он смог освободиться от объятий Цирцеи, поскольку окружен ореолом святости и творит судьбу по собственному усмотрению. Нимфы восхищаются им. Сын смертной женщины, он был воспитан богами и нимфами. Композитор также руководит судьбами других людей — актеров, а мир вымышленных произведений он принимает близко к сердцу. «Его детище» всегда требует защиты от реального мира. Композитор признан обществом, он талантлив и знаменит, но, когда он отказывается ставить свое произведение на сцене, учитель музыки напоминает ему, что он теряет хороший заработок. Цербинетта обманывает его, наносит ему сердечную рану, так как её признание было тактическим ходом, чтобы Композитор согласился объединить два представления в одно.


Следующий аспект синтеза в опере — музыкальный. Попытка либреттиста и композитора объединить в одном произведении трагическую оперу-сериа и веселую оперу-буффа представляет собой невиданный ранее эксперимент. Гофмансталь ожидал от музыки усиления заложенных в либретто противопоставлений и намеревался построить «решительное музыкальное контрастирование»: «странное, восточно-сказочное начало, которым окружен Бахус,  призрачная, полная теней атмосфера царства мертвых и сладостная, полная утонченной лирики среда, откуда корнями Ариадна. Все это находится в сильнейшем контрасте с прозрачным миром звуков, в котором живут Цербинетта и Арлекин» [8]. Относительно Ариадны и Цербинетты либреттист писал о «диаметральном контрастировании». Это подчеркивалось не только тембром музыки, но, по словам исследователя Г. Шницлера, и различиями в инструментализации: стремясь подчеркнуть в произведении какие-либо тематически сходные части, Гофмансталь вновь прибегает к «интегрирующей роли музыки». Более всего заметно сходство между Арлекином, нимфами и Ариадной: их партии написаны в одном музыкальном ключе. В сценах объяснения в любви между Композитором и Цербинеттой, Ариадной и Бахусом существуют некоторые лейтмотивные (по Вагнеру) параллели: «одинаковое музыкально-тематическое и музыкально-ритмическое оформление, … женщины поют в одной тональности» [9].

Синтетичность живописного замысла проявляется в разных аспектах целостного восприятия сценической композиции, освещения, декораций и костюмов актеров. Описывая выход Бахуса на сцену, Гофмансталь констатировал: «… повсюду темнота, а сверху — магический свет, освещение может превратить кукольную сцену в огромную и волшебную, здесь, возможно, будут убраны кулисы» [10]. Законченность визуального впечатления должно было создать особое расположение персонажей на сцене: «… это две группы: Ариадна — Бахус, Цербинетта — её четверо мужчин, каждый жест, каждый взгляд, концерт и танец одновременно, все  должно превратиться в наших руках и руках режиссера в поющий цветок, в танцующий огонь» [11]. Исследователи указывают на один весьма примечательный факт. На формирование общего замысла оперы оказала большое влияние гравюра П. Декера (1740), показанная Гофмансталю Рейнхардтом. Собственно, именно эта гравюра натолкнула Гофмансталя на мысль о синтезе разных музыкальных стилей. Гофмансталь писал Штраусу о «большом произведении.., где произойдет смешение героико-мифологических персонажей в костюмах ХVIII века со страусовыми перьями и кринолином и персонажей комедии дель арте, Арлекина и Скарамуша, которые наряду с героическими чертами имеют признаки пьесы-буффа» [12]. На гравюре Декера представлено затейливое расположение галантных мужчин и женщин, а рядом с ними были изображены смешные Арлекин и Скарамуш. Гравюра имела для Гофмансталя символический характер. В 1909 году он познакомился с графиней Оттонией фон Дегенфельд, которая находилась в состоянии сильной депрессии после скоропостижной смерти мужа. Усилия Гофмансталя вернуть женщину к нормальной жизни находятся в тесной взаимосвязи с возникновением оперы «Ариадна на Наксосе». Ария Арлекина, с которой он обращается к покинутой девушке, призывает её вернуться к жизни. Гравюра в целом соответствует этому настроению, поскольку зритель сразу ощущает контраст застывших в театральных позах знатных персонажей  и энергичных и весёлых комедиантов.


Итак, театральное действо как синтетическая целостность словесно-музыкально-живописных начал на сцене дает возможность Гофмансталю и Штраусу постигать современный мир и психологию людей, находить истоки полярности бытия и наблюдать за причудливыми метаморфозами трагического и комического, возвышенного и низменного, духовного и животного. Этот факт дает основания говорить о познавательной роли синтезирующего хронотопные приметы мифа, который восходит даже не к греческой мифологии, а к первичному прасобытию, в котором заложены основные «архетипы», а так как время развивается спиралеобразно, то «архетипам» суждено вновь и вновь повторяться. В этом случае можно говорить о прогностической роли мифа. Следуя представлению о том, что миф — это живая плоть прасобытия, можно утверждать, что для Гофмансталя синтетическое театральное произведение, воплощенное акустически, визуально и вербально, способно стать такой формой мифа, а, следовательно, и формой жизни прасобытия. Таким образом, миф выполняет ещё и роль коммуникативную, то есть связует времена и служит формой общения между людьми, мыслящими мифологически. «Ариадна на Наксосе» Гофмансталя и Штрауса, объединившая выше названные функции, претендует на то, чтобы называться синтетическим произведением, являя собой прообраз нового интегративного мышления ХХ века.


Необходимо подчеркнуть разнообразие форм синтезного мышления в рамках творчества наиболее даровитого представителя венского модерна Гуго фон Гофмансталя, который наиболее естественным образом воплотил дух венской культуры на переломе веков. Всесторонне образованный и широко начитанный молодой Гофмансталь проявил живой интерес к одному из мощных направлений европейской культуры — символизму и попытался не только освоить различные приемы синтетического мышления символизма, такие как стилизация, парафраза, синестезия, музыка стиха и экфрасис, но интересно экспериментировал в формах сценического синтеза: живописно- и музыкально-драматургического. Созданные им  синтетические драматические произведения вошли в сокровищницу мировой литературы и музыки. Вагнеровские идеи о создании «синтетического произведения будущего» получили яркое и интересное воплощение, создав новую страницу в истории мировой культуры. Смело совмещая в оперных произведениях мифологический и исторический сюжеты, как и свойственные им музыкальные лейтмотивы, Гофмансталь выходит за рамки интермедиальности, столь характерной для символистской эстетики, и приходит к новой концепции внутрисюжетных связей, подчиненных не принципу логики и причинности, а внутренним законам «текста», который приходит на смену литературе в прежнем понимании слова. Гофмансталь обосновывает необходимость превращения либретто в «текст», где смысл не является «заданным», а созидается на глазах у зрителей по игровым правилам. Тем самым музыкальная драма превращается в монтаж (сцепление разнородных сюжетных линий), коллаж (смесь цитат) или коллекцию «мифологем», характеризующие  интегративный характер сознания писателя и композитора. Конструирование художественного мира по собственным законам подчеркивает ведущую роль индивидуального сознания, концепции которого активно разрабатывались в философии и психологии венского модерна. Гофмансталь в содружестве с Р. Штраусом предвосхищают такие важные для ХХ века модернистские явления как экспрессионизм, сюрреализм, театр абсурда, новый роман и постмодернистскую литературу.     
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ТРОЯНСКИЙ СЮЖЕТ В «АНТИЧНЫХ» ПОЭМАХ ВАГАНТОВ
Ваганты, бродячие школяры Средневековья, оставили довольно обширное и разнообразное в жанровом отношении поэтическое наследие на латинском языке. «Ученым», элитарным жанром, получившим развитие у вагантов, явилась т.н. «античная» поэма. Ее появлению предшествовали разнообразные по своему содержанию сюжетные стихи на латинском языке, создававшиеся в Средние века в монастырской среде примерно за полтора-два столетия до овидианского возрождения XII в. (в изобилии мы встречаем их, например, в «Кембриджских песнях» («Carmina Cantabrigiencia») [2, 116-145]. Сюжеты этих стихотворений восходят либо к народным сказкам и анекдотам, либо к житийной литературе. К ХII в., времени расцвета поэзии вагантов, тематика и стиль разработки сюжетов претерпевают принципиальные изменения. Вагантов уже не привлекают народные сюжеты, школяры, в духе возрождения ХII в., сосредоточены на сюжетах «ученых». 

Изначально античный материал широко используется в дидактических целях, при выполнении школьных поэтических упражнений. Постепенно из школьных стихотворных упражнений вырастает жанр «античной» поэмы (т.н. Fabula Heroica), разрабатывавшей античные сюжеты на более высоком художественном уровне и не стесненной учебными рамками. Зафиксированные рукописями тексты свидетельствуют о том, что одним из самых популярных у вагантов был сюжет о разрушении Трои. 

В период раннего Средневековья хронисты вели от Троянской войны отсчет событий светской истории, а к ее героям возводили родословные новых владык Европы, связывая их с древнейшими царскими династиями и, тем самым, обосновывая их право на господство над покоренными ими землями Римской империи. С X-XI в. эта цель отступает на второй план, а в период XII-XIII вв. создается целый ряд поэм и повестей, в фокусе внимания которых оказываются не династические вопросы, а собственно история войны и ее героев, обрастающая все новыми и новыми деталями, восходящими не столько к древней истории, сколько к идеалам эпохи феодализма («Роман о Трое» Бенуа де Сент-Мора (ок. 1160 г.), «История разрушения Трои» Гвидо де Колумна (ок. 1270 г.), славянская «Повесть о создании и попленении Тройском» (XV в.) [6].и др.) [9, 531].
Гибель Трои становится темой таких текстов, вошедших в знаменитую вагантскую рукопись «Сarmina Burana», как «Pergama flere volo» (CB 152) (в русском переводе «Стих о погибели Трои» [5, 302-307]) и «Fervet amore Paris» (CB 153). Обе поэмы, написанные элегическим дистихом, украшенным рифмой, отличает высокая степень событийной концентрации: в сжатой форме переданы события десятилетней войны, начиная похищением Елены и заканчивая падением Трои. Более того, текст СВ 153 ведет речь и о карфагенянке Дидоне, к которой попадает бежавший из Трои Эней, и о поединке с Турном. Поэма не дает каких-либо пояснений относительно упоминающихся в тексте персонажей, не раскрывает события в деталях, а набрасывает их штрихами, очень схематично, отрывочно, так, словно речь идет о чем-то общеизвестном, не нуждающемся в расшифровке. Творческая задача, по-видимому, состоит не в последовательном изложении событий, а в создании на основе известного античного сюжета произведения, свободно сплетающего эпизоды и демонстрирующего тем самым высокий уровень поэтического мастерства и свободу владения материалом.

С этой точки зрения из двух названных образцов больший интерес представляет поэма «Pergama flere volo» (CB 152), текст которой был известен более чем в шестидесяти списках, а в первые десятилетия европейского книгопечатания даже издан в «Собрании историй о Трое», выпущенном английском первопечатником У. Кэкстоном (ок. 1474г.) Поэма открывается эпическим клише – традиционной формулой начала, заявляющей тему, причем речь, по традиции, ведется от первого лица: Pergama flere volo Graecis Fato data solo… (Желаю оплакать Пергам, разрушенный греками до основания…). Ср. у Вергилия: «Мужа и битвы пою…», у Стация начало «Фиваиды»: «Братние битвы пою…» etc. В композиции поэмы выделяются четыре части: 1. Предыстория гибели Трои (3-13); 2. Укоры Елене как виновнице войны (14-18); 3. Эпизод с Гекубой: вначале изложенная от третьего лица сцена пленения Гекубы (19-21), а затем ее речь, обращенная к Юноне (22-30); 4. Плач о трагической судьбе Трои (31-40). Степень детальной разработки эпизодов различна: события войны в целом (похищение Елены Парисом, выступление ахейцев в поход, хитрость с троянским конем и захват города) конспективно изложены в первой части, а далее выделены и даны «крупным планом» наиболее драматические моменты. Повествователь излагает события с точки зрения троянцев, на что указывает и акцент на том, что город взят обманным путем и сцены жестокости греков по отношению к побежденным. Несмотря на протроянскую позицию повествователя, в поэме тем не менее не отрицается обоснованность притязаний греков, в тексте подчеркивается, что их вождь отстаивает свою честь. 

Звучащий здесь мотив осуждения Елены как виновницы бедствий восходит к «Энеиде». У Вергилия от мести спартанке Энея удерживает Венера, заявившая, что не Парис и не Елена, а «лишь богов беспощадность, // только она опрокинула мощь и величие Трои» (кн II, стих 602). В «троянской» поэме вагантов эта точка зрения, целиком возлагающая ответственность на богов и злой рок, отклика не находит, напротив, вину Елены усугубляет последующий эпизод пленения царицы Гекубы. Следуя «Метаморфозам» Овидия, средневековый поэт также вначале дает описание события «со стороны», а затем речь от третьего лица сменяется монологом Гекубы, обращенным к Юноне с жалобами на то, что боги, отобрав у нее все, оставили жизнь, ибо лучше умереть, чем увидеть это разрушение и гибель семьи.
Заключительная часть поэмы представляет собой плач о Трое, причем субъект речи не конкретизируется, а потому остается неясным, в чьи уста вложены стенания о погибшем городе – то ли это речь самого повествователя, то ли продолжение монолога Гекубы (основанием для этого предположения служит стилистическое сходство фрагментов и единство трагического пафоса). Ведущим композиционным приемом является контраст - противопоставление былого величия и наступившего ничтожества. Этот мотив в разработке Троянской темы является типическим, так называемым, общим местом, что становится очевидным при сопоставлении данного текста и стихотворения «Urbs erat illustris» из Оксфордского сборника Примаса Орлеанского. [2, 208-210].
Трактовка троянского сюжета у вагантов в сущности примыкает к ортодоксальному церковному учению о бренности земной жизни, о непрочности земного величия и славы, именно поэтому поэмы делают акцент на трагическом исходе войны и пессимистической оценке человеческой судьбы (что в целом соотносится с мотивом непрочности, переменчивости судьбы развитом вагантами в песнях о Фортуне, СВ 75, СВ76, СВ 76а, СВ 77). Это отличает «троянские» поэмы вагантов от новоязычных рыцарских романов о Трое, связанных с исторической обстановкой XII-XIII вв. (крестовые походы, стремление к выходу за пределы феодов и знакомство с неведомыми странами) и сосредоточенных на описании подвигов отважных рыцарей, какими в них выступают герои Троянской войны. Ваганты верны античному колориту, их поэмы никак не фиксируют реалии средневековой жизни. Средневековый латинский текст выстраивается на прочном основании античного текста, ваганты не создают новые сюжеты, а производят отбор из уже созданного поэтами древности, выделяя наиболее эффектные и драматически напряженные моменты. 
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«АЛКЕСТА» Т. УАЙЛДЕРА – ПЬЕСА ВОПРОСОВ

Торнтон Уайлдер (Wilder, 1897-1975) прославился как прозаик, однако и в качестве драматурга он внес ощутимый вклад в развитие западного театра ХХ века. Одновременно c Б. Брехтом  Уайлдер создавал формы «эпического театра», его пьесы «Долгий рождественский обед» (The Long Christmas Dinner, 1931), «Наш городок»  (Our Town, 1938) и на «Волоске от гибели» (The Skin of  Our Teeth, 1942) впечатляли совмещением планов «здесь и сейчас» и «везде и всегда», а также разрушением сценической иллюзии. Писатель был убежден, что театр «самый действенный способ раскрытия внутреннего состояния человека» [1, 93]. В драматургическом наследии Уайлдера есть пьеса, написанная на античном материале и имевшая  непростую судьбу. Появление  «Алкесты» (The Alcestiad) предопределил стойкий интерес писателя к Античности, проявлявшийся и в романном творчестве («Женщина с Андроса», 1930; «Мартовские иды», 1948).  С юных лет сформировалось у него особое мировидение, которое он определял как оптику «археолога, сочетающую возможности телескопа и микроскопа» [1, 100].
По воспоминаниям сестры Уайлдера, имя Алкесты он услышал в восьмилетнем возрасте, знакомясь с греческой мифологией. Спустя два года он участвовал в качестве статиста в постановках древнегреческих драм,  с четырнадцати лет стал активно осваивать античную классику в британской школе (в пору пребывания семьи в Китае), а в Оберлине и Йеле   продолжил эти штудии. В 1939 г. он приступил к работе над «Алкестой» – параллельно с пьесой «Зеница ока». Рукопись первоначального плана драмы была потеряна, сохранился лишь листок с пометкой: «Пьеса вопросов». К 1945 г. был подготовлен предварительный текст пьесы, а новый, переработанный, был представлен для постановки на Эдинбургском фестивале 1955 г. Поначалу Уайлдер намеревался сделать новый перевод второго акта драмы Еврипида, переписать первый и третий, однако впоследствии замысел этот оставил: слишком существенным изменениям подверглось смысловое наполнение мифа. Драма на Эдинбургском фестивале пошла, по настоянию устроителей, под иным названием – «Жизнь на солнце» – и успех имела более чем скромный. Не согласившись на переработку текста и полагая, что у пьесы должна оставаться «глубинная перспектива», Уайлдер попросил вернуть рукопись и права на постановку. Но это вовсе не означало отказа от самой идеи. В дополнение к основному тексту Уайлдер написал одноактную, в духе древнегреческого театра, сатировскую драму «Пьяные сестры» (The Drunken Sisters), и, переведенные на немецкий язык, обе пьесы в конце 1950-х гг. триумфально обошли сценические площадки Германии, Швейцарии и Австрии, а в 1960 г.  были опубликованы на немецком же языке. По просьбе композитора Л. Тальма  Уалйдер подготовил либретто для оперы, и в 1962 г. во Франкфуртском оперном театре состоялась успешная премьера. На английском языке «Алкеста» и «Пьяные сестры» были опубликованы лишь в 1977 г., уже после смерти автора.

История пьесы примечательна: немецкому культурному сознанию миф об Алкесте оказался ближе, чем англо-американскому. Хотя к судьбе Алкесты обращались Т. Смоллетт, Р. Браунинг, Т. С. Элиот, интерес к ней немецких художников был более пристальным. Интерпретация мифа встречается у Х. Сакса, К. М. Виланда, И. Г. Гердера, Э. М. Рильке, Г. фон Гофмансталя. Не только немецкими корнями Уайлдера объясняется подобное родство с немецкой ментальностью (кстати, последняя книга, которую читал перед смертью Уайлдер –она осталась раскрытой у изголовья, был «Фауст» Гете на  языке оригинала), но и  представлениями о возможностях литературной интерпретации мифа.

Почти все произведения Уайлдера пронизаны особым пониманием пространства и времени: в отличие от многих своих соотечественников, сосредоточенных на проблемах, коренящихся в «здесь» и «сейчас», он мыслил иными категориями: «всегда и везде». Это предопределило условность пространственно-временных координат его произведений и тяготение к мифу. О мифе Уайлдер писал во многих эссе, посвященных Софоклу, Гете, Джойсу. Представления его о мифе во многом проясняют принципы, которыми он руководствовался, создавая «Алкесту». Миф, по Уайлдеру, это универсальная истина, основой литературного произведения он может служить при определенных условиях. Во-первых, историческая достоверность его должна быть условной – иначе у его истолкователя не будет прав на «всеведение». Во-вторых, он должен быть древним, распространенным, общепризнанным, дабы степень его вариативности имела пределы. И, в-третьих, он должен обладать общечеловеческой значимостью. К перечисленным свойствам мифа Уайлдер добавляет еще одно, которое отличает его от басни и сказки, – он должен содержать не ответы, а вопросы. Это важнейший для Уайлдера аспект: миф должен содержать вопрос о месте человека в мире, вопрос, проникнутый тревогой и сомнением личности, которой самопознание дается дорогой ценой. В мифах о Прометее, Фаэтоне, Икаре, Фаусте Уайлдер усматривает основополагающие, по его мнению, вопросы: дано ли  интеллекту продвинуться в своем развитии, не подчиняясь высшему авторитету? должно ли интеллектуальное и физическое овладение природой оплачиваться саморазрушением? Видит Уайлдер и опасные последствия обращения к мифу: его литературная версия может оказаться безликой декламацией. И самым продуктивным способом «вживления» мифа в литературное произведение писатель считает пародию; пародийные элементы обнаруживаются и в серьезной драме «Алкеста», и в сатировской драме «Пьяные сестры».

«Пьесой вопросов» была обозначена первоначальная редакция «Алкесты». Вопросы эти сосредоточены в личности героини, проявившей поразительную способность к самопожертвованию. Имена Алкесты, Адмета и их сына Евмела, участника Троянской войны до Еврипида встречаются в «Илиаде» Гомера (II, 713-715, 763; ХХIIIБ 288-289 и сл.), но о добровольной смерти и воскрешении Алкесты эти источники не говорят. Первым, возможно, такой мотив ввел Гесиод  – в поэме «Перечень героинь, или Эой», не сохранившейся и известной по позднеантичным пересказам. Интерпретировался миф и в не дошедшей до наших дней драме аттического трагика Фриниха (перв. четв. V в. до н.э.), из которой Еврипид, вероятно, заимствовал эпизод поединка Геракла и Танатоса из-за умершей Алкесты. У Еврипида «Алкеста» была четвертой, заключительной драмой тетралогии, остальные  тексты которой  («Критянки», «Алкмеон в Псофиде», «Телеф») не сохранились. Исследователи склонны  считать, что она завершала тетралогию либо потому, что имела счастливую развязку, либо потому, что заменяла  сатировскую драму, к которой Еврипид, как к жанру, не благоволил. У Уайлдера миф об Алкесте с этим жанром явно не ассоциировался, и в качестве дополнения к собственной пьесе он написал классическую драму сатиров «Пьяные сестры».

  Еврипид, «трагичнейший из поэтов», «философ на сцене» (Аристотель) «Алкесту» создавал как  «пьесу вопросов». В инсценировке мифологического сюжета ощущается характерное для драматурга сомнение в нравственности богов, управляющих судьбами людей, обнаруживается противопоставление жестоких мстительных игр, которые ведут между собой «бессмертные», и сложных коллизий, в которых, по прихоти богов, оказываются люди, и без того обреченные на смерть. В драме поднимаются вопросы не только ценности человеческой жизни – об этом рассуждают Адмет, служанка, слуга, престарелый отец Адмета Ферет, не пожелавшие ради Адмета добровольно уйти из жизни и восхищающиеся Алкестой, готовой жертвововать собой. Остро ставится эта проблема и самой героиней, томящейся расставанием с жизнью и понимающей, что  «ценнее, чем жизни дар, у человека нет». Алкеста у Еврипида наделена высоким уровнем самосознания, силой воли, нравственной зрелостью, что и предопределило возможность ее воскрешения – пусть и «коварным искусством» Аполлона и мощью Геракла. В ином свете предстает Адмет, способный принять подобную жертву (за что его справедливо корят домочадцы), да еще и заручающийся обещанием жены устроить им местечко в царстве Аида. Вопросы в пьесе Еврипида имеют нравственное измерение. Уайлдер же придает античному мифу иное, узнаваемо христианское измерение.

В драме описывается не один день из жизни Алкесты (день прощания с жизнью, ухода из нее и возвращения), а три,  каждому  отведено целое действие, и отделяют одно от другого двенадцать лет жизни. Каждое действие разворачивается перед восходом солнца, что исполнено двойственного символического смысла. На традиционную для античного мира ассоциативную связь солнца с Аполлоном Уайлдер накладывает более позднюю – с Христом, который есть Солнце Правды, осветившее людям путь к Истине. Уайлдер судьбу Алкесты не сводит к кульминационному дню ее жизни. Не статичное, пусть и возвышенное, состояние души интересует писателя, а внутреннее развитие, становление, осознание выбора. Не как образцовая жена и мать (именно в этом качестве воспевали ее древние – причем, у Платона в «Пире» Алкеста, после возвращения ее Персефоной, становится еще более прекрасной) предстает она в драме Уайлдера, а как индивидуальность, постигающая сущность жизни, смерти, страдания, любви и слияния с Божественным началом. Уайлдер в судьбе Алкесты увидел не  жертвенную готовность отдать жизнь за любимого, который лучше, чем она, позаботится о детях. Он воспринял Алкесту как предтечу христианского типа личности. В романе «Женщина с Андроса» (The Woman from Andros, 1930), героиня, также наделенная христианскими чертами,   делает существенное замечание: «Когда-нибудь мы поймем, зачем мы страдаем. В долине теней чья-то чудесная рука – Алкесты, быть может, – прикоснется ко мне и откроет смысл сущего» [2, 79].
Свобода в обращении  с историческими эпохами – отличительная черта Уайлдера-писателя. Он был воспитан в строгой протестантской семье, его отец, кальвинист, строго следил за умонастроениями детей. Брат писателя, Амос Уайлдер, примет сан, напишет книгу о влиянии теологии на литературу, да и Торнтон Уайлдер веры не утратит. Жестким догматиком он не станет, окажется весьма чувствительным к идеям Платона об абсолютной космической гармонии, бессмертии, любви как преобразующей силе. Центральной проблемой, занимавшей Уайлдера на протяжении всего его творческого бытии, была связь Провидения и жизненного пути человека. Писатель всегда был сосредоточен на Божественном начале в человеке, его  способности осуществлять свободный выбор, на страдании как непременном условии роста самосознания и восхождения к истине, на ценности жизни и служению ближнему как непременном условии служения Всевышнему. На миропонимание Уайлдера существенно повлияли  и сочинения С. Киркегора, которые он открыл для себя после 1945 г благодаря переводчику Уолтеру Лауни. В отличие от многих западных художников ХХ в., которые также увлеклись идеями датского мыслителя, но нашли в них «подпитку» своему неверию и пессимизму, Уайлдер обрел в них подтверждение собственной вере в то, что человек может не только подняться над «страхом и трепетом», но и способен совершить скачок, стать «рыцарем веры». Религиозная проблематика была для Уайлдера приоритетной, и он не выходил бы за ее пределы, если бы не веления времени, с которыми приходилось считаться – такое признание можно найти в предисловии к сборнику пьес «Ангел, возмутивший воды» (The Angel, that Troubled the Waters, 1928).
Древнегреческую по реалиям пьесу Уайлдер насыщает христианскими идеями – об этом свидетельствует существенное изменение сюжета (а он, как у всякого мифа, смыслообразующий), трансформация внутреннего облика героев, мотивации их поступков, и изменение финала. Открывает пьесу спор Смерти и Аполлона в день свадьбы Адмета и Алкесты, спор иного, нежели у Еврипида, характера. Аполлон намеревается не только проучить Смерть, но и положить начало ее дальнейшим мукам. Подоплеку спора составляют христианские представления о том, что Спасителю было уготовано «смертию смерть попрать». Спор не замыкается на двух конкретных судьбах (Адмета и Алкесты), он носит обобщенный характер, касается человеческого удела в целом, сущности и проявления Божественной любви. 

Прологом обусловлено и первое  появление Алкесты, тщетно взывающей к Аполлону. С детства Алкеста не хочет обычной женской доли – не откроется в ней смысл жизни – и мечтает стать жрицей Аполлона в Дельфах, и потому ждет знамения, знака от Бога. Из смятенного состояния не выводит ее и кормилица Адмета Аглая (такого персонажа в драме Еврипида не было) – Аглая клянется, что Адмета научил выполнить немыслимое условие, придуманное отцом Алкесты для женихов, сам Аполлона, и, быть может, это и есть ожидаемое Алкестой знамение. Не находит героиня поддержки и у прибывшего прорицателя Тиресия (у Уайлдера эта фигура явно комического толка). Глухой, выживший из ума, путающий все на свете, он только с подсказки поводыря способен сообщить, что у царя Адмета в течение года будут жить пастухи и один из них – 
Аполлон. Ни в одном Алкеста не сможет узнать Бога: в каждом есть его  черты.

Придуманный Уайлдером сюжетный ход обнаруживает ассоциативную связь с библейской историей чудесного посещения Авраама тремя странниками, отправлявшимися в Содом, – сюжет этот положен в основу изображения ветхозаветной Троицы. Один из явившихся пастухов пророчествует: «Не будет блага в этом мире, пока не появится новый тип мужчины и женщины» [3, 32]. Эти слова адресованы Алкесте – только она их пока не понимает, не знает, какой именно путь ведет к Богу. На брак с Адметом она соглашается лишь потому, что, признаваясь в любви, он открывается ей: именно она, Алкеста, помогла ему превзойти в силе великих героев (в числе  соперников были Геракл и Ясон); на помощь Аполлона он не ссылается, а может, и не знает о ней. Так Алкеста  в первый раз жертвует собой. Чуткий, душевно щедрый человек, она не может поступить иначе:  Адмет, если его великая любовь останется безответной, жизнь свою будет считать загубленной. Не уверенная в правильности решения, Алкеста все же дает согласие на брак – не может разбить сердце человека, бесстрашным способом доказавшего силу любви. Ради Адмета она отказывается от призвания и по парадоксальной, но по-христиански объяснимой логике обретает истинный путь в жизни – служение ближнему.

Во втором действии Адмет, которому посвятила свою жизнь Алкеста, ожидает   смерти: не год, а долгих двенадцать лет живут в Фессалии пастухи, один из них ранил ножом царя, когда тот разнимал их пьяную драку, но остался безнаказанным – кто знает, может, на то была воля Аполлона. Тягостную ситуацию разрешает брошенное за городские ворота  послание из Дельф,   содержание которого открывают знающие южное наречие пастухи, – мир и  долгая жизнь ожидают Адмета Гостеприимного, если вместо него кто-то добровольно уйдет из жизни.  С юных лет ожидавшая знамения Алкеста сердцем угадывает смысл послания еще до того, как его перевели, и знает, кому оно адресовано. У Еврипида никто, даже престарелые родители, не хотели умирать за Адмета, у Уайлдера решимость отдать жизнь за царя выказывают все присутствующие на оглашении послания: кормилица, страж и – самую твердую – пастух, ранивший Адмета. 

Уайлдер дает иную, нежели у Еврипида, мотивацию решения Алкесты, сугубо христианскую: не легкая, а трудная жертва нужна Богу, не из чувства вины должно идти на такую смерть – то будет «малая смерть», а из чувства любви, когда особенно хочется жить. Знаменательный разговор завязывается между Алкестой и пастухом: оба понимают смысл этой жертвенной смерти, знают, что она не конец жизни, а ее продолжение. Ставя смерть в пределы жизни, Уайлдер, с одной стороны, как бы снимает трагедийность решения Алкесты, а с другой – готовит читателя к тому, что Алкеста не так, как героиня Еврипида, распорядится земными делами. Героиня велит Аглае принести свадебное платье (потом она заметит, что все хранят его для смерти, а она – для жизни), приказывает никому не говорить о послании из Дельф, Эпименея просит простить пастуха за нанесенную Адмету рану, Адмета – непременно жениться во второй раз, а Аглаю – не оставлять детей. Перед смертью Алкеста печется не о себе, а о других, о разумном устроении их жизни. Прощальная сцена с Адметом также диаметрально противоположна подобной сцене у Еврипида. Адмет у Уайлдера ничего не знает о том, что жизнь его может быть спасена ценой чьей-либо смерти – такой жертвы он бы не принял (он, как и Алкеста, являет собой тип нового человека). В ожидании смерти герой тоже тревожится о том, что будет с домашними  и просит скрыть его смерть от Геракла. Уайлдер заметно изменяет внутренний облик Адмета, но не наделяет его тем просветленным сознанием, которое есть у Алкесты. Герой пока не готов проникнуться ее словами о том, что можно умереть за тех, кого любишь больше жизни. В диалоге героев развернута экспликация христианского миропонимания: «рождение и смерть – чудесный дар из одних и тех же рук»; «живые мы, мертвые ли – мы ведомы» [3, 54; 56].  В смерти Алкесты и чудесном исцелении Адмета очевидны христианские мотивы: наложением рук Алкеста возвращает героя к жизни. Как святая, она в служении идет до конца, не помышляя о похвале и восхищении. Недаром Адмет назовет ее потом  «слугою слуг».

Трансформирует, в соответствии со своим замыслом, Уайлдер и образ Геракла. Его появление – отнюдь не триумфальное прибытие великого героя, гордого сознанием родства с Зевсом и предвкушающего новые славные подвиги. Геракл в пьесе появляется пьяным, его гнетет мысль о том, что подвигами своими он обязан Зевсу, и потому он всех уверяет в том, что он простой смертный, сын Алкмены и Амфитриона. Геракл терзается мыслью о происхождении своей силы,  о том, насколько его доблесть зависит от него самого. Он словно антипод Алкесты: та с детства тянется к Божественному началу, Геракл им тяготится. На самом деле они, в понимании Уайлдера, близки друг другу: каждый пребывает в состоянии мучительного становления самосознания, прояснения главного вопроса: человек действует по воле Божьей или в действиях его не присутствует сокровенный смысл? В интерпретации образа Геракла угадывается влияние на Уайлдера идей М. Киркегора. Ведь Алкеста, Молчаливая Алкеста вынуждает Геракла совершить то, чего тот более всего страшится, – спуститься в подземное царство. Геракл, преодолев «страх и трепет» перед тем, что кажется непосильным и безнадежным, парадоксальным образом реализует себя в полной мере, поднимаясь над собой и обретая веру в собственные силы. Теперь Геракл открыто признает свою зависимость от Бога, только это более не умаляет его личных достоинств. Ему  уготовано свершение особого подвига – попрание Смерти.

Решение Геракла вступить в противоборство со Смертью получает у Уайлдера иную мотивировку. Не  дружеское расположение к Адмету и уважение к самоотверженной супружеской любви Алкесты толкают его  на  подвиг, на схватку со Смертью его ведет возвышенная любовь к Алкесте. Любовь, которая восторжествовала над  жаждой обладания, которая зародилась после того, как Алкеста простила ему грубую выходку и никому о ней не поведала. На такое, замечает Геракл, способны лишь чистые и сильные. Повидавший лучших женщин Греции герой заявляет, что по сравнению с Алкестой они тлен и прах – ей одной ведомо то, что другим недоступно. И пришел Геракл вовсе не к Адмету, а к Алкесте, дабы поговорить о терзающем его вопросе – зависимости от Бога. Если в античном мире такие вопросы об отношениях смертных и бессмертных разрешимы (миры их, хоть и параллельны, иерархичны, все же выстроены по горизонтали), то в мире Нового Завета каждый должен сам найти ответ на вопросы о Боге и найти, совершая восхождение по вертикали, по лестнице, описанной мистиками и богословами. Человек должен подняться над собой, что и происходит с Алкестой и Гераклом.

Уайлдер мог бы завершить пьесу на этой высокой ноте, но возвращение героини в счастливую семейную жизнь не отвечало его замыслу – об этом свидетельствует третий акт. Вовсе не мир и долгая жизнь были суждены Адмету, а скорая смерть. Погибли двое детей Алкесты и Адмета, старший же, Эпименей отослан на чужбину, трон захватил Агис, и Алкеста много лет живет «последней из рабынь». Ее, неузнаваемо изменившуюся внешне, обвиняют в том, что, вернувшись из царства мертвых, она навлекла на город чуму. В этом ее обвиняют иноземцы-захватчики, предлагая забить камнями, но народ Фессалии по-прежнему чтит в ней царицу – не только Алкесту Молчаливую, но и Алкесту Мудрую.

Уайлдер предельно обостряет отношения жизни и смерти в третьем действии. В диалоге Аполлона и Смерти противопоставлены античное и христианское понимание смерти. Смерть прямо обвиняет Аполлона в том, что тот нарушает извечные законы, согласно которым живые – это живые, а мертвые – это мертвые. (Древнегреческой ментальности идея воскресения тела была чуждой. Афинские философы сочли ее безумной и прервали Ап. Павла, когда на Ареопаге он заговорил о воскресении из мертвых.) Аполлон советует Смерти свыкаться с грядущими переменами, ведь Алкеста, которую поджидает, но так и не дождется Смерть, – не исключение. Дабы судьба Алкесты не выглядела чудом и пишет Уайлдер третье действие. Алкеста должна пройти тяжким путем одиночества, рабства, унижений, всевозможных страданий, чтобы получить ответы на «последние» вопросы и послужить ближним. Она заслонит собой царя Агиса, когда вернувшийся для восстановления справедливости Эпименей захочет его убить, и напомнит сыну слова отца: «Человек, познавший радость мщения, не будет знать иных радостей»  [3, 98]. В противовес кодексу кровной мести Алкеста не желает и не может отвечать злом на зло. И происходит чудо: она совершает переворот в жестокой душе Агиса, рассказав, как  тот хоть чем-то сможет смягчить свои муки и послужить умершей от чумы двенадцатилетней дочери Лаодамии. «Скорбь о смерти – это не только боль  разлуки, но и переживание отсутствия смысла жизни. Даже любовь не утолит этого горя –  не в ней одной  смысл, любовь  лишь указывает, что смысл этот есть» [3, 102]. Алкеста указывает горожанам способ борьбы с чумой и отправляет возглавить эту борьбу  единственного оставшегося в живых сына. 

Страдания сделали Алкесту мудрой, она не ждет более, как наивный ребенок, знамений. Пройдя через смерть – свою и близких – она не ожесточилась, напротив, открыла сердце людям. Она  сама поступает (и сына заставляет поступать так же) против законов и норм старого мира. Не мщение (восстановление справедливости), не торжество над врагом, а желание спасти то светлое, что сохранилось в душе врага, руководит ее помыслами. Определилась героиня и в своем отношении к Божественному промыслу. Загадочную любовь богов к смертным она  теперь называет отеческой – только людям не дано ее понять. «Мы просим у них здоровья, богатства, счастья. Они же стремятся дать нам нечто большее – понимание. Мы же отвергаем их дар» [3, 93].  Для Уайлдера-христианина путь к пониманию лежит через страдание  – оно открывает человеку глаза на мир. Таким был путь Алкесты. В конце пьесы   Аполлон сообщает героине, что ей не уготована обычная могила, Алкеста – «первая из многих людей, для которых смерть не будет концом жизни» [3, 104]. 

Финал пьесы Уайлдера отличается от развязки драмы Еврипида. Древнегреческий автор радовался со зрителями счастливому возвращению героини к мужу и детям, Уайлдер заставляет проникнуться пониманием полноты бытия Алкесты, обретшей вечность в слиянии с Божественным началом. В пьесе Уайлдера изменены свойственные античности представления о человеке, принципах взаимоотношений между людьми, между людьми и богами. В  античный миф Уайлдер инкорпорировал концепцию новозаветной личности и раскрыл принципы отношения такой личности  к ближним и Богу. При этом писатель искусно балансирует на грани двух миров и использует ассоциации, рассчитанные на подготовленное восприятие современной аудитории.

С расчетом на современников была написана и одноактная пьеса «Пьяные сестры», в какой-то мере снижающая высокий пафос «Алкесты», но не умаляющая серьезности ее религиозной проблематики. Функцию сатировской драмы определяет, обращаясь к публике, Аполлон – позабавить почтенную публику. Обсудив со зрителями возможные варианты сюжета, он останавливается на самом занимательном – как он обманул богинь судьбы – и переодевается буфетчиком. Сатировская драма, как и полагается, решена в фарсовом ключе.  Мойры прядут, отмеряют, отрезают нити человеческих судеб – они изнывают от скуки. Аполлон подпаивает их  и с легкостью обманывает, задав загадку. На кон поставлена жизнь Адмета, висящая на волоске. Мойры отгадки не нашли и, не желая проигрывать, потребовали добровольной жертвы за жизнь царя. Загадка и ответ на нее исполнены значительного смысла. «Что необходимо каждому человеку, что его спасет?», – спрашивает Аполлон. Ответ Мойрами, которым ведомы все тайны древнего мира, не найден, но он известен людям новой эры. Пусть слово «Бог» не прозвучало, его заменило хвастливое «Я» в устах Аполлона – сути дела это не меняет. Олицетворящие всесильный рок, который правит древним миром, Мойры признаются, что ни они, ни случай, ни необходимость не властны над смертью, на которую добровольно идет человек, жертвуя собой для спасения жизни другого. Не выходя за границы античного мира, Уайлдер достигает задуманного эффекта – дистанцирования аксиологических принципов этого мира, переноса смысла в  христианский контекст.

В Алкесте Уайлдер увидел не образец супружеской верности и самоотверженности, а прообраз христианского типа личности, и потому предложил новую версию античного мифа, проникнутую не идеей счастливого воскрешения и возвращения в лоно семьи, а идеей воскресения, бессмертия души без утраты самосознания и личности. Такая христианизация мифа потребовала существенной трансформации сюжета, изменения мотивации поступков героев, их внутреннего облика, повлекла за собой расширение временных границ сюжета. Переосмысленный в обратной перспективе миф об Алкесте, наполнившись христианским миропониманием, позволил Уайлдеру поставить самые важные для любого человека вопросы о его предназначении в этом мире.
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Нижний Новгород, НГПУ
ОТ МИФА К УТОПИИ:

 ОБРАЗ «ИНОГО МИРА» У ДРЕВНИХ И РАННЕСРЕДНЕВЕКОВЫХ КЕЛЬТОВ
Античные источники трактуют «Иной Мир» кельтов исключительно как загробный, т.е. соответственно своим собственным представлениям, но при этом отмечают, что кельты верят в переселение душ, и, таким образом, смерть для них – всего лишь очередной этап на пути реинкарнации. Об этом упоминают Помпоний Мела и Лукан, Цезарь и Диодор Сицилийский, а Плутарх добавляет, что, по мнению кельтов, умершие живут на острове в океане. Пытаясь соотнести это с античными воззрениями, Диодор, Валерий Максим и Ипполит приписывают кельтам пифагорейские взгляды, а Клемент Александрийский доходит до того, что и самого Пифагора считает учеником кельтских мудрецов.

В ирландских сагах большое место отведено непосредственно  описанию Иного Мира. При этом его «загробный» характер весьма относителен, а зачастую и вообще маловероятен. Довольно сложной и разнообразной является его пространственно-временнáя локализация. Прежде всего, это некая чудесная страна, которая располагается в холмах Ирландии – сидах [1]. Помимо сидов, Иной Мир локализуется далеко за морем на острове (или островах). Кроме того, «Иномирье» может располагаться на озерном острове, на дне озера и, наконец, это может быть просто дом, внезапно возникающий из тьмы, грозы или тумана. При этом каждое из таких мест одновременно и самодостаточно, и незамкнуто, т.е. дает возможность доступа во все остальные области Иного Мира. Часто имея довольно конкретную географическую локализацию, Иной Мир в то же время существует, по выражению Дж.Кэри, вне определимых пространственных отношений с нашим миром. Но во всех его вариантах этот мир вполне достижим для смертных. В сиды можно попасть, как правило, по приглашению их обитателей. В большинстве случаев приглашение исходит от существа противоположного пола и часто сопровождается брачным предложением. Приглашающий или становится спутником людей, или же просто рекламирует свою страну, обещая посетившим ее незабываемые впечатления. Кроме того, можно просто как бы случайно наткнуться на «Иномирье» в непогоду или вблизи могильников и других священных мест – словно перейдя некую невидимую границу. Наконец, можно доплыть до островов за океаном. Как правило, любой способ перемещения в Иной Мир так или иначе связан с водой или влажностью, т.е. имеет хтоническую окраску: это или плавание, или спуск под воду, или попадание в дождь или туман.

Но, независимо от того, мгновенным или длительным было перемещение, как сами обитатели Иного Мира, так и побывавшие там люди указывают, что он находится одновременно и далеко, и близко. Таким образом, этот мир, как отмечает Дж. Кэри, «хотя и присутствует везде и при определенных обстоятельствах достижим, тем не менее превосходит пределы нашего мира и несоизмерим с ним».

Основные черты кельтского Иного Мира – это изобилие, красота, наслаждения всякого рода и вида, молодость и бессмертие и вытекающее отсюда отсутствие отрицательных эмоций. Таким образом, это рай – в дохристианском понимании, и все это можно получить, не проходя, казалось бы, необходимого этапа – то есть умирания как такового. И все же некоторые данные указывают на то, что в большинстве случаев посетители Иного Мира все же умирают – по крайней мере, для мира реального. Об этом говорит и практически обязательное появление в сюжете воды или влаги и лодки или коня, четко маркируемых хтонических элементов. В тех случаях, когда герой после посещения Иного Мира возвращается домой, его путешествие можно  соотнести с инициацией. Кроме того, для Иного Мира характерны темпоральные несовпадения с реальным: краткое пребывание «там» соответствует гораздо более долгому интервалу «здесь». Значит, время Иного Мира так же несоизмеримо с реальным, как и пространство. Иной Мир у кельтов – это, по определению Т. В. Топоровой, некий «пространственно-временной комплекс, в котором смерть преобразуется в бессмертие». В кельтских историях об Ином Мире чаще всего пищей бессмертия является плод дерева. Этот плод никогда не уменьшается и всегда насыщает. В роли такой пищи обычно выступают у кельтов ягоды рябины, «имеющие вкус вина или меда», темно-красные орехи, дарующие мудрость и знание. Маркером потустороннего мира является здесь, судя по всему, красный цвет, как и у многих индоевропейских народов. Но чаще всего плодом бессмертия является яблоко, которое может именоваться золотым, хрустальным, чудесным или просто диким яблоком, но всегда съедобно и имеет одновременно эффект омолаживания, насыщения и дарования радости и покоя. В кельтских сагах посланец Иного Мира часто приносит с собой яблоко или яблоневую ветвь с плодами, оставляя ее людям как залог будущей встречи.

Христианская эпоха привела к возникновению нового жанра кельтской литературы – «Плаваний» (Immrama) – в то время как все путешествия, которые до этого становились сюжетами саг, именовались echtrai – «Приключения», в том числе и то, что мы обычно называем «Плаванием Брана». Если проанализировать наиболее древние из христианских «Плаваний», выясняется, что, несмотря на мнение некоторых кельтологов о том, что они оторваны от собственно кельтской традиции и связаны в основном с традициями античной и библейской, премественность между «Путешествиями» и «Плаваниями», тем не менее, существует, причем самая прямая. Хотя, безусловно, и отличия довольно явные. 

Прежде всего, героям «Плаваний» не поступает никаких приглашений от потусторонних существ. Максимум, что происходит – это рассказ о том, как кто-то из живых когда-то побывал на чудесных отдаленных островах. Во всех случаях перемещение происходит не во времени, а только в пространстве. С другой стороны, все они, как и герои «Путешествий», встречают на своем пути чудесные острова, которые, правда, часто носят христианско-аллегорический характер. Но во всех трех «Плаваниях» обязательно имеются и элементы более ранней кельтской традиции. И в каждом из них появляются, наравне с языческим представлением об идеальном мире изобилия, элементы христианского идеализма, которые можно в определенной степени соотнести с утопией. В «Плаваниях» утопия связана, как правило, с безгрешной жизнью, уединением и чаще всего – с монахами и идеальными общинами или монастырями. 

И, наконец, свое логическое завершение представления об идеальной жизни, в которых объединяются кельтская традиция и христианские идеи, находят в ирландской житийной литературе, в которой главное место занимает, безусловно, «Плавание св.Брендана».

Итак, если попытаться подытожить историческую эволюцию основных представлений кельтов об идеальном образе жизни в Ином Мире, то можно придти к следующим выводам: 

1) Первоначальный языческий идеал заключался в материальном изобилии, постоянном наличии досуга для игр и физических наслаждений, в вечной юности и бессмертии, в красоте и многоцветье природы и людей. Причем, в отличие от германо-скандинавской традиции, все это носит исключительно мирный характер. В понятие изобилия обязательно входит и изобилие мясных продуктов: здесь и самовосстанавливающаяся свинья, и самопополняющиеся котлы с мясной похлебкой, и.т.п.; 2) В процессе христианизации представления об идеальном мире подвергаются пересмотру: концепция жизни на далеких островах, без болезней, печали и старения сохраняется, но сама эта жизнь не вечна, а будет продолжаться, как постоянно подчеркивается в текстах, «до Страшного Суда». Этот беспечальный досуг посвящается теперь не телесным наслаждениям, а духовному служению, не плотской любви, а любви к богу. Но необходимость в красоте природы и людей сохраняется, хотя красота теперь тоже носит возвышенный характер: это девственная природа, белоснежные одежды и волосы, монашеское пение и т.д. Сохраняется и представление об изобилии пищи и питья, но пищи сугубо постной – это хлеб, травы и коренья, плоды (в том числе обязательно красные) и рыба – но ни в коем случае не мясо. Если питье – то в основном родниковая вода, иногда – молоко, и только по большим праздникам – пиво и вино. Причем изобилие еды – это, видимо, некая уступка физической составляющей человеческого существа, т.к. полный идеал – «Земля Обетованная» – обеспечивает защиту от  голода и жажды вообще без принятия пищи и питья. 

Таким образом, мифологические представления кельтов об идеальной жизни в Ином мире постепенно превращаются в представления утопического характера, которые в дальнейшем получат свое развитие в собственно утопической европейской литературе.
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ВОСПРИЯТИЕ АНТИЧНОГО МИФА В ПОЭМЕ У.МОРРИСА «ЖИЗНЬ И СМЕРТЬ ЯСОНА»


Поэма «Жизнь и смерть Ясона» была написана в ранний период творчества У.Морриса (1850-1860-е годы), когда поэт, связанный в ту пору с прерафаэлитизмом, создавал произведения, проникнутые тоской по идеалу, тенденцией ухода в мир мечты.   В них нашло выражение негативное отношение Морриса к общей атмосфере эпохи, отмеченной ростом бездуховности, оскудением характера, поисками героев. Не случайно в эти годы в Англии приобретает популярность жанр биографии, повествующий о жизни великих людей, одной из обязанностей учителя является рассказ о людях, достойных подражания. Этих героев находят как в современности (одним из признанных кумиров эпохи становится  победитель при Ватерлоо герцог Веллингтон), так и в прошлом. 


Моррис также в поисках идеала обращается к героям  прошлого, однако при этом  он, по  выражению У.Пейтера, «никогда не становится антикваром, но оживляет сюжет, приближая его к себе»[1, 99-100]. Античные мифы, средневековые легенды, преломляясь в художественном восприятии поэта,  наполняются содержанием, актуальным для его эпохи.  В 1866 году у Морриса возникает замысел «Земного рая» (“The Earthly Paradise”) – произведения, построенного по образцу «Декамерона» Боккаччо и «Кентерберийских рассказов» Чосера. В «Прологе» путешественники, бежавшие, как у Боккаччо, от чумы, попадают в Безымянный город – в прекрасную «страну цветов», населенную выходцами из Греции, где решают окончить свои дни. Собираясь раз в месяц,  герои рассказывают друг другу истории.  Происхождение рассказчиков, среди которых оказываются норвежец, выросший в Византии, бретонский сквайр, швабский священник, греки из Безымянного города, определяет источники сюжетов новелл, обращенных к эпохам античности и Средневековвья. Каждой паре новелл предшествуют пейзажные зарисовки-лирические описания месяцев, перемежающиеся авторскими размышлениями о неизбежности перемен, смерти, невозвратимых утратах, быстротечности бытия. Поначалу Моррис хотел включить в «Земной рай» свою разработку мифа об аргонавтах, но поэма оказалась слишком большой по объему, и в 1867 году он опубликовал ее отдельным изданием под названием «Жизнь и смерть Ясона» (“The Life and Death of Jason”). При этом в произведении  сохранилась связь с   ведущими тенденциями  «Земного рая».

Основой «Ясона» послужила «Аргонавтика» Аполлония Родосского,  однако Моррис   проявляет  свободу в своей трактовке мифа.  Он отправляет аргонавтов по реке, впадающей в Северное море, путем, который был неведом грекам. Эпизод при этом связывается с событиями мифа: дорога на север ведет аргонавтов ко дворцу Кирки, где Медея, виновная в смерти брата, должна очистить​ся от греха. Расширяя территориальные границы мифа, Моррис следует традициям средневековых романов античного цикла, прежде всего «Ро​мана о Трое» Бенуа де Сент-Мора, стремившегося к созданию энцикло​педической картины мира.  Между тем, поэт не заботится о соблюдении географической достоверности в описании пейзажа, наделяя его в ду​хе прерафаэлитизма символическим смыслом. Скованная зимним холодом земля, где нет перемены ветра и небо лишено облаков, символизиру​ет состояние духовной смерти; наступление весны с пением птиц, бе​гущими ручьями, зеленью означает очищение, возрождение к новой жизни.
Уже У.Пейтер в «Эстетической поэзии» [1, 101] обнаруживал явные анахро​низмы в изображении античного мира в «Ясоне», отмечая сходство Иолка со средневековым итальянским или французским городом. В ан​тичных городах в поэме ночную тишину прерывает звон колоколов (кн. IX), их окружают крепостные стены (кн. VI); когда Ясон укрощает быков, Эит и Медея, сидя на галерее, наблюдают за ним, имитируя обы​чай рыцарского турнира. Обилие описаний является, с одной стороны, данью эпической   традиции, с другой – отвечает прерафаэлитской тенденции обращения к чувст​венному восприятию читателя. Античный мир предстает в ярких крас​ках: города утопают в блеске золота и драгоценных камней, стены мраморных дворцов украшают изображения цветов и сцен, воспетых поэ​тами; процессию, отправляющуюся на жертвоприношение, возглавляют менестрели в белых одеждах, за которыми следуют мужчины и женщины с гирляндами, с луками, увитыми листьями, стрелами с пышными перьями. С эпической традицией поэму сближают и восходящие к «Аргонавтике» Аполлония Родосского пространные отступле​ния, не связанные непосредственно с историей завоевания золотого руна или жизнью Ясона (похищение Гила нимфами, избавление Финея от гарпий), использование постоянных эпитетов (“fair maiden”, “dainty feet”). Поэма написана пятистопным ямбом с парной рифмов​кой, ее повествовательная манера, как отмечает Ж.-М. Баиссю, ими​тирует «наивный стиль средневековой сказки», напоминает жесты или хроники [2, 268]. 

По словам Л. В. Спицыной, «моррисовский идеал героического вырабатывался в борениях могучего духа и обыденности»[3, 12]. Двойственная природа Ясона является причиной его трагедии. С самого начала поэмы автор подчеркивает превосходство героя над окружающими. Пользуясь покровительством богов, он не раз сам сравнивается с богом. В полной мере он воплощает представление Т.Карлейля о герое, умеющем подчинить собственной воле других людей: речь Ясона воспламеняет будущих аргонавтов, которых он увлекает в путь. 

Отмеченная Л. Стивенсоном [4, 154] пассивность Ясона во взаимоотношениях с Медеей имеет свое объяснение. Ясон покорно следует воле Медеи, благодаря которой он выполняет поручения Эита, завладевает золотым руном, позже – воцаряется в Иолке. Помощь Медеи он прини​мает так же, как ранее, до встречи с ней - помощь Юноны, перенес​шей его через поток (кн. II). В разговоре с Креоном, пытающемся оклеветать Медею, Ясон признает ее превосходство над собой и упо​добляет свою жену богам на небесах, которые  управляют им: “She shall be high the while that I am low, / And as the Gods in heaven rule over me” [5, 557-558].
Любовь к Медее отвечает божественной, героической природе Ясона. Но при этом он остается и обыкновенным человеком. Земное, человеческое начало проявляется в его увлечении Главкой. Ес​ли Медея впервые является ему в блеске ее величия, как дочь коро​ля и волшебница, то Главка предстает перед ним в подчеркнуто будничной ситуации: она набирает воду из фонтана, и, увидев выходя​щих из леса мужчин, хватает кувшин и бежит к дому, не узнав своего отца. В общении с Главкой Ясон забывает и о богах, и о других лю​дях, “Не had no heed of any Gods or men”[5, 562], становится обыкновенным человеком. Встреча с Главкой ведет к дегероизации Ясона. Автор активно вторгается в повествование, выражая неодобрение герою, возмущаясь его «вероломным сердцем» (“false heart”), его лживостью по отно​шению к Медее. Лишена героического начала и его внутренняя борьба между стыдом, страхом и страстью. В конце поэмы Ясон осознает, что утратил «любовь, честь и ра​дость» (“I am left  / Of love, of honour, and of joy bereft” [5,586]).  Он мечтает вновь соединиться с Медеей; вспомнив о прошлом, он от​правляется взглянуть на «Арго». Но прошлое необратимо: символична смерть Ясона, гибнущего под обломками корабля. Трагедия Ясона обу​словлена тем, что он не сумел до конца остаться героем: отдавшись собственной слабости, он утратил героизм.
Авторские симпатии оказываются на стороне Медеи. Не случай​но в поэме лишь скороговоркой упоминается об убийстве ею детей. В замужестве Медея напоминает в большей мере викторианский идеал женщины, чем героиню античного мифа. Кроткая и любящая, она пытает​ся спасти свое счастье, и лишь поняв невозможность сохранения люб​ви Ясона, вновь превращается в волшебницу. Моррис  наделяет героев прошлого чертами своих современников.
В поэме не раз  звучит мысль о предопределенности судьбы, тщетности попыток бороться с ней. Когда «Арго» отправляется в путь, Орфей прославляет в своей песне море, от которого зависит человеческая жизнь, – символ судьбы, управляющий миром. Участь Пелия подтверждает тщетность попыток борьбы с судьбой. Кирка советует Медее наслаждаться кратковременным счастьем настоящего, не пытаясь проникнуть в будущее, поскольку никому не дано изменить предначертания рока. Мотив судьбы, зависимости человека от сил рока, персонифици​руемых фигурами богов, отвечает охарактеризованным А. Ф. Лосевым представлениям Античности, в соответствии с которыми «космическую и человеческую жизненную пьесу ставит судьба, а человек является только актером на сцене космической судьбы» [6, кн.2,  346]. Античная идея судь​бы (как отмечает ученый) соотносится с доктриной предопределения протестантского учения. В традициях протестантизма воспитывался Моррис. Темы «любви, судьбы и смерти» – важнейших начал человече​ской жизни К. Силвер [7, 3] называет в качестве доминирующих в раннем творчестве Морриса. Чувство неизбежности судьбы, неотвратимости гибели, акцентируемое даже в эпизодах, связанных с торжеством Ясо​на, придает трагический оттенок поэме. Когда «Арго» после гибели брата Медеи отправляется в плаванье, автор констатирует, что так началась короткая любовь и долгая гибель, приближающееся горе и уходящая радость: “And so began short love and long decay,/ Sorrow that bides and Joy that fleets away” [5, 439]. Намек на трагическую развязку событий содержится и в словах Кирки, которая отказывается рассказать Медее о ее будущей судьбе. Прием предвосхищения событий также является данью Морриса эпической традиции. В этом его повествование напоминает хорошо известную по​эту «Песнь о Нибелунгах».
В поэме звучат и отголоски представлений Морриса о Божьем су​де. Поэт разделял мысль своего друга художника Э.Берн-Джонса о том, что Вечный суд каждое мгновение совершается на земле [8, vol.2, 357]. В «Жизни и смерти Ясона», как и в других ранних произведениях (повесть «Полая земля», “The Hollow Land”, в стихотворении «Божий суд», “The Judgement of God” из сборника «Защита Гвиневеры») Моррис полемизирует с распространенной среди викторианцев антиномианской доктриной предопределения. Антиномианцы, исходя из кальвинистской идеи деления мира на «избранных» и «отверженных», наделяли «избранного» правом творить Божий суд на земле. Любой поступок «избранного» при этом считался продиктованным и оправданным Богом. Моррис был убежден в том, что человеку не дано вершить суд вместо Бога. Образ Медеи доказывает несостоятельность антиномианских представлений. Накануне убийства Пелия Медея проникается жалостью к его до​черям, но при этом она считает, что царя необходимо убить, посколь​ку его правление приносит горе подданным. Таким образом, она берет на себя выполнение «Божьего суда». Креон в разговоре с Ясоном ут​верждает, что боги могут отомстить за смерть Пелия. В его словах звучит мысль о недопустимости убийства, о том, что каждый человек сам ответит за свой грех:”Neither did thine hand slay / The man thyself, or bring death about; / Each man shall bear his own sin without doubt” [5, 556]. Героиня, таким образом,  претер​певает возмездие за то, что взяла на себя роль Бога.
У. Пейтер обнаружил в «Земном рае» образец «эстетической поэзии»,  найдя в  произведении Морриса характерные черты этого направления: мысль о мимолетности жизни, контрастирующую с представлением о расцвете мира, получающую новый оттенок – «предчувствия смерти и стремления к красоте, стремления к красоте, усиленного предчувствием смерти»[1, 102]. В «Ясоне» присутствуют эти лейтмотивы «Земного рая»: мимолетно​сти бытия, кратковременности радости и печали, смерти как ухода в прекрасную страну. В эпизоде похищения Гила (кн. IV) морская нимфа приглашает юношу в чудесный сад, где цветут лилии и красные розы и где они будут наслаждаться счастьем любви. Но это морские глубины, где нет жизни, где не поют птицы, не приносят плодов яблони и пчелы не собирают нектар с цветов. В песне-состязании Орфея с сиренами (кн. XIV) утверждаются два взгляда на мир. Сирены поют о ничтожности земной жизни, где все подвержено разрушению и гибели, приглашая аргонавтов удалиться в прекрасную страну, где нет перемен, борьбы и тревог. Орфей поет о скором возвращении в Грецию, где аргонавтов встретят как героев, призывая своих спутников трудиться, страдать и наслаждаться сво​бодой на земле. Образы месяцев года, ассоциирующиеся для Орфея с идеей красоты земли, для сирен – с представлением о неизбежности перемен, также связывают произведение с «Земным раем». В словах Орфея, одержавшего победу в состязании, утверждается  близкая Моррису мысль его друга Э. Берн-Джонса о том, что человек должен быть активным, его задача - выполнить свое предназначение на земле. Называя страдающий земной мир    Богоматерью Скорбящей (“Our Lady of the Sorrows”), Берн-Джонс считал, что от каждого человека зависит   преобразить ее в Богоматерь во Славе (“Our Lady of the Glories”), для этого нужно лишь совершенствовать свои способности, стремиться наилучшим образом выразить себя [8, vol.2, 357]. Ясон Морриса предстает человеком, не сумевшим реализовать собственных возможностей. Аналогом «Жизни и смерти Ясона» в этом отношении является новелла «Земного рая» «Хозяйка острова» (“The Lady of the Land”), персонажу которой не хватает мужества выполнить предназначенный ему подвиг – поцеловать девушку, явившуюся ему в образе дракона, и тем самым избавить ее от злых чар. Как и Ясон, герой умирает, не сумев пережить чувства стыда и раскаяния. Лежащая в основе «Жизни и смерти Ясона» проблема дегероизации,  авторский протест против угасания личности стали    выражением настроений современников поэта, озабоченных отсутствием среди них  героев.  
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 Н. В. Соболева

Москва
ОБРАЗ РИМА В РОМАНЕ М. ЮРСЕНАР «МЕМУАРЫ АДРИАНА» 

В литературе ХХ века функциональная значимость образной системы художественного произведения значительно усложняется по сравнению с предшествующими эпохами. Что связано с одной стороны с историческими реалиями, то есть фактором внелитературным, с другой – с (фактором) собственно литературным – трансформацией романной формы.


В ситуации перелома, кардинального изменения эстетических представлений в сознании автора возникает попытка  соотнести исторические процессы  настоящего с событиями давно минувшей эпохи, – с тем, что уже «отстоялось» и приобрело зафиксированность в культурной памяти человечества. 

Отсюда, «реинкарнация» литературой ХХ века мифа, который снимает все (культурные) оппозиции, уравнивая их, и тяготея к доисторической правде.

Творчество французской писательницы Маргерит Юрсенар (1903-1987), чьи произведения давно уже стали классикой для французской литературы ХХ века, принято соотносить с романным наследием А. Жида и Т. Манна.

В произведениях Юрсенар чувственное и интеллектуальное мировосприятие находятся в тесной взаимосвязи, что влияет и на усложнение их (произведений) образной структуры.

Романное слово у Юрсенар всегда диалогично, это слово «с оглядкой» (пользуясь терминологией М. Бахтина) на предшествующие эпохи. В центре повествования, как правило, всегда находится герой, житель города архетипического, города, который уже стал топосом мировой культуры. Образ протагониста сополагается с образом города, в котором живет герой, и через него (через образ города) раскрывается. Образ города организует вокруг себя свой миф с помощью целого корпуса «текстов», принадлежащих культуре этого города и запечатленных в языке.

Нарративная структура романа «Мемуары Адриана» (1951) строится на соединении различных образных полей, которые организуются «голосом» императора Адриана, чей образ является доминантой повествования.

Адриан – римский император (75 г. н.э. – 138 г. н.э.), наследник Траяна, он стремился сочетать в своем правлении идеалы греческой цивилизации с современными ему политическими тенденциями, в центре которых были поиски преобразования Города-империи, Города-вселенной – Рима.

Структура образа Рима в романе сложна и многогранна. Рим в тексте с одной стороны лишь презентируется (и таким образом имеет лишь вспомогательную функцию), с другой – его образ имеет самостоятельное значение – это образ Рима как Вечного города, города-Бога, города символически отраженного в его мифах, образующих «римский текст»: миф о вечном возвращении («все дороги ведут в Рим»), миф о государственности, миф об умирающем и воскресающем Боге и т.д.  Но также Рим – это еще и образ, возникающий «за текстом», то есть в плане читательского восприятия, и вызывающий ассоциативные параллели с метафорой-культурным кодом для человека ХХ столетия – «Рим – зеркало Европы».

Основная функция образа города в романе – это моделирование римской действительности, где история изображена не как объективная данность, а явлена через миф, который формирует романное повествование «Мемуаров Адриана».

В число глубинных архетипов римской культуры входит образ внутреннего пространства. Отсюда римское понятие militae – в легионах, на границах, то есть вне Рима – это сфера особого напряжения и опасности, и domi – дома (у себя), в пределах священной ограды, священного Города. Архетип внутреннего пространства города многозначен и существует через связь с внешним пространством. [2, 119] Поэтому в «Мемуарах Адриана» существует Рим «внешний», лежащий на границах с иномирами, враждебными по своей сути, и Рим «внутри себя», локальный и всеобъемлющий одновременно, так как провиденциальная миссия Рима заключается в постепенном «втягивании» всего остального мира в свою сферу законности, богопочитания и цивилизации. [2, 124]
Рим всегда явлен в этой оппозиции внутреннего / внешнего и в ее преодолении одновременно. Эта диалектика образует внутреннюю форму культуры Рима. 

Историческая действительность античного Рима существует лишь как живое неустойчивое противоречие эмпирии и мифа, как их пластическое непосредственное осязаемое. [2, 125]
Образ Рима представлен в романе через систему противопоставлений идеальное/реальное, миф/история, бесконечность/конечность, Рим/не Рим (другие города), возвращение/покидание, воскресение/умирание.

Эти противопоставления являются семантически отражением жанрового своеобразия «Мемуаров Адриана». Мемуары – это жанр, лежащий на границах художественного и документального. Функционально он пытается с одной стороны объективировать исторический процесс, а с другой – зафиксировать его отражение в субъективном опыте.

Следовательно, изображение Рима всегда реализуется в двух плоскостях: мифологической и плоскости исторической документальности.

Поэтому для Адриана существует реальный Рим, который он покинул, проведя последние дни жизни на своей Вилле в Тибуре, и Вечный Рим – величественный и жестокий, живой город-Бог, в чью жертву приносит себя целое человечество.

Как замечает Г. Кнабе, в европейской культурной традиции издавна существует противоречие двух обликов Рима – эталона гражданской доблести, героического патриотизма, преданности свободе и законам полиса, и государства совсем иного свойства – агрессора, хищнически эксплуатировавшего покоренные народы. [2, 125]
Кроме того, образ Рима соотносится с образом самого императора Адриана, мифологическое бытие одного вмещает мифологическое бытие другого (реализация макро-микро идентичности). В романе Адриан не раз замечает, что люди считают его Богом, который их излечивает. Сам же император называет Богом Рим, он говорит о нем как о сакральном, обретшем в камне плоть: «…и я дал себе право оберегать безоружного Бога. //Рим успокоился, когда стало ясно, что я больше не держу ни на кого  зла. //...он был так прекрасен в течение этих двух лет, когда государство и я примеривались друг к другу. // В Риме я охотней всего использовал долговечный кирпич, который очень медленно возвращается в землю, породившую его». [6, 74; 97; 98; 118]
И, наконец, что самое главное, через образ Рима в тексте происходит воплощение основной идеи романа Юрсенар: принципат Адриана образует высшую фазу той эпохи, когда римской державой правили императоры династии Антонинов – ее часто называют Золотым веком. Маргерит Юрсенар указывает на три идеи, господствовавшие в эту эпоху: единство империи и уравнивание провинций со столицей, равновесие традиции и развития, создание системы права, исключающего личный и частный произвол [4, 274]. Эти исторические характеристики осмысляются в романе как особый тип бытия, в котором примеряются все противоречия: «Он (Рим) вырвется из своего каменного тела; на идеях государственности, гражданственности, республиканских добродетелей он воздвигнет более надежный оплот своего бессмертия. // Эти будущие города воспроизведут Рим. Над телами народов и племен, над случайностями географии и истории, над хаосами требований предков и богов мы должны, ничего не разрушая, навсегда утвердить единство человеческого поведения, основанное на мудром опыте.// Рим погибнет не раньше, чем падет последний город людей» [6, 104].
Создавая столь сложную многомерную и амбивалентную структуру образа Рима в романе «Мемуары Адриана» Маргерит Юрсенар реинкарнирует и устанавливает связь с античной эпохой, Золотым веком, призывая ориентироваться на традиции прошлого, через диалог культур, в котором так ясно отражается настоящее.
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  ЭКФРАСИС КАК СПОСОБ ТРАНСЛЯЦИИ АНТИЧНЫХ ОБРАЗОВ
 В РОМАНЕ  ФАУЛЗА «ВОЛХВ»
В последние десятилетия в области гуманитарного знания явственно прослеживается интерес к междисциплинарным исследованиям.   В данном аспекте активно изучается творчество крупнейшего представителя интеллектуальной прозы ХХ века, Джона Фаулза. Писатель обращен ко всему пространству культуры, поэтому спектр исследуемых в его творчестве проблем весьма широк. Много работ посвящено  и взаимодействию литературы с другими видами искусства, в частности, изобразительного.

 
Представляется, что наиболее адекватной формой изучения визуальных образов в произведении художественной литературы является  экфрастический анализ. Экфрасис в классическом литературоведении обозначает словесное описание предметов изобразительного искусства. 
Примерами экфрасисов в художественной литературе являются поэтические сборники Т. Готье «Эмали и камеи» и У. Х.  Одена «Щит Ахилла», романы Ж. К.  Гюйсманса «Наоборот» и О. Уайльда «Портрет Дориана Грея», поэзия и проза М. Пруста, в частности его роман «В поисках утраченного времени», роман Л. Фейхтвангера «Гойя или Тяжкий путь познания», произведения А.  Роб-Грийе, М.  Бютора, «Маятник Фуко» У.  Эко. 

Многолики и плодотворны обращения Джона Фаулза к визуальной образности. Словесные описания образов изобразительных искусств и других визуальных артефактов встречаются практически во всех произведениях писателя: «Коллекционере», «Башне из черного дерева», «Женщине французского лейтенанта», «Дэниэле Мартине», и в особенности – в «Волхве».

Одной из магистральных в романе является тема античной Греции. Безусловно, греческая культура сыграла особую роль в судьбе писателя.  Фаулз характеризует «Волхв» как «роман об этом острове» [6, 97]. Автор имеет в виду остров Спетсаи, куда он отправляется «на грани отчаяния» [6, 112] с тем, что бы заняться преподаванием, к которому не чувствует призвания. Писатель оценивает знакомство со Спетсаи следующим образом: «Переживание, испытанное мной на греческом острове, было глубоким, полным смысла существования, ярко высветившимся, словно при продлившейся вспышке молнии, осознанием того, что я есть; одновременно это как бы оттенило (что я попытался воспроизвести в другом контексте в «Маге») то, чем я мог бы или должен был быть. Такие озарения…длятся очень недолго, исчезают почти также быстро как и появляются. Однако <…> что-то в них есть вечное, остающееся в нас навсегда. Вот это всегдашнее их существование в твоем настоящем проходит через всю книгу в «Маге»…» [6, 105]. 

Главный герой романа, англичанин Николас Эрфе, в стремлении убежать от извечной, как ему кажется, лондонской рутины, попадает на греческий остров Фраксос, где будет заниматься совершенно не привлекающим его преподаванием. Во время одной из прогулок по острову, он обнаруживает роскошную виллу, с великолепной белой колоннадой. Затем знакомится с ее обитателями: хозяином – Морисом Кончисом, Лилией Монтгомери, таинственной и непостижимой.

Как правило, все рассказы Кончиса предваряются какими-либо изобразительными моментами: «чудесными явлениями, которые Николас склонен относить к  галлюцинациям» – например, появление на Фраксосе Де Дюкана, лицо которого напоминало образы Эль Греко, театрализованными сценами (например, античная пантомима, экзекуция над партизанами); наконец, собственно изображениями,  имеется ввиду весь художественно-предметный ряд, представленный в Бурани. Все это делает виллу особым пространством, имеющим свои границы, за пределы которых не пускают простых смертных. Никто из жителей острова никогда не ходил на вил​лу Кончиса, соединяет его с внешним миром лишь Гермес – в греческой мифологии: «вестник богов, покровитель путников, проводник душ умерших. Его имя – производное от «Герма», что означает знак, фетиш, охранитель дорог, границ, территорий [4, 293].
Пребывая в игровом пространстве виллы Кончиса, Николас «ощущает себя героем легенды, смысл коей непостижим» [7, 400], «Бурани в прямом смысле околдовало его» [7, 252]. Однако тайна, «столкновение с неведомым является важнейшим побудительным мотивом духовного развития», – считает Кончис [7, 300]. Это ключевая фраза для понимания замысла романа.

Посредством представления, а затем толкования многочисленных художественных артефактов Кончис создает «пространство уникального психологического и философского опыта, идет потайными тропами человеческого подсознания» [7, 353].  Цель Кончиса, по его словам, достичь того момента, когда Эрфе осознает, что его взгляд на мир слишком узок и не адекватен реальности, на выведение Николаса из самоощущения «неудачника, разочарованного и мрачного» [7, 151].

«Показ вещей и изображений» по мере разворачивания событий на кончисовской вилле представляет собой реализацию архетипической формы древнего прототеатра. 

«Бессловесное повествование с «вещами» заставляет вспомнить и об эпоптее – высшей стадии элевсинских мистерий. Эпоптея («взирание») состоит в том, что гиерофант (показыватель священных предметов) демонстрирует святыни, относящиеся к элевсинской легенде, залитые светом, украшенные статуи богов и жертвенник с открывающимися дверьми» [2, 276]. Важно, что изобразительное искусство во времена греческой архаики и классики не изолировано от сферы игровой и действенной, обрядовой и зрелищной. Картины или статуи не помещают в музей, в галерею и не предназначают для чистого созерцания. С изображением что-то делают» [2, 291].

О мистериальности кончисовского театра, в котором реализуется обряд инициации, говорили очень многие исследователи. Однако важным представляется также обращение автора романа к литературным формам, в которые эволюционировали данные типы мистериального зрелища. «Результатом нарративизации представлений архаического, литературного театра» [2, 276] стало возникновение в античной литературе диалогического экфрасиса. По определению    Н.В. Брагинской, которая впервые ввела в науку этот термин: «Диалогический экфрасис – беседа, включенная в художественное произведение, связанная с изображением и содержащая его описание» [2, 276]. 

Ряд изображений, с которыми познакомился Николас, представлено в тексте в форме диалогического экфрасиса. Одним из них является «скульптурная голова».

Экфрасис, посвященный раскрытию особенностей этого артефакта, состоит из трех частей, каждую из них важно проанализировать отдельно. Первая и третья части представляют собой описание скульптуры, сделанное Николасом. Вторая часть – это диалог Кончиса и Николаса по поводу изображения. 

«Через минуту он вынес тяжелый предмет, завернутый в белое полотенце. Осторожно положил на середину стола. Помедлил, убедившись, что я смотрю внимательно, и торжественно убрал покрывало. Каменная голова – мужская или женская, не разберешь. Нос отколот. Волосы стянуты лентой, по бокам свисают две пряди. Но сущность скульптуры заключалась в выражении лица. Глаза с узким азиатским разрезом тоже улыбались – Кончис подчеркнул это, прикрыв губы скульптуры рукой. Мастерски схваченный изгиб рта навеки запечатлел и мудрость, и радость модели»  [7, 152].

Перед нами прямой экфрасис, поскольку описывается визуальный объект. Референтом описания является фрагмент скульптуры. В экфрасисе подчеркивается ее “тяжесть”, весомость. По тем деталям, которые называет автор – неопределенность пола изображения, прическа, отколотый нос – можно сделать вывод, что это фрагмент античной статуи. Описание является миметическим, неатрибутированным. Наряду с описанием, Николас дает толкование выражению лица скульптуры: «На нем сияла ликующая улыбка; ее можно было бы счесть самодовольной, если б не светлая, философская ирония». Причем улыбается все лицо, это не улыбка-маска, когда движением тронуты только губы, а просветленная изнутри искренняя приветливость. Именно это подчеркивает жест Кончиса. Перед нами так называемая «архаическая улыбка», когда уголки губ чуть приподняты, а глаза широко открыты. Это выражение лиц Куросов и Кор, статуй периода греческой архаики.

 Вторая часть представляет собой диалогический экфрасис.

 - Вот она, истина. Не в серпе и молоте. Не в звездах и полосах. Не в распятии. Не в солнце. Не в золоте. Не в инь и янь. В улыбке.

 - Она ведь с Киклад?

 - Неважно, откуда. Смотрите. Смотрите ей в глаза.

 Он был прав. Освещенный солнцем кусочек камня обладал неземным достоинством; он нес не столько благодать, сколько знание об ее законах; неколебимую уверенность. Но, вглядевшись, я ощутил не только это.

 - В ее улыбке есть что-то безжалостное.

 - Безжалостное? – Он зашел мне за спину и посмотрел через мое плечо. – Это истина. Истина безжалостна. Но не ее суть и значение, лишь форма.

 - Скажите, где ее нашли.

 - В Дидиме. В Малой Азии.

 - А когда изваяли?

 - В шестом или седьмом веке до нашей эры.

 - Интересно, какова была бы эта улыбка, знай скульптор о Бельзене.

 - Мы чувствуем, что живем, только потому, что заключенные в Бельзене умерли. Мы чувствуем, что наш мир существует, только потому, что тысячи таких же миров погибают при вспышке сверхновой. Эта улыбка означает: могло не быть, но есть. – И добавил: – Когда буду умирать, положу ее рядом с собой. Другие лица мне видеть не захочется  [7, 152].

Диалог посвящен изображению. В данном диалоге выделяются две повествовательные линии. Первая принадлежит Кончису-экзегету, который старается раскрыть собеседнику этический, философский смысл изображения. Таким образам, линия Кончиса – педагогическая, назидательная, он озабочен тем, чтобы Николас заинтересовался, а затем проник в тайну изображения. Вторую ведет Эрфе-зритель, который больше заинтересован формальными характеристиками, стремится к художественной атрибуции. Интересно, что в данном диалогическом экфрасисе присутствуют и другие важные элементы, которые характеризовали его еще во времена античности. Изображение таинственно, поскольку за внешней приветливостью кроется некая философия, культурная модель. Встреча с изображением происходит на чуждой для зрителя территории. Не только географической, но и ментальной. Беседа включает оптическую лексику: Кончису важно, насколько внимательно смотрит Николас: «Смотрите. Смотрите ей в глаза». Экфрасис богат световыми образами, как в прямом, так и в переносном смысле. Кончис следит за правильным освещением предмета. Николас видит «освещенный солнцем кусочек камня», «сияющую улыбку», «светлую иронию». Николас пытается перевести диалог в сферу эстетического. Его интересует, где ее нашли, когда изваяли. Кончис сначала отмахивается от этих вопросов, однако затем делает атрибуцию скульптуры, которая одновременно является ее параллельным толкованием, раскрывающим культурный источник философии Кончиса. «Голова» была создана в VII-VI веках до нашей эры, а найдена в Дидиме. 

Дидима – нынешняя деревня Енихисар, территория Турции. Ионический храм Аполлона, находившийся там, был широко известен как второе местонахождение оракула, разрушен и разграблен персами в V веке наше эры, а в 1979 году археологи обнаружили там чертежи конструкций греческих храмов. Наше предположение о принадлежности этой скульптуры Куросу или Коре подкрепляется тем, что ионический стиль характеризует как раз VII–VI века до н.э., то есть период архаики в античном искусстве. 

«Архаическая улыбка», суть которой старается донести до Николаса Кончис, является выражением мироощущения человека той эпохи. По мысли       Н. Дмитриевой, в это время “духовные горизонты необычайно раздвинулись, человек как бы почувствовал себя стоящим лицом к лицу с мирозданием и захотел постичь его гармонию, тайну его цельности. Изображение несет в себе пафос цельного, сознание всеобщей взаимосвязи» [3, 266]. Как подчеркивал М. Алпатов, у скульптурных памятников VIII-VII веков «само лицо человека благоустроено, поэтому выглядит как подобие, модель мира» [1, 15]. Вслед за Кончисом и Николас замечает, что «освещенный солнцем кусочек камня обладал неземным достоинством; он нес не столько благодать, сколько знание о ее законах; неколебимую уверенность». Здесь речь идет о скульптуре как конкретном (и материальном) объекте, творческое восприятие которого позволяет раскрыть глубокие философские (духовные) истины. Кончис считает, что эта улыбка актуальна во все времена, независимо от исторических перипетий, поскольку выражает одну из фундаментальных основ существования человека, а именно – ценность бытия самого по себе, жизнь как великий дар. Сначала улыбка кажется Николасу безжалостной, но Кончис утверждает, что это только форма истины, но не ее содержание, значение. Все это чрезвычайно значимо для героя, поскольку он пытался покончить с собой именно из-за бессмысленности существования. Таким образом, Кончис артикулирует свою философию в процессе общения с Николасом по поводу бессмертного художественного творения. 

Третья часть экфрасиса вновь становится монологом Николаса.

«Головка наблюдала, как мы рассматриваем ее; наблюдала нежно, непреклонно, с жестокой неизъяснимостью. Меня осенило: та же улыбка порой играла на устах Кончиса; будто он тренировался, сидя перед этой скульптурой. Одновременно я точно сформулировал, что именно в ней мне не по душе. То была улыбка трагической иронии, улыбка обладателя запретных знаний. Я обернулся, посмотрел в лицо Кончиса; и понял, что прав» [7,153].
 В данном описании появляется движение, что как бы «оживляет скульптуру». Экфрасис становится динамичным. Николас начинает воспринимать мимику Кончиса сквозь призму вышесказанного о скульптуре, что делает экфрасис косвенным. Он видит на лице Кончиса «трагическую улыбку носителя запретных знаний». В этом утверждении есть элемент отстранения себя от той философии, которую выражала голова, а теперь Кончис. Перед нами уже иллюзия экфрасиса, поскольку здесь толкуется не столько произведение, сколько позиция того, кто его воспринимает, а именно нежелание героя выходить из своей описательной картины. 

Вторичные экфрасисы этого произведения встречаются на всем протяжении повествования. Совершенно иначе улыбался после смерти  Де Дюкан. «Слуга рассказывал, что на лице трупа  Де Дюкана застыла сардоническая улыбка. Смотреть на нее было жутко [7, 194. «Сардоническая улыбка, то есть «злобно-насмешливая, язвительная, презрительная» [5, 1116] по значению противоположна той «улыбке, несущей светлую философскую иронию», которой сияла скульптурная голова. Хотя здесь в определенной мере тот же носитель – мертвая материя, труп. Де Дюкан выражал крайнее неприятие реальности, отгородившись от нее своей коллекцией произведений искусства. Искусство в его системе ценностей было способом уйти из социального мира в мир эстетический. 

 Пройдя сквозь все испытания кончисовского театра, герой замечает: «я трудно привыкал улыбаться той особой улыбкой, на какой настаивал Кончис». Перед нами, таким образом, вторичный миметический микроэкфрасис скульптурной головы, который одновременно является описанием улыбки человека.

Таким образом,  то культурно-историческое значение, которое воспринимается как общепризнанное, закрепленное за теми или иными произведениями, накладывается на мироощущение и психологию отдельного человека – Николаса, помогая ему сделать осознанными некоторые стереотипы поведения или обогатить его личность утраченными, забытыми, отвергнутыми им сознательно или бессознательно представлениями. «Посвященный – это не только новорожденный или воскресший, он человек, который знает, ему открыты тайны, известны откровения метафизического порядка. Посвящение равноценно духовному возмужанию» [8, 117].
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                                                      Нижний Новгород,   ННГУ

                          ПРЕКРАСНОЕ   В  КОНЦЕПЦИИ АНТИЧНОСТИ Ф. ШИЛЛЕРА

Исследование рецепции Античности в литературном  сознании Германии позволяет со всей очевидностью констатировать, что определяющей  в развитии немецкой эстетической мысли является идея преемственности.  Эстетизм как  особая  форма  философского и художественного мировидения, абсолютизирующая роль искусства  в общественном развитии и творческого начала  в духовной  структуре личности, имел своё начало в  трудах Винкель​мана, теоретической  и художественной  деятельности Гёте и  Шиллера, в работах Шеллинга  и  немецких романтиков. Видя  в  греческом  искусстве идеал «прекрасной  человечности», Винкельман заострил внимание на том, что непревзойденная  в  веках эстетическая  и  гуманистическая  значимость древнегреческого искусства имела  вполне определенную общественную основу.  Эстетическая  категория прекрасного в  искусстве связывалась учёным с  понятием свободы.  Античная демократия, сочетание эстетических, этических начал с  чувством  высокой  гражданственности явилось, по Винкельману, основой для  возникновения искусства древних греков.

Вслед за  Винкельманом Фридрих Шиллер также  связывает понятие  красоты  с  категорией свободы.  Красота для него  «есть не  что иное, как  свобода  в  явлении» [1, 119], «путь к  свободе  ведёт через красоту» [1, 290]. Опираясь на  рассуждения Винкельмана, носившие несколько  описательный характер, Шиллер с  философской точки зрения определяет общественную основу прекрасного в жизни  и  в  искусстве древних греков, а  также  ведет разговор о высоком  воспитательном  назначении искусства.  Так,  уже  в статье «Те​атр, рассматриваемый  как  нравственное  учреждение» (1784) писатель утверждает пафос высокой гражданственности в  качестве основы подлинного искусства: «<….> Театр есть общий  канал, по которому от мыслящей, лучшей части народа струится  свет истины, мяг​кими лучами распространяясь по всему государству <…>  Что так  скрепляло  воедино Элладу? Что так  неудержимо привлекло народ к её театру? Не что иное , как посвященное отечеству содержание пьес, греческий дух, громадный, всеохватывающий интерес к государству, к  лучшему человечеству, в них дышавший»[1, 20]. Идеализируя  античность , Шиллер в  «Письмах об эстетическом  воспитании  человека»(1793-1794) утверждает идею гармонии как личной, так  и  общественной в качестве  основополагающего принципа эллин​ского мироощущения.  Красота  человека  и  прекрасное  в  искусстве  Древней Греции имеет для  Шиллера то же основание. Развивая  идею Винкельмана о «благородной простоте и  спокойном величии» античного эстетического идеала, писатель заостряет своё внимание на  контрасте между современной ему  формой жизни человечества и  древнегреческой, усматривая в  последней бесспорное  преимущество. Шиллер сравнивает жизнь греческого государства с  существованием полипов, «в которых каждый  индивид наслаждался  независимой   жизнью, а  когда наступала  необходимость, мог сливаться  в  целое» [1, 302]. Гармониче​скому существованию греческого общества писатель противопоставляет искусственное объединение людей в  современном  ему государстве, сходное  с  работой  искусного часового механизма, в  котором «из соединения бесконечного множества безжизненных частей возникает в целом механическая жизнь»[1, 301]. Как и для  Винкельмана, для Шиллера образ эллина – недостижимый идеал: «<…>  Обладая одновременно полнотой формы и полнотой содержания, одновременно  мыслители и художники, одновременно нежные  и энергичные,– вот они перед нами в  чудной  человечности объединяют юность воображения и зрелость разума» [1, 300]. А.Ф. Лосев справедливо констатирует, что концепция античности  у  Шил​лера основывается  на  философском отношении двух логических принципов – «взаимно-равновесном тождестве» между  «природой» (или «предметом») и «идее» (или разумом).  Идеальная гармония названных принципов рождает, по Шиллеру, феномен античного мироощущения, а, следовательно, и  искусства.  «Наивная» Античность,– анализируя работы пи​сателя, замечает А.Ф. Лосев, – есть природа, данная  как  идея,  и притом без всякого усилия со своей  стороны. Она  есть, кроме того, ещё  и  идея, данная  как  природа, и  притом – также без всякого усилия  со стороны идеи» [4, 20]. 

Наличие  подобного тождества, по Шиллеру, определило гармонию духовных сил грека, гармонию чувства  и разума. Именно поэтому эллины могли в общественной  жизни  обмениваться своими занятиями, без ущерба для общей пользы.  Ибо древний грек не  калечил материю и  человеческую природу  механическим  разъединением, но бережно «расчленял человеческую природу и, возвеличив, распределил по сонму прекрасных богов, но разум не  разрывал человеческой природы на  части, а лишь только различным образом перемешал их, так что в каждом боге присутствовало всё человечество». [1, 300].

Абсолютизируя  Античность, Шиллер, однако, вынужденно констатирует историческую обреченность подобного мироощущения. Представляя наивысшую, с точки зрения писателя, ступень в  духовном развитии человечества,  греки не могли удержаться на  ней  вечно, «ибо рассудок, с накопившимся запасом знаний, неизбежно должен был отделиться от восприятия и  непосредственного созерцания и  стремиться  к  ясности  понимания»[1, 304].

Утверждая  высокую гражданственность подлинных произведений искусства, Шил​лер, в  соответствии с общей традицией немецкой эстетики, сближает категории этического и  эстетического. Так, идеал красоты  того или иного народа вполне отчетливо проявляется даже  в  момент досуга, во время удовлетворения естественного чувства побуждения  к  игре. Идеальные образы олимпийских богов могли найти своё воплощение в  мифологии только греческих племён, наслаждавшихся на Олимпийских играх бескровными состязаниями в  силе  и  ловкости,  в « благородном  соревновании талантов» гармонически развитого народа, в то время как грубость общественных нравов римлян воплощается  в  азарте публики на  кровопролитных боях гладиаторов. Тезис этот будет впоследствии подхвачен и  развит Г. Гауптманом в период его этико-эстетических исканий  в  эссе  «Греческая  весна». С этой точки зрения, для Шиллера сонм олимпийцев представляет со​бой идеал  гармонического тождества этических норм  и эстетических идеалов, не достижи​мый  в реальной жизни: «Они  (греки – Т.Ш.) лишь помещали на  Олимпе то, что следовало выполнить на  Земле. Руководствуясь истиной этого положения, греки заставляли  исчезнуть с  чела блаженных богов серьёзность и заботу, которые  покрывают  морщинами ланиты смертных, равно и  пустое  наслаждение, которое делает лицо, лишенное  содержание: они  освободили  вечно довольных богов от оков каких-либо целей, обязанностей, забот, и в  праздности и  безразличии усматривали завидную божественную долю, которая представля​ется только более человеческим названием самой  свободной и  возвышенной жизни» [1, 336]. В подобном  ракурсе этот тезис будет развиваться   Ф.В.Шеллингом  в  труде «Философия искусства», а  затем  Ф.Ницше  в  трактате «Рождение  трагедии  из духа  музыки, или  Эллинство и  пессимизм».

Это высказывание  Шиллера является чрезвычайно ёмким по своей сути и  касается не только основ мифологического мировосприятия, но   содержит определяющие, с его точки зрения, принципы прекрасного. В соответствии с  традициями  Винкельмана идеал красоты для Шиллера связан с  идеей гармонии, благородной простоты, принципом созерцательного покоя и духовной свободы. Развивая  эти  положения в работе «О наивной  и   сентиментальной поэзии»(1795-1796), писатель ещё  и  ещё раз указывает на значение гармонии и  свободного волеизъявления для формирования этико-эстетических идеалов древних греков: «Весь строй  их общественной жизни покоился на ощущениях, а не на  ухищрениях искусст​венности; даже их религиозная система была подсказана наивны чувством, была порожде​нием жизнерадостного воображения, а не мудрствующего разума, как  церковная религия новейших народов» [2, 428].

Так, образ Юноны Лудовизи, по мысли  Шиллера, воплощает в  себе  канон древнегреческой красоты, поскольку весь её облик «покоится  и  живёт сам в  себе, как будто пребывая  вне  пространства, не отдаваясь и не  сопротивляясь, без силы, способной бороться с  силой, без пробела, в  который могло бы вторгнуться  временное» [1, 336]. Однако Шиллер констатирует, что подобное равновесие всегда недостижимо в  реальной действительности, ибо «красота в идее вечна, едина, неделима, <…> красота  в опыте вечно двойственна” [1, 337]. Лишь эстетическому  чувству  человека в  момент создания или  созерцания прекрасного произведения  искусства дано восстановить утерянную гармонию личности и запечатлеть красоту  в  явлении. Целью искусства, по мысли  Гёте  и  Шиллера, в  таком  случае будет являться возрождение гармонической красоты, по идеалу древних, способной пробу​дить чувство духовной свободы  у  современников.

Развивая тезис Винкельмана о «созерцательном покое» истинно прекрасного, Шил​лер, однако, подчеркивает особую нравственную действенную силу  красоты. Поскольку красота одновременно и  форма, которую человек созерцает, и жизнь, материя,  вызывающая определенные чувства, то красота «одновременно и наше состояние, и  наше действие <…> И именно потому, что она одновременно и то и другое, красота и  является победоносным доказательством того, что пассивность нисколько не исключает деятельности, материя – формы и ограничение – бесконечности, что, таким образом, моральная  свобода человека нисколько не  уничтожается  необходимою физической зависимостью» [1,371]. Лишь красота способна, по мысли Шиллера, «привести» чувственного человека к форме  и  мышлению. Этот тезис нашел своё законченное художественное воплощение в драме Гёте «Ифи​гения  в  Тавриде» прежде  всего в  концепции образа  главной героини. 

Исследователи литературы  и  мифологии, философы и  культурологи неоднократно отмечали, что восприятие Античности приобретает в  истории  культуры  некий личностный характер, срастаясь с биографиями учёных и писателей. Концепция  Античности Шиллера, с точки зрения Юнга, представляет собой своеобразную попытку разрешить собственную психологическую проблему. Его эстетизм, по мнению учёного,  исходит из ложной идеализации общественной жизни  полиса. Увлекаясь идеей красоты, писатель забывает подлинного, будничного грека. Интровертный  психологический тип личности Шиллера предопределил абсолютизацию писателем индивидуального (интровертного) типа культуры, образцом  которого для него была  Античность. Коллективная культура (экстравертная, культура нового времени) представлялась Шиллеру ущербной: «Это и породило в  представлениях немецкого классицизма особенное их томление и  страстную тоску по античному  миру: они видели в нем символ индивидуальной  культуры и  именно поэтому нередко переоценивали и чрезмерно идеализировали  его» [5, 109].  Утопичность эстетической идеи Шиллера Юнг усматривает в том, что эстетизм  предполагает заведомо  существующим то, что ещё надлежит воспитать, создать в духовном  мире  человека – «способность любить красоту»[5, 161] И в  этом  стремлении Шиллер вновь опирается на иллюзию, «мираж» – совершенный облик древнего грека. Психолог иронично замечает, что «появись кто-либо из таких позднейших почитателей греческого неба и  аркадских блаженств на  свет аттическим илотом, прелести Эллады представились бы ему в несколько ином  свете»[5, 106]. Формула Шиллера вполне соответствовала духу своего времени, теория  Веймарского классицизма ещё  не знала «бездн» человеческой души, открытых на рубеже  ХIХ-ХХ веков.
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Нижний Новгород, ННГУ
СОВРЕМЕННЫЕ ИНТЕРПРЕТАЦИИ  АРТУРОВСКОГО ЦИКЛА СКАЗАНИЙ 

В мировой литературе и искусстве есть сюжеты и образы, интерес к которым не становится меньше и не зависит от течения времени. Артуровский цикл сказаний – один из таких феноменов. Начиная с эпохи Средневековья и вплоть до последних десятилетий писатели, художники, а в последнее время и сценаристы обращаются к своду артуровских легенд, иногда трансформируя его до неузнаваемости.

Среди средневековых источников, воплощающих артуровскую тему, необходимо отметить «Историю бриттов» Ненния, стихотворный роман-хронику Васа «Брут»,  «Историю бриттов» Гальфрида Монмуттского и «Книгу о короле Артуре и об его доблестных рыцарях Круглого стола» (изд. в 1485 году под названием «Смерть Артура») Томаса Мэлори.

Несмотря на то, что указанные выше источники стремятся дать целостную картину жизни короля Артура, остается множество непроясненных моментов: когда именно он родился и умер (в разных источниках приводятся разные даты), каково его происхождение (кельт, брит или римлянин),  истоки его имени (валлийская ли это форма латинского имени Арторий, или же имя происходит от кельтского слова artos – медведь, или же это прозвище, возможно, даже титул). Вопросов много, а ответов еще больше. И литература наряду с историей пытается разгадать загадку артуровского цикла сказаний.

 
 Особенный всплеск интереса к личности Артура (и его воспитателя Мерлина) мы обнаруживаем во второй половине ХХ века. Создаются литературные произведения, снимаются документальные и художественные фильмы. В некоторых из них дана попытка исторического обоснования вышеупомянутых образов, в других же артуровская тема является только фоном, а изображаемые персонажи  лишь отдаленно напоминают средневековых героев. В отдельных произведениях делается попытка создать новый миф,  не следующий сюжетной канве мифа традиционного, но воссоздающий некую мифологическую атмосферу. 

Среди литературных обработок артуровского цикла сказаний, которые были сделаны в последние десятилетия: тетралогия Теренса Уайта «Король былого и грядущего», Андре Нортон «Зеркало Мерлина», Мэри Стюарт «Полые холмы», Уорнер Мунн «Кольцо Мерлина», трилогия Мишеля Рио «Мерлин. Моргана. Артур» и многие другие.   

Тетралогия Теренса Хэнбери Уайта «Король былого и грядущего» состоит из следующих романов: «Меч в камне», «Царица воздуха и тьмы», «Рыцарь, совершивший проступок» и «Свеча на ветру», позднее был написан роман «Книга Мерлина», сюжетно примыкающий к предыдущим четырем. Т. Х. Уайт прямо основывается на работе Т. Мэлори, образно называет себя его учеником и постоянно отсылает читателя к первоисточнику, подчеркивая, что подробные описания пиров или рыцарских турниров можно прочитать в «Смерти Артура». 

Несмотря на явное следование образцу, произведение Т. Х. Уайта самобытно и оригинально, особенно же хочется отметить, что автор постоянно колеблется на грани между комическим и трагическим. Если первое произведение тетралогии можно назвать самым оптимистичным (что неудивительно, ведь главным героем является ребенок, вся жизнь которого впереди), то уже начиная со второй книги в повествовательную ткань вплетаются трагические нотки. От убийства детьми Моргаузы единорога ведет прямой путь к убийству матери, и писатель это подчеркивает. Затем закономерно следуют предательство и гибель Артура.

 Англия Т. Х. Уайта – это страна волшебства, здесь юный Артур превращается в муравья и гуся, учится у рыб и барсуков, здесь Мерлин, живущий не как все люди, а «спереди назад», является олицетворением всего чудесного. Хронология событий не поддается точному определению. Автор говорит, что все происходящее имело место семь или пятнадцать веков назад, Артур отправляется в Римскую империю, а это не могло быть позднее пятого века по причине гибели оной. Юному будущему королю помогает Робин Гуд, который в артуровских сказаниях нигде не фигурирует, потому что жил во второй половине 13 века. И вместе со всей этой хронологической неразберихой – подробное объяснение причин формирования государства короля Артура, описание его политического новаторства, попытка рационально обосновать поиски Святого Грааля и изложение причин краха государственной идеи Артура.  

Подобно тому, как у Т. Мэлори девять десятых произведения посвящено тому, как рыцари бьются на турнирах и ищут Святой Грааль, Т. Х. Уайт все более отодвигает образ короля Артура на периферию, выдвигая вперед Гавейна, Галахада, Персеваля и, конечно же, Ланселота. Образ Ланселота к третьей и четвертой книге становится едва ли не центральным, а большая часть повествования посвящена его любви к Гвиневере. Правда, достаточно большое место уделено и сыновьям Моргаузы, сводной сестры Артура, среди которых сначала наиболее важным является Гавейн, а затем все большее влияние приобретает Мордред – плод кровосмесительной связи Артура со своей сестрой.

Т.Х.Уайт практически полностью повторяет сюжетную канву «Смерти Артура»  Мэлори. Артур пытается уничтожить новорожденного Мордреда, но тот чудом спасается, затем Мордред становится одним из рыцарей Круглого стола и начинает тайно подтачивать основы величия Артура. Разоблачение Ланселота и Гвиневеры было осуществлено только благодаря Мордреду, а затем, когда Артур сражался во Франции с Ланселотом, Мордред пытался вынудить королеву выйти за него замуж и таким образом формально обосновать свою власть над Англией. Финал борьбы отца и сына – гибель обоих.

А в 1963 году вышел анимационный фильм режиссера Вольфгана Райтмена по мотивам первой части тетралогии Т.Х.Уайта «Меч в камне». 

Роман Андре Нортон «Зеркало Мерлина» является своеобразным синтезом фантастики космической и волшебной, основанным на легенде о Мерлине.

В основании этого произведения лежит популярная идея внеземного происхождения человечества: некогда высокоразвитая раса прилетела на Землю и оставила потомков, которые первоначально следовали заветам своих прародителей, а затем выродились, утратили высокие технологические достижения и вынуждены были развиваться заново. У этой теории имеется достаточно много последователей как в научных, так и в литературных кругах, и согласно ей все боги – это инопланетяне, величайшие создания древности (пирамиды, Стоунхендж) – тоже творения техники пришельцев.
Андре Нортон пишет о том, что некогда Повелители Неба часто бывали среди людей и даже вступали в браки с представителями человеческой расы, но у пришельцев были враги (тоже неземного происхождения), борьба между ними обернулась страшной войной, в которой были уничтожены все результаты технической деятельности инопланетян, а в воспоминаниях людей они превратились в богов или полубогов, и правда была забыта. 

Все эпизоды произведения А.Нортон формально повторяют традиционную сюжетную канву, которую мы находим еще у Ненния и Гальфрида Монмуттского, однако волшебство объясняется космическими технологиями: например, зачатие Мерлина якобы от демона не что иное, как прилетевшая капсула с семенем.

В центре романа находится образ Мирддина-Мерлина, который еще в подростковом возрасте случайно обнаруживает замаскированную пещеру, в которой находится магическое зеркало (именно поэтому роман и назван «Зеркало Мерлина»). Зеркало оказывается одним из артефактов, оставленных некогда Повелителями Неба и дожидающихся того, кто сможет ими пользоваться. Именно тогда мальчик обретает свое настоящее имя – Мерлин – и начинает свое обучение под руководством магического зеркала, вскоре овладевая навыками творить иллюзии.

Новообретенные навыки помогают Мерлину избежать смерти от рук Вортигерна – мы помним этот эпизод из средневековых источников – юный волшебник творит иллюзию о двух драконах, которые сражаются между собой и затем толкует Вортигерну видение. С помощью умения творить иллюзии Мерлин «совершает» и другие хрестоматийные подвиги – переносит Солнечный камень из Ирландии в композицию Стоунхенджа и способствует зачатию Артура. 

Как и в привычном нам сюжете, главной опасностью для Мерлина является чародейка Нимуэ (Нимье у Нортон), которая так же, как и главный герой, неземного происхождения. Нимье подстраивает Мерлину ловушку, и он вынужден провести в заточении в пещере более десяти лет, за которые Артур из маленького мальчика превращается в юношу, а волшебник не принимает участия в его воспитании. В рассматриваемом романе образ чародейки Нимье совмещает в себе функции трех известных персонажей – Нимуэ, Деву Озера и Моргану. О Моргане в романе Нортон ничего не говорится, хотя ее сестра Моргаза в романе присутствует и выполняет те же функции, что и в более ранних источниках. Она совращает юного Артура и рожает от него Мордреда, который впоследствии станет причиной смерти Артура. 

Нимье становится воспитательницей Мордреда и растит его в замке посреди озера, тем самым формально повторяя средневековый образ Девы Озера, которая была хранительницей меча Эскалибура и воспитательницей Ланселота Озерного. Однако традиционный сюжет кардинально изменяется и мы можем говорить только о поверхностном сходстве с легендой.

Заканчивается роман битвой между Артуром и Мордредом, в которой первый был смертельно ранен, а второй убит. Тем не менее, Андрэ Нортон опять пытается объяснить легенду фантастическими способами: Мерлин забирает умирающего Артура в пещеру с зеркалом и погружает его в особую капсулу, которая поддержит жизнь в умирающем теле до того, как снова прилетят Повелители Неба, а затем живой Артур снова будет править в Британии. Кстати, король Артур неслучайно зовется королем былого и грядущего. В Англии бытует легенда, что когда-нибудь он обязательно вернется вместе с Мерлином, и наступит золотой век Британии.

Роман Мэри Стюарт «Полые холмы» покрывает неосвещенный промежуток между приблизительной датой рождения Артура (около 470 г.) и тем временем, когда юный Артур предстает уже как военный предводитель, или, в соответствии с более чем тысячелетним преданием, «король надо всей Британией». 

Повествование следует привычному сюжету о Мерлине, хотя его юношеские подвиги (предсказание о двух драконах, история создания Стоунхенджа) освещаются очень кратко. Эти эпизоды даны в воспоминаниях самого Мерлина, причем он подчеркивал, что сказания [1] о нем приукрашены. Очень показателен момент зачатия Артура.  Мерлин рассказывают эту историю пастушонку с некоторыми изменениями (на самом деле Игрейна сама пустила Утера в замок, он не менял свое обличье при помощи волшебства)  и таким образом создает вокруг себя магический ореол. 

Писательница немного изменяет привычные имена и названия: как уже было сказано, меч Эскалибур становится Калибурном, мать Артура Игерна становится Игрейной, а ее муж Горлуа – Горлойсом. 

Главный герой романа Мерлин носит прозвище Эмрис и прямо называется внебрачным сыном Аврелия Амброзия и племянником Утера. Тот же самый факт мы находим в произведении Ненния. Кельтское имя Мирддин также упоминается, но контекст его употребления заслуживает особого внимания. Мерлин живет в пещере холма Брин Мирддин (кстати, название «Полые холмы» соотносится и с этим холмом, в котором живет Мерлин, и в целом со всеми холмами, в которых, согласно кельтским сказаниям, обитали сиды), причем эта пещера считается святилищем бога крылатых воздушных пространств Мирддина, а в первой главе мы уже говорили о том, что Мерлин-Мирддин считался богом неба и солнца. Параллель с произведением Мэри Стюарт прослеживается очень четкая.

Важную роль в повествовании играет Моргауза, незаконная дочь Утера: если в традиционной легенде о Мерлине чародейкой была Моргана, то в романе «Полые холмы» ее место занимает Моргауза, которая совращает юного Артура, не подозревающего о том, что она его сестра, и рожает Мордреда, от руки которого суждено погибнуть Артуру в сорокалетнем возрасте. О будущем Артура подробно не говорится, оно дано лишь в мыслях Мерлина, который его предвидит. 

Роман Мэри Стюарт «Полые холмы» является попыткой псевдоисторической интерпретации образа Мерлина. Сама писательница признавала, что опиралась на работу Гальфрида Монмуттского, но так как мы имеем дело не с историческим исследованием, а с художественной литературой, закономерно появляется множество вымышленных деталей, а некоторые моменты переосмысляются и трансформируются.

Весьма любопытна трилогия Мишеля Рио «Мерлин. Моргана. Артур». Современный французский писатель, отдавая дань традиции философской сказки, создает свою оригинальную версию сказаний о Круглом столе. Три романа трилогии дополняют друг друга подобно частям головоломки. Известная легенда предстает в разных ракурсах и по-разному осмысляется с точки зрения трех центральных персонажей – Мерлина, Морганы и Артура, олицетворяющих созидание, мятеж и власть. Книга сопровождается авторской хронологией и географией артуровского цикла, или, как называет ее М.Рио, «цикла Мерлина». Все три романа носят подзаголовки, которые и выражают основную мысль: «Мерлин, или Утопия», «Моргана, или Мятеж», «Артур, или Власть». 

Об интерпретациях артуровского цикла сказаний можно говорить практически до бесконечности, потому что романов, так или иначе затрагивающих проблему существования Артура, Мерлина, Ланселота и иже с ними более чем достаточно. 

Итак, подводя итог всему вышесказанному, можно сделать вывод, что артуровский цикл сказаний остается неизменно популярным на протяжении многих столетий и таковым, вероятнее всего, и останется. Подтверждение этому – постоянное обращение к средневековым первоисточникам писателей XX столетия. 
ПРИМЕЧАНИЯ

1. Интересен тот факт, что Мэри Стюарт после основного текста своего романа дает легенду о Мерлине в привычном прочтении, эта легенда приводится в приложении.

    Т. Ф.  Теперик 

Москва

ЭПИЧЕСКАЯ ОНЕЙРОТОПИКА (К ПОСТАНОВКЕ ПРОБЛЕМЫ)
 Хотя  изображение сновидений присуще всем жанрам античной литературы,  эпос  в данном вопросе представляет особый интерес, так как  позволяет рассмотреть интересующее нас явление в наиболее длительной эволюции.  Кроме того,  благодаря  его жанровой специфике существует возможность показать  гораздо большее количество сновидений в сравнении с драмой и лирикой [1] . 
 Однако  с  исследованием   литературных  сновидений   связан целый ряд проблем.  Одну из них в своё время затронул   Л. С. Выготский, который  поставил в вину автору «Толкования сновидений» то обстоятельство, что сны литературные интерпретируются им так же точно, как и сны реальные [2]. Таким образом, не учитывалась  различная природа сновидений. В одном случае  оно является  порождением Бессознательного самого сновидца, в другом - творческого замысла автора, то есть – Сознательного. Но то, что было  объяснимо в самом начале  исследования проблемы сновидений, вряд ли возможно сейчас, когда филологической наукой, в том числе, и наукой об Античности,  накоплен большой опыт изучения художественных снов. Это касается и терминологического аспекта: такие термины, как онейропоэтика, онейромотив, онейрология, онейрический,  употребляются и в литературоведческих исследованиях. Однако  прямое отношение к филологии имеют лишь два первых термина, которые  не столько отличаются от поэтики сновидений и мотива сновидений в смысловом отношении,  сколько являются более  удобными в использовании.   Только  чёткость   методологической позиции,  и прежде всего,  –   терминологическая ясность  исследуемого предмета,  обеспечит  корректность выводов, поэтому  при анализе литературного  сновидения  мы используем категорию онейротопа. Онейротоп – это и само сновидение, и весь комплекс художественных средств, с ним связанных, таких, как отклики персонажей, авторский комментарий, реакция сновидца и т.д. Литературное  сновидение  заключено в меньших единицах текста, чем онейротоп, который охватывает весь художественный контекст, связанный с изображений снов, и  подобно тому, как можно говорить о метафоре и метафорике, мы говорим об онейротопе и онейротопике [3]. 

Вопрос, который мы ставим себе,  заключается в следующем: в чём состоит сходство и в чём отличие между  онейротопикой эпических авторов,  учитывая  различные жанровые разновидности античного эпоса – героического у Гомера, эллинистического – у Аполлония Родосского, мифологически-исторического у Вергилия и исторического у Лукана [4]. Хронологическая дистанция между Гомером и Вергилием – не менее семи веков, между Вергилием и Луканом – меньше века. С чем связаны художественные особенности эпической онейротопики – с идеологическими предпочтениями или с жанровыми ожиданиями? Для онейротопической поэтики два момента являются наиболее существенными – это типология изображения сновидения и его функция.
 В гомеровском эпосе  там, где различается типология, различается и функция. Онейротопический персонаж, или персона сновидения, связан с одним из трёх миров: 1) боги, 2) мёртвые и 3) смертные, люди. Сновидения, связанные с изображением божественных и потусторонних сил, всегда показаны  с внешней стороны, рассказывает о них автор, а не сновидец. Типологией описания подчеркивается, что герой спит, появляется божество и  обращается с речью к спящему, которую тот помнит после пробуждения. Гомеровское  божество всегда меняет свой облик, принимая либо вид близкого сновидцу человека (Ифтима, сестра Пенелопы, дочь Диманта, подруга Навсикаи), либо личности  для сновидца наиболее  авторитетной (Нестор в сне Агамемнона). Цель появления божества состоит не в  открытии  будущего,  а в воздействии на человеческую волю, и тем самым, во влиянии на последующие события.  Функция снов, таким образом, сюжетообразующая. Эта техника описания сновидений выглядит более архаической в сравнении с теми снами, о которых рассказывает не эпический поэт, а сам сновидец. В отличие от ясных и понятных сновидений первого типа здесь  рассказ о сновидении – это рассказ о прошлом,  всегда есть нечто непонятное и загадочное в самом сюжете сновидения (или его исполнимости). Это связано с тем, что в снах этого типа,  как правило, отсутствует речь, и присутствуют действия, причём символические. Реакция сновидца на такие сны всегда представлена как вопросительно-тревожная. В этих сновидениях у Гомера присутствует психологический смысл, поскольку в реакции на прошлые события дневной жизни трансформированы страхи перед будущим. Два типа поэтики сновидений –  следствие сочетания в гомеровском эпосе различных культурных эпох, более  ранней и более поздней [5]. 

 Онейротопика Аполлония Родосского – наиболее яркое проявление  нарушения этих принципов. Во-первых,  это касается многосюжетности снов. В «Аргонавтике» – всего три сна, но в двух их них реализовано по шесть сюжетов, в одном  – три. Именно в «Аргонавтике» содержится тот единственный сон, где божество не создает сновидения, а само видит их. Речь идёт не об олимпийском божестве, но о мифологическом, богоподобном существе, волшебнице Кирке. В  её сне не только не содержится никаких речей, там отсутствуют и привычные образы гомеровских сновидений, зато присутствуют символические образы – кровь и огонь, которые должны указать Кирке на убийство её племянника.  Кирка должна очистить Медею и Ясона от этого убийства, что она и делает, но  после очищения  вспоминает о своём сне  и  изгоняет их из своего дома. Этот момент «вспоминания» сна совершенно новая тенденция эллинистического эпоса в изображении сновидений. В отличие от снов Гомера, которые описывались в момент возникновения, и тем самым, не рассказывались, а показывались, сны «Аргонавтики» описываются после того, как о них вспоминает  сновидец, что меняет композицию онейротопа. Она становится более сложной. Сначала  аргонавты встречают на морском берегу Кирку, которая морской водой очищается от страшного  сновидения, и лишь затем автор рассказывает о его содержании.  Реакция Кирки на свой сон состоит из трёх действий: ритуала, подавления страха, и вспоминания сна. В этом смысле с композиций следующего онейротопа, аргонавта Эвфема, совпадает лишь один элемент, – последний. Сон Эвфема   находится  очень   близко к концу действия, чему также есть свое объяснение: он практически не связан с основными событиями,  зато очень связан с одной из основных тенденций александрийской поэтики – вниманием к географическим подробностям. Автору «Аргонавтики» было важно показать, как возник остров Санторин (он же Фера, он же Каллиста), и лучшим средством для этого оказалось сновидение. Морской  бог  Тритон  дал аргонавтам в качестве некоего сокровища ком земли, не сказав,   что они должны с ним  делать.   В конце пути Эвфем вдруг неожиданно (как и Кирка), вспоминает о своем сне, и рассказывает о нём аргонавтам. Онейротопическая поэтика в этом случае образует редкое сочетание символических действий, происходящих с комком земли, постепенно превращающимся в девушку, и её слов, самих по себе понятных,   но ещё не открывающих того, что ком земли необходимо бросить в море, и тогда из него появится остров. Об этом догадается Ясон, который в данном случае выступает в качестве интерпретатора сновидения. Такое завершение онейротопа в античном эпосе  встречается единственный раз.  Новшества Аполлония  связаны с александрийской поэтикой [6], поэтому в онейротопике  усиливается психологизм и ослабляется божественное влияние (боги не посылают сны,  но сами видят их),   а если связь  снов с божеством и есть, то она  косвенная (и с божеством не олимпийским).   
 Что касается «Энеиды» Вергилия, то её сновидения в целом ориентированы на гомеровскую онейротопику. Во-первых,  больше сновидений, о которых рассказывает автор, а не герой. Во-вторых,  сохраняется соотношение миров 1) божественного, 2) «мёртвого» , 3) живого. Сохраняется и пропорция в соотношении сюжетной функции сновидения и «психологической». Последняя занимает подчинённое положение в сравнении с первой.   Как и у Гомера,   сновидения связаны в первую очередь с главными героями.    В чём же различие? В онейротопике божественного – в том, что, в отличие от Гомера, божество никогда не меняет своего облика. Это связано с установкой героического эпоса показывать чудесное как естественное и понятное, и с противоположной тенденцией мифолого-исторического эпоса – изображать реальные события как мифологизированную историю. В то же время как   в снах с божествами, так и в снах с умершими велика роль детализирующего изображения, которое   касается прежде всего  облика онейротопического персонажа. Мёртвый ли это Гектор, речное божество Тиберин, фурия Аллекто или Меркурий, деталей внешнего облика вроде голубого плаща Тиберина или пепла в бороде Гектора, свежести лица и кудрявых волос Меркурия, много, и они достаточно разнообразны. У Гомера такого рода подробности просто опущены. При этом риторический элемент онейротопики   усиливается,  а  само содержание речей в сновидениях усложняется. 
 Если у Гомера цель божества состоит в том, чтобы   успокоить Пенелопу известием о Телемахе, прервать перемирие между греками и троянцами,  отправить Навсикаю на берег моря, то есть касается только лишь какого-то одного момента эпического действия, то у Вергилия в речах Гектора, Пенатов, Меркурия, Анхиза и Тиберина всегда затрагивается несколько тем.  Сновидения, находясь в контексте иных пророчеств о судьбе Энея, связаны   между собой общей темой. Эта тема – тема родины и тема Пенатов. Сначала Гектор говорит: «Возьми Пенаты», затем в сновидении появляются сами Пенаты с указанием новой цели странствий Энея,  Меркурий  говорит о том, что Эней должен найти эту новую родину в Италии, и наконец, Тиберин заканчивает: «здесь твой дом и твои Пенаты» Не случайно это сновидение – последнее. После того, как италийское божество признаёт Энея и оказывает ему покровительство, больше нет необходимости поддерживать его с помощью сновидений,  дальше в битвах он уже сам доказывает свое право на Италию. Что касается психологического смысла сновидения, то он, как  у Гомера и Аполлония (сон Медеи), возникает   там, где отсутствуют  боги и мёртвые,  но  присутствует персонаж  из мира живых.   У Вергилия  это также сон  не героя, но героини, и это сон   символический, а персонаж сновидения теснейшим образом связан со сновидцем. Пенелопа видит во сне Одиссея, Медея – Ясона, Дидона – Энея, и это как раз те сновидения, где необходима интерпретация, которая в остальных случаях просто не нужна. Но если в сновидении Пенелопы реализован один сюжет (она и Одиссей), то в сновидении Дидоны – два (она и Эней, она и её подданные), и это увеличение событийного ряда не случайно. 

 Вергилий усложняет и драматизирует сновидения. Это, в свою очередь, результат определённой художественной задачи: мир переживаний, внутренний мир персонажей стал более сложным [7]. И сновидения, последствия ли они внешних сил или нет, неизбежно, сталкиваясь с личностью более сложной душевной организации в сравнении с гомеровскими героями, также становятся более сложными. Мир гомеровских сновидений понятнее не только потому, что там меньше символов и более близкие сновидцу образы, но и потому, что то семантическое послание, которое в них содержится,   проще: Телемах вернётся, Навсикае пора готовить приданое, а на троянцев надо напасть, потому что боги на стороне греков. Это не означает, конечно, что мир гомеровских героев примитивен. Это означает только, что сновидениям доверена лишь незначительная часть этого мира. Гомеровская онейротопика, существуя как явление эпической поэтики, ещё не обладает тем комплексом художественных средств, которые с такой полнотой проявятся в «Энеиде», она ещё не стала явлением стиля. Поэтому там возможны две изолированные тенденции: сновидения либо приходят извне, и тогда о них рассказывает автор, либо, если в них реализуются страхи Пенелопы, о них рассказывает она сама. У Вергилия важен уже не только принцип описания, но и его качество. Как элемент структуры целого, его онейротопика связана прежде всего с жанровой поэтикой римского классицизма. В то же время, обладая большим драматизмом, подчёркнуто детализированным изображением, более сложным комплексом сюжетов и мотивов, она связана и с поэтикой римского александринизма, которая является одной из жанровый составляющих мифолого-исторического эпоса  . 

  В чём художественныё смысл онейротопики Лукана, полемичного по отношении к идеологии и эстетике эпоса Вергилия? [8]
  Лукан решительно устраняет из сновидений  олимпийских богов, но сами сны по-прежнему связаны  с образами  главных героев:  Цезаря   и Помпея.     Сюжетная функция  снов в поэме  исчезает. Исчезает  и рассказ о сновидении от лица сновидца, сновидения  -  лишь в  авторском  описании. Правда, все сны композиционно связаны с основными участками действия.  Кроме того,  в  «Фарсалии» мы встречаемся с совершенно новым явлением, не с онейротопикой единичного, а онейротопикой коллективного, поскольку там изображены  сны солдат Цезаря, которые показаны не как сны четырёх солдат, а как сны всего войска. Таким образом, в «Фарсалии» всё же оказывается не меньше сновидений, чем в  предшествующем эпосе, а больше.  Жанровое своеобразие исторического эпоса в сочетании с поэтикой «нового стиля» [9]  повлияли и на онейротопику, которая у Лукана связана не с развитием сюжета, но с иными художественными задачами. Эстетика ужасного, подчёркнутая семантика смерти, стилевые контрасты – все эти черты «нового стиля» нашли своё отражение в поэтике сновидений. В первом сне Помпея  как весь облик Юлии, его покойной жены и дочери Цезаря, так и её речи преследуют цель, состоящую в том, чтобы устрашить его угрозами и предсказанием неминуемого поражения, лишить воли и способности к сопротивлению [10]. Мёртвые в снах «Фарсалии» стремятся не только ко благу сновидца, как это было у Гомера и Вергилия,   а зловещий и мрачный фон  онейротопа лишь подчёркивает мужество и ясность мысли   главного героя. Впервые в эпосе мы сталкиваемся со случаем, когда явление мёртвых в сновидении преследует одни цели, а достигает прямо противоположных. Следующий, «триумфальный» сон Помпея перед битвой, сон – воспоминание о ярком и блестящем прошлом –   контраст  к первому  сну,  он обладает   авторским комментарием, где обозначены три возможных понимания смысла  сновидения. Это совершенно новый способ завершения онейротопической ситуации. Такой финал онейротопа преследует определённую цель – показать отношение автора к своему герою.  Совершенно иная функция комментария в онейротопе  Цезаря. Как и  образы сновидения и реакция сновидца,   –  она  резко   контрастирует с онейротопом Помпея. Меняется и композиция онейротопа,  в первом случае(с Помпеем) комментарий его завершал, во втором (с Цезарем) – начинает. Но если в онейротопе Помпея это были слова автора «Фарсалии», которые продолжались затем прямым  авторским  присутствием   в тексте [11], то в онейротопе Цезаря сон комментируют реминисценции из Вергилия, мифологические сравнения, где фигурируют герои греческих трагедий. В «Энеиде» цель сравнений состояла в том, чтобы показать, каково восприятие героиней своего сна. Будучи безумной, как и герои трагедии, она не была способна понять его  смысл.  Лукановские сравнения, расширяя как событийный, так и образный ряд «первоисточника», вводят не только тему безумия, но и тему преступления.   Далее мотив преступления завершится описанием сновидения Цезаря как сна-кошмара, в котором и маны, и мечи Фарсалии, и мечи сената в день отмщения, и чудовища, и Тартар, и Стикс, всё это следствие не столько вмешательства божества, сколько  результат  действий самого Цезаря, который не может не осознавать чудовищности своего преступления. Таким образом, иная структура онейротопа - результат иных художественных задач. Сон победителя отражает не радость победы, а тяжесть победы, поэтому, хотя сам сон – реакция на прошлое, в нём есть и будущее, правда, будущее отдалённое, находящееся за пределами сюжетного действия произведения, читателю, безусловно, известное, поскольку речь идёт о центральной политической фигуре Рима.  Сновидение у Лукана   не только отражает психологию  персонажа. Это важнейшее средство раскрытия качеств  личности и знак  судьбы в самом важном её моменте: когда  эта судьба закончится. Начатый сновидениями воинов, мотив смерти в сне Цезаря приобретает настолько многообразный и выразительный смысл, что следующее наутро после победы жадное созерцание победителем трупов погибших и запрет на их погребение – также своего рода «комментарий» к сновидению.   Олимпийские боги  из влияния на сны устранены, но в них  проявляет себя новая сила, также, что интересно, связанная со смертью: манны [12] . Маны являются одним из важнейших структурных и смысловых мотивов  «Фарсалии».   Непосредственно  в качестве образа они появляются     в сновидении Цезаря, в онейротопе Помпея  сказано лишь об их влиянии на появление  снов.  Так поэтика контраста, одна из важнейших стилевых доминант «нового стиля», отразилась в онейротопике исторического эпоса. Из общих черт эпической поэтики в историческом эпосе сохранилась  тенденция связывать сновидения с главными героями. Сохранилось  и появление в сновидении персонажа, находящегося в родственной связи со сновидцем, но принадлежащего к миру мёртвых. Это, как и  изображение сновидений в наиболее важных частях действия – общие черты, свойственные эпической онейротопике. Однако типология описания этих сновидений иная, чем в предшествующей традиции, и связана она в первую очередь с жанровой поэтикой.
 Если большинство сновидений в произведениях Гомера, Вергилия  и Аполлония связаны с будущим, то в «Фарсалии»   прежде всего представлено прошлое, и прошлое не только как часть жизни, но и как часть судьбы, что наделяет сновидения «Фарсалии» гораздо более сложной   семантикой в сравнении с его предшественниками. Это является, в свою очередь, одной из реалистических тенденций нереалистического искусства [13],   и наш основной вывод состоит в том, что по мере жанровой динамики от Гомера к Лукану роль их возрастает не столько в связи с идеологической установкой, сколько в связи с жанровой: дистанция, составляющая различие в художественных средствах поэтики сновидения между Вергилием и Гомером, меньше, чем между Луканом и Вергилием.
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ЖЕНСКИЕ АРХЕТИПЫ В СЮЖЕТЕ О НИБЕЛУНГАХ

Несмотря на то, что основной комплекс сюжетных архетипов в сказании о Нибелунгах связан с фигурой Зигфрида, не меньшую роль в нем играют и женские образы, ставшие впоследствии архетипическими. Именно их поступки составляют основу действия и конфликта. Из-за мести Брюнхильды погибает Зигфрид, из-за мести Кримхильды – все бургундские короли и многотысячная свита.

При этом, как ни странно, хотя и действуют по своей собственной воле, но выбор их решения предопределен. Они лишь орудие в руках силы, с которой, по представлениям древних германцев, невозможно бороться. Судьба распоряжается их счастьем и жизнью и делает из них мстительниц.

Месть в архаическом понимании не считалась чем-то преступным, наоборот, она была единственным, хотя и своеобразным, кодексом чести, законом, который всякий благородный и мужественный человек не мог не выполнить, иначе его ждал позор.

Такие языческие представления о мести сохранились и в средневековой «Песни о Нибелунгах», получив дополнительную мотивировку.

Брюнхильд в скандинавских песнях заставляет своего мужа найти способ убить Сигурда, потому что тот нарушил клятву, их помолвку, во-вторых, потому что она любит и может любить лишь его (ведь именно он, а не Гуннер прошел все испытания, чтобы получить её!), а находится замужем за Гуннером, в-третьих, она должна отомстить за обман и Гуннеру и Сигурду, а также Гудрун, которая всё знала и бесчестила её и которую она не могла уничтожить, ибо мстить женщинам можно было лишь погубив кого-то из их близких, но не их самих.

В древнегерманском эпосе Брюнхильда мстит и за обман, и за то, что он её всё-таки победил. Как деве-богатырше, могучей воительнице, ей доставляло огромное удовольствие связать Гунтера в первую брачную ночь и повесить на крюк. Зигфрид же оказался сильнее, и не только Гунтера, но и её самой. Это стало двойным оскорблением.

Образ Гудрун-Кримхильды претерпевает более радикальные изменения. В скандинавской версии она мстит своему второму мужу за гибель своих братьев из-за сокровища, добытого Сигурдом. Она не может иначе и жертвует ради этого даже своими детьми. Таким образом, она причиняет Атли гораздо большую боль. Но поступок её не осуждается. Ведь для этого нужно иметь огромное мужество.

В древнегерманском варианте Кримхильда сначала представляет собой идеальную героиню куртуазной литературы. Она наделена удивительной красотой, обаянием, кротостью, любовью к близким. Но если Гудрун не осуждала братьев за гибель Сигурда, то Кримхильда чувствует на них обиду за смерть мужа и за отнятые у неё сокровища, которая толкает её на жестокую и беспощадную к кому бы то ни было месть, за что и получает прозвание «дьяволица». Это происходит оттого, что она поставила отношения между мужем и женой выше родовых, и это стало её причиной её трагедии. 

В основе этих женских образов лежит один архетип, архетип универсального героя. Любого героя, по определению М.И. Стеблин-Каменского, отличает «безграничная сила духа, победа над самим собой, совершение им чего-то трагического для него самого, часто такого, что ведёт к гибели» [5, 55]. И Брюнхильд, и Гудрун-Кримхильда полностью подпадают под это определение. Они одержали победу над собой во имя того, что представлялось им высшим долгом, и таким образом стали своеобразным примером для социума. Следует, однако, оговориться, что речь не идёт о поступках немецкой Кримхильды, поскольку она мстит за мужа, а не за свой род [1], что, однако, не помешало впоследствии романтизировать этот образ и рассматривать поведение героини как свидетельство настоящей сильной любви, бескорыстной преданности и верности своему избраннику. Месть начинает оцениваться положительно как акт справедливости по отношению к памяти мужа и единственно возможный выход из создавшегося конфликта. Такая противоречивость трактовок одного образа свидетельствует не только об изменении человеческого мышления и установок на протяжении разных эпох, но и о схематичности, характерной для архетипа. Ибо архетип представляет собой лишь каркас, который может быть наполнен различным содержанием в зависимости от потребностей общества.

Эта архетипическая природа женских образов «Песни о Нибелунгах» позволила им стать литературными художественными символами. Выше мы уже упоминали о Кримхильде, превратившейся из «дьяволицы» в верную жену, считающую своим основным долгом наказать людей, предательски убивших её мужа. Именно такой она предстаёт в фильме Ф. Ланга «Нибелунги: Месть Кримхильды» (1924 г.) и незаконченной поэме Д. Андреева «Королева Кримгильда», навеянной именно этой кинопостановкой. Брюнхильда же становится символом огромной душевной и физической силы, неукротимости, чего-то дикого, языческого, связанного с тайными природными силами («Нибелунги» Ф. Геббеля). Она представляет собой настоящего человека, непоколебимую цельную личность («Воители в Хельголланде» Г. Ибсена). Образ же Кримхильды всё-таки по сравнению с Брюнхидьдой оказывается более приземлённым. Но оба они несут в себе неисчерпаемый запас художественного потенциала.
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Самара

МОРЕ КАК СФЕРА ДИОНИСА В НОВЕЛЛЕ Т. МАННА «СМЕРТЬ В ВЕНЕЦИИ»

Время выхода в свет, пожалуй, самой известной новеллы Томаса Манна – «Смерть в Венеции» (1912) – сложная, переходная эпоха, когда  вера в жизненность идеалов прогресса и гуманности сильно поколебалась и европейское искусство вступило в пору расшатывания формальных систем, испытания прежних писаных и неписаных правил. Чтобы заново осмыслить все извечные вопросы, художники той поры привлекают миф  как инструмент художественной организации накопленного опыта, как способ преодоления социально-исторических рамок повествования. Один из самых знаменитых «мифотворцев» ХХ века, создатель «Иосифа», «Волшебной горы», «Доктора Фаустуса» – этих «мифов» ХХ века – Томас Манн – впервые прикасается к мифологическому материалу именно в «Смерти в Венеции»; с нее в манновском творчестве начинается поворот в сторону «психологии и мифа». 
Многие работы, посвященные этому знаменитому произведению писателя, затрагивают проблему мифической символики новеллы и, в частности, миф о Дионисе. В этой связи исследователями, как правило, выделяются три «посланца» этого Бога – три соблазнителя, которые направляют и сопровождают героя Ашенбаха на пути к гибели: странник перед часовней мюнхенского кладбища, угрюмый гондольер и наглый бродячий певец, чья одежда пропитана запахом карболки – запахом подкарауливающей смерти. В очень подробном описании каждого из них Манн делает намек на внешнее сходство в результате родства их сущности, в них есть что-то властное, вызывающее. Находясь в социальном отношении ниже Ашенбаха, они дают ему почувствовать свое превосходство: странник – в короткой дуэли взглядов, гондольер – угрюмо и невозмутимо игнорируя приказания героя, бродячий певец – высмеивая в своих песенках Ашенбаха и других постояльцев отеля. Важным является также тот момент, что все трое – «чужаки». Ведь Дионис, как известно, – божество восточного (фракийского или фригийско-лидийского) происхождения, распространившееся в Греции сравнительно поздно и с большим трудом утвердившееся там. Его экстатический культ с неистовыми танцами, захватывающей музыкой и неумеренным пьянством долгое время, должно быть, оставался чуждым ясному уму и трезвому темпераменту эллинов. С этим связано одно из распространенных прозвищ Диониса – «чуждый бог». Именно под этим именем Дионис торжественно входит в душу Ашенбаха, являясь ему во сне. После внутреннего сопротивления, после отвращения и страха герой, преодолев «честное стремление до последнего вздоха защищать свое от этого чужого, враждебного достоинству и твердости духа» [1, 289], становится соучастником оргий варварского празднества Диониса. 

Кроме традиционно выделяемых посланцев у Диониса в новелле есть, однако, на наш взгляд, еще один, не менее значительный, посредник – море, ведь этот бог, как известно, тесно связан с морской стихией и водой. В лаконийском варианте мифа малыш Дионис пристал к берегу в сундуке вместе со своей мёртвой матерью, а опекунша Диониса, Ино, стала морским божеством, после того как гонимая обезумевшим мужем прыгнула в морскую пучину. Аргивяне каждый год отмечали возвращение Диониса из царства мёртвых, куда он спустился за своей матерью, около Алкинского озера, которое, по преданию, и служило богу вратами в Аид. Из воды же призывают восстать Диониса на Лерне, называя его Πελάγιος («он из моря»), Λιμναΐος («он из озера») и Λιμναγένης («рождённый озером»). 

Связь с морем, как с некой изначальной, первозданной стихией, а также в какой-то степени образ ребенка, в котором часто изображали Диониса, и его гермафродические, женоподобные черты, свидетельствуют о некой «незавершенности» этого бога, о его неполной «отделенности от небытия»; так что дионисический экстаз есть, по сути, состояние полного самозабвения и слияния с каким-то изначальным органическим небытием. Ведь дуализм человеческой сущности состоит не только в дуализме души и тела. Человек укоренен в двух мирах – в космосе и хаосе, полноте и пустоте, жизни и смерти, культуре и варварстве, Абсолюте и Ничто, в двух безднах – бытия и небытия. Он есть просвет между ними, их смешение. Человек происходит и от праха, и от Бога. Поэтому его и влечет в двух этих противоположных направлениях. «Изначальное Ничто, из которого вышел человек, продолжает оставаться для него великим манящим эротическим объектом» [3].  
Символом слепой, притягивающей бездны, пропасти в новелле становится море. Объясняя особую любовь к нему Ашенбаха, автор среди прочих причин называет также «запретное, прямо противоположное сути его работы и потому тем более соблазнительное тяготение к нераздельному, безмерному, вечному, к тому, что зовется Ничто» [1, 263]. Такое влечение героя имеет дионисическую природу, т.к. в основе его лежит мечта о вечном возвращении к небытию, к изначальному – вечно притягательному – Ничто: «разве Ничто не одна из форм совершенства?» – рассуждает Ашенбах [1, 263]. Море влечет к себе скованного собственными принципами художника возможностью обретения тайно желанной свободы, возможностью отдаться собственной страсти, забыв обо всем; оно привлекательно для Ашенбаха своей первозданностью и стихийной мощью, необузданностью и безграничной вольностью – всем тем, чего лишен, но страстно желает герой и что сулит дать ему могущественный Дионис. 

Итак, море – как воплощенное Ничто, как «образ вечности, небытия и смерти», как «метафизическое сновидение» [2, 88] – оказывается в новелле сферой Диониса. Этот бог, несущий хаос и безумие, ведет Ашенбаха к самозабвению, небытию, ведет к смерти. Мрачный Харон в лице везущего Ашенбаха к пристани гондольера подводит художника к царству мертвых. И хотя обреченность героя чувствуется уже в начале новеллы (Северное кладбище, к которому выходит Ашенбах во время своей прогулки, кресты, надгробные плиты и памятники, которые «образовывали как бы второе, ненаселенное кладбище», часовня с греческими крестами и иератическими изображениями, а также наступающий вечер, символизирующий здесь закат жизни, – все это говорит о том, что герой уже ступил на путь смерти), все же именно в этот момент перед художником закрывается дорога назад (ведь Стикс можно пересечь лишь однажды!) и он впервые ясно ощущает дыхание приближающейся гибели. Сидя в лодке, Ашенбах придается мыслям «о смерти, о дрогах, заупокойной службе и последнем безмолвном странствии» [1, 255], он сравнивает гондолу с гробом, так что его слова «Путь наш короток, а я бы хотел,  чтобы он длился вечно» [1, 256],  несомненно, можно истолковать двояко. Грубый тон гондольера вызывает у него какое-то смутное подозрение, не преступник ли тот, – но лишь на мгновение, и Ашенбах, решив что, «самое разумное предоставить вещам идти, как они идут», успокаивается, удобно устроившись на «гробово-черном, лакированном и черным же обитом кресле» [1, 255]. Его пассивное и безразличное бесстрашие перед лицом возможной опасности уже несколько напоминает то предсмертное состояние, когда в человеке заглушаются все свойственные ему при жизни инстинкты и импульсы и он постепенно погружается в полное спокойствие и безмятежность. 

Последним проводником Ашенбаха в небытие, к Дионису, на этом его «морском пути» оказывается сам бледный, болезненный Тадзио, воплощающий красоту и соблазн смерти. Его образ также неразрывно связан с морем. Так, хотя первый раз Ашенбах встречает Тадзио не на пляже, а в буфете, даже там английский матросский костюм мальчика косвенно намекает на эту его связь с водной стихией. Ашенбах сразу же отмечает неземную красоту Тадзио, однако здесь, в гостинице, он смотрит на него еще с «профессионально-холодным одобрением», словно восторженный почитатель искусства на «греческую скульптуру лучших времен». На морском же берегу, который впоследствии станет излюбленным местом отдыха Ашенбаха, герой, впервые увидев Тадзио купающимся, испытывает  некий экстатический восторг, который еще сродни творческому вдохновению, но в котором уже слышится манящий голос Диониса, зовущего Ашенбаха к себе, посылающего ему через Тадзио «поэтическую весть об изначальных временах, о возникновении формы, о рождении богов» [1, 265]. Выходящий «из глубин моря и неба» мальчик, словно рожденный водной стихией, в какой-то момент также может быть понят как посланец Диониса, поскольку любовь к нему Ашенбаха приобретает все больше черт некоего запретного сладострастия. Размышления художника о духе и красоте, его робкая мысль о возможности писать в непосредственной близости от возлюбленного, сменяются озабоченностью стареющего героя своей внешностью и сожалениями о собственном возрасте. Какое-то время Ашенбах пытается противиться вспыхнувшему в нем чувству, он ищет поддержки у Платона, пытаясь с помощью его диалогов «рационализировать свои чувства к Тадзио» [4, 44], но это – «желание безнадежно захмелевшего человека, о котором он в своем опьянении забывает в следующий же миг» [5, 36]. 

Море, словно действуя по указанию Диониса, постепенно раскрепощает героя, освобождая его от внутренней скованности, и на смену его «отеческому благорасположению» приходит чувственная страсть. Параллельно с этим, кстати заметить, автором развивается упомянутая выше тема «чуждости», причем «чужим» становится сам герой, что также говорит о все растущей власти Диониса.  Так, с появлением в германских газетах известий о начинающейся в Венеции эпидемии, вызвавших отток немецких туристов из Италии, вокруг Ашенбаха постепенно смолкает родная речь: «его слуха касались уже только чуждые звуки» [1, 277], «народ толпился на мостах и площадях; и меж них стоял он, чужой в этом городе, стоял, прислушиваясь и раздумывая» [1, 278]. Известие о чуме становится для Ашенбаха своего рода проверкой на прочность, испытанием его моральной стойкости, и, не выдержав его, герой полностью отдает себя тем самым во власть Диониса. 

Любовь Ашенбаха, переходя из области духовного в область чувственного, приобретает черты некоего самоотречения, выхода из себя. В красоте, как известно, заключается наша главная эротическая страсть, наше спасение и наша гибель. Возможность двойного воздействия – спасительного и губительного – красоты на человеческую душу связана с амбивалентностью ее собственной природы, с ее трагической двойственностью. Красоту порождает присутствие обоих начал – светлого, разумного аполлонического начала меры и формы и темных, страстных, инстинктивно-вакхических импульсов начала дионисического. В душе Ашенбаха победу одерживает Дионис, так что прекрасный Тадзио в роли Гермеса-психагога  – проводника душ в царство мертвых – ведет его к Дионису, в «обетованно-безмерное» [6] небытие, сам словно растворяясь в морской пучине.
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Саратов

АНТИЧНЫЙ ПЛАСТ В «НОВЫХ СТИХОТВОРЕНИЯХ» Р.М. РИЛЬКЕ:
 К АНАЛИЗУ СТИХОТВОРЕНИЯ «РИМСКИЕ САРКОФАГИ»

«Новые стихотворения» (1907; 1908) – сборник, который исследователи называют одним из первых зрелых произведений Р.М. Рильке, если не самым первым. Само название сборника говорит о том, что поэт вступил с этим произведением в качественно новый этап творчества, и сам это понимал. Не взирая на тематическое и образное разнообразие «Новых стихотворений», сборник этот очень цельный, внутренне единый. Даже членение его самим поэтом на две части (вторая часть «Новых стихотворений» была опубликована годом позже первой) не разрывает этого единства: вторая часть, по определению исследователей, не только развивает темы, мотивы и образы первой, но и ее композиция является точным отражением части первой.

Внутри сборника «Новые стихотворения» многие исследователи выделяют группы стихотворений, объединенные общей тематикой. Так, например, говорят о тематических циклах в сборнике как о приеме, подсказанном «Цветами зла» Бодлера (темы: города и архитектура, картины, история Европы, библейские сюжеты, античные мифологические персонажи и др.). В отдельную группу выделяют стихотворения о вещах. «Dinggedicht» – это новый жанр, созданный самим Рильке, который применил в искусстве слова – в поэзии – метод скульптуры и архитектуры и свой опыт общения с великим французским скульптором О. Роденом (в 1905 году Рильке полгода работал секретарем Родена, живя в загородной мастерской скульптора в Медоне). 

Античный тематический пласт в «Новых стихотворениях» едва ли не самый объемный –  по количеству стихов; во всяком случае, по общему числу стихотворений вполне сравнимый с другими (12 произведений в первой части из 73). Выбранное нами для анализа стихотворение «Римские саркофаги» (Париж, май или июнь 1906) вполне отвечает заявленной теме. При этом оно пересекается и со многими другими стихотворениями сборника. 

Здесь есть повод упомянуть о такой интересной особенности творчества Р.М. Рильке как о тенденции к циклизации. Наряду с авторскими циклами, т.е. такими, которые выделены и озаглавлены самим поэтом, мы во всех сборниках Рильке, начиная с самого раннего - «Жертвы ларам» (1895), встречаемся с явлением неявных или «читательских» циклов: стихотворения, не связанные автором в единую группу-цикл, словно стремятся к объединению вокруг одного художественного образа. В основном, эти циклы невелики по объему (2-3 стихотворения), так что мы позволили себе ввести термин «микроциклы». Один из вариантов циклообразующей связи в микроциклах – взаимное расположение стихотворений внутри сборника; но он является не единственным. Микроциклы также обладают определенной композиционной схемой, и при этом помогают поэту всесторонне осветить интересующую его тему, показать важную вещь с разных сторон, тем самым, создавая более цельный, более объемный образ. Это касается уже ранних сборников Рильке (например, «Жертв ларам»).

В зрелых же, этапных «Новых стихотворениях» прием микроцикла позволяет Рильке достичь того, что подразумевают исследователи, называя его зрелую поэзию скульптурной или даже архитектурной, – некой трехмерности образа, его почти тактильной осязаемости. Здесь в неявные микроциклы сплетаются между собой практически все стихотворения сборника, побуждая читателя и исследователя искать и находить новые связи и перемычки между ними, далекими друг от друга и, на первый взгляд, словно совершенно самостоятельными, замкнутыми на себе. 

Поэтому, опираясь на сформулированную тему доклада, и взяв за основу мысль об общей тенденции циклизации в поэзии Р.М. Рильке, мы беремся доказать, что лишь в сочетании с прочими стихотворениями сборника стихотворение «Римские саркофаги» раскрывает читателю все свои стороны. 

О теме стихотворения – «жизнь и смерть», Рильке скажет много позднее, в письме к польскому переводчику «Дуинских элегий» Витольду фон Гулевичу (1925), как о всегда, с молодых лет его занимавшей: «Я считаю их [«Элегии» – Е.Р.] дальнейшей разработкой тех основных положений, которые содержались уже в «Часослове», которые в обеих частях «Новых стихотворений» использовали образ мира, играя с ним и искушая его, а потом, в Мальте, столкнулись в конфликте, снова были отброшены в жизнь» [2, 533-534]. 

Образы, взятые поэтом для раскрытия этой широкой и важной для него темы, – обычны и привычны для искушенного читателя. Во-первых, – это «Рим». Во-вторых, «саркофаги», т.е. гробницы. Наконец, в-третьих, «вода», «вечная вода».

«Римские саркофаги» – это сонет, практически абсолютный, за небольшим исключением. И даже отклонения в рифмовке (сочетание итальянской схемы рифм с французской: abab cddc) для понимания этого отклонения не суть важны. Важно другое: «Римские саркофаги» – это всего два предложения, разделенные знаком окончания высказывания – точкой. Мы используем здесь термин «предложение» не в строго лингвистическом смысле, и потому не включаем в счет вводное предложение в первом терцете, которое «работает» на создание и развитие сложного образа первой части («Wo besteht und denkt / ein Hirn, um ihrere einst sich zu bedienen?» [1, 509]. Стихотворение целиком построено на явлении переноса – из стиха в стих, из строфы в строфу, вплоть до последнего, замыкающего терцета, в котором появляется новый образ – образ вечно текущей воды.

Рассмотрим строение и композицию сонета подробнее. Первый катрен рисует читателю – пусть косвенно – образ, который мы условно назовем «жизнью» - «eine kleine Zeit». Это время, хоть и краткое, но в изображении поэта достаточно малоприятное (очевидно в образ непереносимой агрессии, ненависти и смятения человеческой жизни выливаются общие ощущения Рильке от Парижа):

Was aber hindert uns zu glauben, dass <…>

nicht eine kleine Zeit nur Drang und Hass

und dies Verwirrende in uns verweilt… [1, 509]
Второй катрен сонета должен представить читателю на суд образ противоположный, что и происходит: это «саркофаг» – воплощение «смерти», бренности и разложения человеческой плоти:

wie einst in dem verzierten Sarkophag

bei Ringen, Götterbildern, Gläsern, Bändern,

in langsam sich verzehrenden Gewändern

ein langsam Aufgelöstes lag - … [1, 509]
Перенос между катренами значительно сглажен: катрены разделены меж собой не точкой, а лишь запятой, хотя и очевиден – предложение-то продолжается. Хотя в сборнике мы можем найти и образцы более резких разрывов фразы – на стыке согласованного сочетания или глагола и дополнения (например, в «Газели» или «Окне-розе»). Такая синтаксическая преемственность катренов (которые в идеале должны быть изолированы друг от друга и рифмой и знаками препинания) может говорить лишь об одном – о том, что для Рильке второе четверостишие является не столько противоположностью – «антитезой», сколько развитием первого образа, его логическим продолжением. 

И действительно, отношение Рильке к смерти в «парижский период» творчества отчетливее всего выражено в его «Мальте-романе», где читаем (в переводе Е. Суриц): «Ты приходишь, жизнь тебя поджидает, готовенькая, остается только влезть в нее. Ты хочешь, или тебя принуждают уйти – и опять ни малейших усилий». Или далее: «Прежде люди знали (а может быть, догадывались), что содержат в себе свою смерть, как содержит косточку плод. Дети носили в себе маленькую смерть, взрослые большую. Женщины носили ее в утробе, мужчины – в груди. Она у тебя была, и это тебе придавало особенное достоинство и тихую гордость» [2, 10;11]. По Рильке, смерть рождается вместе с человеком, во всяком случае, должна; но при современном «фабричном способе» умирания человеку отказано даже в собственной смерти.

Наконец, терцеты. И в них для исследователя и внимательного читателя – знак, что образ «смерти» и разложения длится, продолжается и в первом терцете. Само «ein langsam Aufgelöstes» переходит из катрена в терцет в виде местоимения:

bis es die unbekannten Munde schluckten,

die niemals reden <…> [1, 509]
Последний терцет всячески выделен в стихотворении поэтом. Лишь эта строфа, не считая, естественно, первой, начинается в изданиях «Новых стихотворений» с большой буквы и выделяется отступом – красной строкой. Кроме того, лишь в последнем терцете наблюдаются перебои в размере: «Римские саркофаги» написаны правильным 5-стопным ямбом, но во втором стихе последнего терцета первая ямбическая стопа заменена хореем:

Da wurde von den alten Aquäducten

ewiges Wasser in sie eingelenkt -:

das spiegelt jetzt und geht und glänzt in ihnen. [1, 510]
Этот терцет вводит новый образ в образную систему стихотворения, – образ важный и противопоставленный в каком-то смысле остальному содержанию: вечно текущая мимо древних гробниц вода является символом вечности и непреходящести человеческой культуры. Недаром вода эта – «рукотворная», из древних акведуков. 

Таким образом, стихотворение Рильке подчеркнуто двухчастно и складывается на пересечении двух тем: первая часть, куда входят оба катрена и первый терцет (тема человеческой жизни / смерти) – и вторая часть, образованная лишь тремя строками второго терцета (тема вечности). На общем фоне последний, завершающий стихотворение терцет выполняет в сонете Рильке ту же функцию, что и замковое двустишие в шекспировском сонете. Он и подводит итог вышесказанному, и завершает мысль поэта о вечном разложении, и, наконец, вводя новый, теперь уже отчетливо противопоставленный предыдущим образ «вечной воды», протягивает тонкие ниточки связи к другим стихотворениям и темам сборника, прежде всего, к теме вечного искусства и вечной человеческой культуры.

Образ льющейся воды соединяет между собой и столь разные и далекие в общем корпусе сборника друг от друга анализируемые «Римские саркофаги» с двумя другими стихотворениями – «Могилы гетер» (Рим, начало 1904) и «Римские фонтаны» (Париж, 8 июля 1906).

Так, в «Римских гетерах» образ реки занимает целую строфу – третью, центральную. Римские гетеры, чьи останки в гробницах подобны драгоценным безделушкам, сопоставлены Рильке с высохшей, но некогда полноводной рекой, символом постоянного движения жизни и изменчивости всего живого. А в «Римских фонтанах» льющаяся вода вообще составляет главный стержень, на который нанизаны строфы стихотворения: только лишь первые два стиха представляют читателю крупный план фонтана.

Однако вода – не единственная точка пересечения трех стихотворений. Само заглавие «Римских саркофагов» отсылает читателя и к «Римским фонтанам», и к «Могилам гетер». Это очень существенная отсылка, поскольку названия в сборнике играют чрезвычайно важную роль, что неоднократно подчеркивалось самим поэтом в переписке с редактором и издателем «Новых стихотворений» [3, 48]. 

Итак, стихотворение «Римские саркофаги» входит в группу стихотворений, представляющих античную тематику в сборнике. Точнее эту группу можно охарактеризовать как «римские стихотворения», т.е. написанные в Риме, или под впечатлением от пребывания в Риме. С названием Рима в «Новые стихотворения» входит мотив противопоставления великой древности и убогого, жалкого настоящего – мотив, который со времен французской Плеяды тесно связан в поэзии именно с образом Древнего Рима. 

Соприкасаясь через заголовок, по крайней мере, с двумя другими стихотворениями сборника, «Римские саркофаги» входят также и в жанровую группу стихотворений о вещах, воссоздающих единый образ древнего Рима, одушевленный вечно льющейся водой. «Вечная вода» - душа Рима, отражение его былого величия. Вода у Рильке – не символ забвения и беспамятства; напротив, вода – это память о прошлом, а в случае с «римской» группой стихотворений еще и единственное, что от этого прошлого остается в современности. 
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ТРАДИЦИЯ ФИЛОСОФСКИХ ДИАЛОГОВ 

В РОМАНАХ ТОМАСА ЛАВА ПИКОКА

Романы Т. Л. Пикока содержат память о многих жанрах античной литературы: симпозиуме, сатуре, древнеаттической комедии. Это не удивительно, ведь происходит интеллектуализация литературы, что обусловлено социо-культурной ситуацией. Известно, что викторианский период был периодом радикального слома не только в экономической и политической, но и нравственной, этической, эстетической и интеллектуальной сферах, хотя изменения в последней, по замечанию У. Хоутона, «с первого взгляда менее очевидны». По мнению Т. Арнольда, традиционные рамки мышления постепенно разрушались; оказалось, что вещи, которые вроде бы были установлены на века, «вновь необходимо было вынести в центр дискуссий». В период между 1825 и 1834 гг. были опубликованы работы Маколея, Карлейля, Милля-старшего, романы Стерлинга и Мориса, в которых было показано, что «ряд, казалось бы, несомненных посылок более таковыми не являются и что перестройка мышления сейчас – основная необходимость». Примечательно суждение Джона Морли, одного из «столпов» викторианского интеллектуализма, об этом времени: «Это был век науки, нового знания, поисков основ критики, за которыми последовали множащиеся сомнения и потрясающие существующие основы новые верования». 

Роман Пикока развивался в русле интеллектуализации английской прозы. Наиболее полно эта интеллектуализация нашла выражение в диалогах. Философские диалоги в романах Пикока написаны в традиции, истоки которой следует искать в работах Платона: именно к античной литературе обращались часто авторы в поисках идеальных моделей в переходные периоды литературного процесса. Истоки своеобразия стиля Пикока можно проследить, обращаясь к Античности. Ранние исследователи творчества писателя понимали это достаточно хорошо. Но они не увидели, что драматические диалоги не составляют однородной группы, а подразделяются на несколько групп со своими особенностями. В свете этого не совсем верно говорить о влиянии только Платона, потому что это не раскроет особенностей всех видов диалогов. Нам важно рассмотреть также традиции, идущие от Лукиана, Плутарха, которые представляют собой различные тенденции в формировании драматического диалога. Необходимо также проследить связь традиции симпозиума и драматического диалога Пикока. 

Имя Платона первым приходит на ум, когда мы пытаемся выявить модели философского диалога у Пикока. Это подтверждает и тот факт, что Пикок был одним из его почитателей и сам создает диалог, весь построенный на постепенном, последовательном нанизывании речей, которые приоткрывают с разных сторон главную заданную в начале тему беседы, как это было и у Платона. Эта обязательная для всех тема разрабатывается самым различным образом. Каждый их участников состязания, сохраняя основную мелодию, обогащает ее своими вариациями, создавая характерные только для него парафразы, каждый раз выделяя то один музыкальный голос, то другой. Каждый из голосов выступает в определенном порядке. По мере нарастания и наполнения заданной темы голоса крепнут, становятся все увереннее, пока их всех не перекрывает голос «корифея хора» (например, хозяина поместья Грилла). Напомним, что и в диалогах Платона всегда есть ведущий голос, ведущая партия, она, как правило, принадлежит Сократу. Многотональность диалога наиболее ярко выражена в «Пире» Платона. Поскольку беседа происходит за пиршественным столом в непринужденной обстановке, ее прерывают мизансцены, вносящие разнообразие, веселье и смех своей, внешней несовместимостью с глубиной проблематики, но в самом деле вполне гармонирующие с атмосферой дружеского общения за чашей вина. Глубокомысленная беседа часто соседствовала со смехом и шуткой, так как для симпосия было естественно сочетание серьезного и смешного. Но исследователи, которые упоминали работы Платона как основу философских диалогов Пикока, сталкивались с некоторыми трудностями.  Известно, что диалог Платона есть только внешнее выражение глубочайшего драматизма мысли, и притом не в каком-нибудь переносном смысле слова, но  в смысле самого настоящего драматизма, включая столкновения героев в виде агона, пролога и эксода, включая интермедии, яркие комические маски и высказывание обобщенных мыслей, поручаемое в драмах хору или беседе хора и героев. Такого рода общность, например, диалогов Платона «Пир», «Протагор» сопоставима с диалогами в романе «Аббатство кошмаров». Но в ряде других диалогов несоответствие традиции Платона заставляло исследователей делать такие спорные выводы, как, например, «это диалог в традиции Платона, как если Аристофан мог представить его в карикатурном виде», «Пикок развивает традиции платоновского диалога в карикатурном ключе». Подобные выводы происходили из-за неразделения драматических диалогов на определенные виды, в основе которых лежали  различные традиции (Платон, Плутарх, Атеней, Лукиан). Сатирические дебаты, карикатурно вырисованные характеры спорящих и аргументация, поспешная, не всегда логичная, не подразумевает прямой традиции Платона. Она скорее восходит к Лукиану. Действительное различие диалогов мы можем увидеть в их цели: если для Платона важен поиск истины, понимания Высшего блага, то философские дебаты в романах Пикока, когда восходят к Платону, обращены к идейным исканиям автора (например, известный диалог «Разговор об идеальных отношениях» из романа «Усадьба Грилла»), когда они присутствуют с целью комического снижения ситуации, характеров, иронии над общепринятыми суждениями, – тогда это традиция Лукиана. Здесь для нас достаточно интересно провести некоторые любопытные параллели с Лукианом, который стремился к сатирическому изображению, ироническому высмеиванию философских систем и явлений действительности. В этом случае Пикока c традицией Лукиана роднит также нежелание исследовать предмет разговора в равноправном диалоге; одни участники чаще нападают. Они представлены нам агонистами, которые желают обезоружить своих противников, высмеивать их мнения и, что нередко, их самих, не предоставляя возможности защищаться. Так, например, в своих известных произведениях «Философия для продажи» и «Рыбак» Лукиан представляет философов как жадных, лицемерных шарлатанов, которые считают свои теории предметом купли-продажи, причем они ждут того, кто заплатит большую цену. В романе «Хедлонг Холл» один из персонажей рассматривает поэзию как некоторое изделие, выставленное на общественный рынок наравне с другими товарами, и где автор желает убедиться в получении наилучшего предложения за свое произведение. Также для нас важно заметить сходство точек зрения Лукиана и Пикока на диалог как жанр. В сочинении «Двойное обвинение»  персонаж Диалог обвиняет Лукиана в том, что он низверг его с тех высот, на которых он когда-то находился, заменив трагическую маску комической, поставив Диалог на одну ступень с «Остротой, Сатирой, Цинизмом и … Аристофаном, ужасными людьми, которые насмехаются над тем, что свято, и издеваются над правдой». Это именно то, что сделал в ряде случаев и Пикок, создав в своем типе романа вид диалога, синтезирующий традицию Лукиана и Аристофана. Таким образом, можно сказать, что философские споры в романах Пикока, имеющие сатирическую направленность, берут свое начало в диалогах Лукиана. 
А. Н. Ушакова

Нижний  Новгород

ОБ АНТИЧНЫХ ЖАНРАХ В ЛИРИКЕ Э. МОНТАЛЕ
       Название, которое автор дает своему тексту, содержит информацию такую же важную, как и основной текст. Особо следует выделить заглавия – жанровые определения. Многозначность их сразу очевидна. Тем более, когда речь идет об интерпретациях древних жанров. 

        В переводе с латинского “satura” значит «смесь». Римская сатура представляет собой смешение стилей, тем, размеров (например, сатуры Энния). Сатура характеризуется также смешением стихов и прозы («Менниповы сатиры» Варрона Реатинского). Бахтин определяет «меннипову сатиру» как диалогический и карнавализованный жанр, способный проникать в другие жанры, продолжающий развиваться и в послеантичные эпохи. В 1971 году выходит поэтический сборник Э. Монтале “Satura” («Сатура») [1]. Под этим латинским заглавием объединены  разные лирические жанры, среди которых можно сразу выделить два античных по своему происхождению: эпиграмму и диалог. Э. Теста так характеризует эту книгу: «Размышления о смысле существования, беседы с лицами из потустороннего мира, воспоминания о героях, спрятавшихся в уголках памяти, переплетаются с замечаниями о более чем скромной повседневности и саркастическими, ироническими выпадами против современного мира. По сравнению с предшествующими книгами стиль стремительно снижается; в язык проникает множество иностранных терминов, специальных слов, разговорных форм (от “o.k.” до “un caldo bestiale”)» [2]. Сборник Монтале отличает тематическое и стилистическое разнообразие. Все упомянутые ученым черты должны бы объяснить и его название. Но есть несколько непроясненных терминологических вопросов. Во-первых, у Монтале не единый текст, а скорее сборник, что не соответствует классической сатурической традиции. Во-вторых, монталиевская «Сатура» представляет собой поэтический сборник, что, пускай и частично, но нарушает один из законов сатуры.  Наконец, особого внимания заслуживает то, как сам Монтале объясняет выбранное им заглавие. Формально будучи сборником, «Сатура» имеет в окончательном варианте строгую композицию, определенную внутреннюю соотнесенность тематических, стилистических планов, образных рядов; таким образом, возможно говорить о сложном в жанровом смысле образовании. То, что в свою «Сатуру» Монтале включает лишь поэтические произведения, неожиданно раскрывает истинно сатурический характер книги.  В ней происходит смешение жанров. Например, в «Сатуру» входят три стихотворения «Словесная дуэль» (I, II, III), определяемые как диалоги. Есть и «Две венецианские прозы» – две поэтические истории о венецианских встречах, название которых вполне структурно оправдано. Замечание Монтале о том, что в названии его книги актуализируются все значения, кроме кулинарного, следует воспринимать в качестве очередного автокомментария, который, впрочем, кажется избыточным в свете данного автором заглавия. Выбрав для названия книги жанровое определение, Монтале предложил собственный ключ ко многим смыслам «Сатуры» и других своих книг. Один из самых интересных и важных исследовательских вопросов: каковы жанровые ожидания, возникающие после прочтения, например, таких названий, как “satura” и “xenia”, и чем они разрешаются. 

     В данной статье мы коснемся одного жанра эпиграммы. Эпиграммы Монтале называются «ксениями». Известно, что “Xenia” – заглавие XIII-ой книги эпиграмм Марциала, назвавшего связанную с ней XIV книгу эпиграмм “Apophoreta”. Ф. А. Петровский в «Истории римской литературы» интерпретирует “Xenia”  как «Посвящения», “Apophoreta” как «Гостинцы». В издании эпиграмм Марциала 1968 года XIII-ую книгу он же называет «Гостинцами», а XIV-ую – «Подарками».  В. И. Модестов в «Лекциях по истории римской литературы» предлагает развернутое определение, пытаясь уточнить разницу между двумя заглавиями: «xenia – это подарки гостям, apophoreta – уносимое с собой, т.е. подарки гостям после стола, разные безделушки» [3]. Сам Марциал в начале обеих книг говорит о подарках, которыми могут стать его двустишия: «Эти двустишия гостям посылай-ка ты вместо подарков, / Если тебе, как и мне, в редкость бывает и грош». Таким образом, Марциал настаивает на самодостаточной ценности  своих стихотворений и не представляет их только поэтическим сопровождением  к вещественным дарам. Переводя “Xenia” как  «Посвящения», мы раскрываем не только первичное назначение этих стихотворений, но выделяем их функцию самостоятельных подарков. «Стихотворения той и другой части суть эпиграммы в первоначальном (этимологическом) значении и суть не что иное, как надписи к подаркам, какие посылались знакомым в праздник “Сатурналий”» [4]. В сборнике Марциала преобладают «едкие и острые злободневные стихи», близкие современному эпиграмматическому жанру, а в XIII и XIV книгах сочетаются греческие и римские традиции написания эпиграмм. Первоначально греческое слово «эпиграмма» означало только «надпись». Надписи наносились «на любой мемориальный предмет, которому предстояло вечно жить в человеческой памяти <...>, в первую очередь такими предметами оказывались подношения богам» [5]. Ранее всего появились посвятительные надписи.  И у Марциала встречаются эпиграммы в первоначальном, греческом смысле, которым соответствует общее название «ксении». Интересно, что в конце XVIII века Гете и Шиллер пишут эпиграммы в духе марциаловой традиции и озаглавливают их «Ксениями», хотя «Ксении» Марциала менее всего выражают признанную сегодня классической идею эпиграммы как остроумного и злободневного стихотворения. «Ксении» Марциала прежде всего памятные надписи, воспринимаемые как посвящения.

      Циклы Монтале «Ксения I» и «Ксения II» тоже суть «посвящения». Отдельное их издание 1966 года сопровождалось посвящением “a mia moglie” («моей жене»). Для Монтале семантический компонент «память», включенный в жанровое определение эпиграммы, оказывается самым сильным и актуальным. Так, можно говорить не только о памяти как центральной теме или мотиве монталиевских ксений, но и о своеобразном жанровом знаке. Циклы в целом являются одной посвятительной надписью, для которой уже не существует канонического размера; память же толкуется героем и героиней не как немой памятник прошлому, а как сама изменяющаяся жизнь, для которой нет единой зафиксированной формы. Поэтому отсутствие героини определяется как присутствие, то есть становится не просто относительной величиной, а ответствует за изменение сущности.

     Героиней монталиевских ксений является “caro piccolo insetto | che chiamavano mosca”. Умерев, героиня превращается в свое прижизненное прозвище Муха, точнее в самое муху. Герой не воспринимает ее явление ему серьезно – слишком романтическими знаками оно сопровождается (насекомое появляется “quasi al buio” (1); “il nero della notte, un lampo, un tuono” (2)). Первые ксении, обращенные к мухе, особенно исполнены иронии и автоиронии.  Но в ироничный контекст ксений в дальнейшем просачивается сарказм: другие (“gli altri”) не распознают у маленького насекомого “il radar di pipistrello” (5). Первые две ксении – рассказ о недавней встречи после смерти героини. Это признание в том, что узнать героиню герою мешает отсутствие реальных примет ее живого бытия (прежде всего очков). Сочетание известных герою черт Мухи и насекомого, в которое обратилась героиня, формирует поле поисков истинного бытия героини. Не случайно, все следующие ксении суть воспоминания, которые и призваны реконструировать утраченное существование. Собрание ксений – это воспоминание, это памятник в первоначальном, древнем смысле этого понятия.  

      Одним из самых близких к древней традиции является 9 ксения:

Ascoltare era il solo tuo modo di vedere.

    Il conto del telefono s’è ridotto a ben poco.

В лаконичной форме (это единственное  в циклах двустрочное стихотворение) совершенно реализуется семантика диалога: соотносятся две разновременные реплики, содержание которых раздвигает ассоциативное поле и восстанавливает контекст. Смысловое ядро истории героя и героини может быть обнаружено уже в одной этой ксении. 

Монтале свободно перестраивает сложившуюся жанровую систему и органично приобщает смыслы древних жанров к XX веку. Авторефлексия Монтале, выраженная  на жанровом уровне и на уровне наименования, побуждает искать в книге 1971 года новые соответствия с предшествующими книгами и прочитывать ранее утаенные смыслы.
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Нижний Новгород, ННГУ
МОТИВ ПАСТОРАЛИ В РОМАНЕ М. МУРКОКА “MOTHER LONDON”

Майкл Муркок (р.1939) относится к тем представителям старшего поколения современных английских писателей, которые всегда очень быстро откликались на изменения в социальном и литературном потоках. Роман “Mother London” (в русском переводе З. Джандосовой «Лондон, любовь моя») был написан в 1988 году и стал одним из воплощений  характерных черт английского романа периода 70-90-х гг. Сюжет  связан с годами Второй мировой войны и послевоенными десятилетиями. Одним из сюжетных центров являются события Блица (периода усиленных бомбардировок Лондона в 1940 году). Эти взрывы оказались не последними в новейшей истории города. В романе рассказывается и о молодежном движении и сексуальной революции, и о периоде тэтчеризма, и о других социальных явлениях, которые взорвали самое существо традиционных ценностей, оставив англичан в унылой бесперспективности существования. Все эти проблемы самым тщательным образом разрабатывались в последние десятилетия ХХ века английскими прозаиками. В духе постмодернистского произведения роман изобилует играми с потоками сознания, временем, вариативностью восприятия реальности и т.п.  


Однако книге Муркока присущи черты, неожиданные даже для эпохи, когда изобретательность авторов была безграничной и читатель воспринимал как необходимые правила игры самые невероятные построения. Одной из таких черт является постоянство пасторального мотива. Речь идет не об игре в аллюзии, а о смысловом центре, определенном ими.

Все главные герои данного романа причастны к истории Блица и последующих воздушных налетов на столицу Великобритании. Джозеф Кисс спас десятки людей, самоотверженно трудясь на разборке рухнувших после бомбардировок зданий; Дэвид Маммери, бывший тогда совсем ребенком, чудом выжил после взрыва ракеты «Фау – 2», Мэри Газали, спасая своего ребенка, смогла пройти сквозь пламя. Перенесенные потрясения не прошли для них бесследно. 

 Все главные герои романа – пациенты психиатрической клиники. Это никоим образом не умаляет их значительности, так как полноценная личность – а они именно личности – не может быть адекватной современному социуму. Адаптироваться к послевоенной реальности могут только заурядности, даже если они занимают высокие государственные посты. 

«Неужели это тот мир, о котором мы мечтали, старина Данди!» – восклицает один из героев. Все люди сегодня одинаковы, так как «торговцы всех подгоняют под одну гребенку». Символом времени становятся огромные магазины, которые вытесняют неповторимые лавочки. Образ времени как огромного магазина, покупатели которого не имеют представления о ценностях, не покупаемых за деньги, мог бы стать естественным продолжением размышлений о торгашеской «залапанной» (Д. Джойс) реальности писателей не только рубежа ХIХ-ХХ веков, но и, особенно, ХIХ века. Однако  викторианская эпоха в конце ХХ столетия идеализирована английскими авторами как важнейшая составляющая национальной истории, когда был сформирован почти утопически полноценный образ жизни. Викторианский стиль  становится частью соответствующих построений в романе Муркока.

Пасторальный мотив в “Mother London” связан с домом сестер Скараманга. Это сооружение называется «Прибрежный коттедж» и расположено в одном из районов большого города, но было построено в середине ХVII века «епископом Гренвиллем» для его «старшего пастуха». Этот авторский комментарий представляется важным в свете дальнейшего развития тем, связанных с образами сестер, так как сразу вызывает ассоциации с пасторалями ХVII-ХVIII вв. Хозяйки дома занимаются разведением кур и выращиванием цветов. Есть даже комический намек на некое «стадо», находящееся в их «пастушеском» ведении, так как на жизнь они зарабатывают содержанием кошек и собак, чьи владельцы находятся в отъезде. Все эти патриархальные занятия находятся в полном согласии с  обстановкой их дома, множеством старинных предметов, наполняющих его,  привычками и вкусами сестер. Многочисленные детали: французская блузка,  старая французская фарфоровая сахарница, молочник в форме коровы и т.д., – напоминают о прелестных фарфоровых фигурках, ставших символом игры в пастораль ушедших веков. Детали быта сестер Скараманга свидетельствуют об утонченности их вкуса, внутреннем стремлении к  эстетизации обыденности. Стиль жизни Скараманга, как и у их давних предшественниц, балансирует на грани наивности и фривольности. Они всегда готовы к любви в самом возвышенном смысле, и в смысле легкого, изящного флирта. Кстати, этому много способствует их удивительное свойство очень долго сохранять молодость в чисто физическом смысле слова. Такую сказочную способность имеют и другие герои, которым мы с полным основанием может дать забытое в постмодернистские времена определение «положительные».

В классической пасторали хрупкая прелесть фигур участников, изысканность их игры противопоставлялись грубой реальности. Ту же оппозицию мы находим и в современном романе. Мир сестер Скараманга контрастирует с окружающей средой и ее катастрофами. Война может уничтожить хрупкий оазис: в дом попадает бомба, но не взрывается и, почти как живое существо, «позволяет» себя обезвредить. Легкость фарфорового мира пасторали, с одной стороны, не допускает тяжеловесных интриг войны, а, с другой, способна противостоять мира и оказывается гораздо более прочной, чем все построения политиков, военачальников, торгашей.  

По большей части эпизоды, связанные с «Прибрежным коттеджем», возвращают читателя к  идеализированному викторианскому стилю жизни. Он является составляющей не пасторального даже, а еще буколического топоса, который составляют темы любви и мирный сельский пейзаж. Сегодня ключевое слово здесь – «мирный». Муркок противопоставляет ужасам войны некий оазис, который его героиням удается сохранить. В буколике исходным стало представление о часто умирающем, но  всегда воскрешающемся боге Адонисе. Очевидно, что это важно для современного автора. Человечность уничтожить нельзя. Вот смысловой центр всей книги. Муркок не всегда так оптимистичен в своих произведениях. Однако в этом романе буколика побеждает.  Финальная глава романа называется «Торжествующие». Все главные лица романа собираются в «Прибрежном коттедже». Их единение, абсолютно невозможное в торгашеской реальности, здесь особенно ощутимо за счет идиллической картины, где есть и огонь в камине, и светящиеся мягким светом окна, и музыка дружелюбных человеческих голосов, и окружающая тишина, смягченная снегом. Все эти люди – странная компания с точки зрения любого другого горожанина. Однако только им дано «наладить собственный порядок в мире хаоса». Пасторальные мотивы помогают автору убедить читателя в возможности обретения тех качеств, которые были воспеты еще в античные времена.

М. К. Меньщикова

Нижний Новгород, ННГУ
ПЕРСОНИФИКАЦИЯ АПОЛЛОНА И ЕГО ФУНКЦИИ

 В РОМАНЕ  МЭРИ  РЕНО «МАСКА АПОЛЛОНА»

Роман  М. Рено (M. Renault) «Маска Аполлона» (The Mask of Apollo)  написан не просто на античную тему или сюжет, этот своеобразный исторический роман  пытается проникнуть в глубины духа театрального действа  Античности IV в. до н. э.  Роман, безусловно, отличается от других произведений  Рено. В центре не известный исторический или мифологический персонаж (Александр Великий, Тесей, Сократ и т.д.),  и даже не простой актёр Никерат, а  бог Аполлон, открыто не появляющийся в произведении, но неизменно  присутствующий в нем. Можно сказать, что главным в романе является проявление божественной сущности. 

В книге отмечается несколько уровней персонификации бога и ряд его функций. Центральное место занимает театральная маска Аполлона, принадлежащая Никерату. Как сына актера Никерат с самого детства окружают разнообразные маски, а сам он буквально с рождения становится неотъемлемой частью театрального действа, когда Никерату исполнилось всего две недели мать, укрывая его от сквозняка, кладет в старую маску горгоны и обнаруживает затем, что ребенок присосался к змеям.   Играя Астианакса, юный актер перед представлением, забравшись высоко над почетными местами для зрителей, удивляется своему открытию: «как человечны и печальны»  маски,  в которых играют «Троянок» Еврипида. 

С первых страниц романа писательница неоднократно указывает словами своего героя на то особое воздействие, которое может оказать прекрасный актер на зрителя: «Внезапно я понял, что это мы с отцом сотворили такое чудо с пятнадцатью тысячами зрителей. Мы увели их  с собой в Трою, заставили их увидеть нас теми, кого мы  изображали. Я до сих пор ощущаю вкус этого первого глотка власти» [1, 13]. Особая  таинственная категория чудесной власти над людьми, однако, не дается просто так, она неизменно сопряжена  с гигантской  нравственной ответственностью и самопожертвованием.     Артемидор, отец Никерата, становится подобной жертвой:  он умирает, простудившись  во время  постановки «Вакханок» Еврипида.  Сам Никерат  уже в раннем  возрасте осознает свою ответственность не столько даже перед зрителем, сколько перед изображаемым персонажем: «… я был ответственным перед Астианактом. Его тень  наблюдала из подземного мира, надеясь, что я не изображу его полным ничтожеством. Какой же груз я взвалил на себя! Я почувствовал, что состарился на целую жизнь» [1, 16]. Подобные чувства  актер будет испытывать всю жизнь, независимо от времени, страны или людей, перед которыми он выступает. Это особенный след посвященности, присутствия божества: Никерат становится своеобразным  оракулом Аполлона (хотя непосредственно связанным с театром считается  Дионис, что подчеркивается и в самом романе). Вероятно, подобная «замена» объясняется сближением образа Аполлона с Дионисом и его трактовкой  М. Рено в соответствии с  призывными словами Эсхила, которыми Ф. Ницше заканчивает «Рождение трагедии из духа музыки»: «А теперь последуй за мной к трагедии и принеси со мной  вместе жертву в храме обоих божеств!» [2]. Таким образом, драматическое искусство мыслится  не как приоритет одного из богов, а как сфера их взаимодействия, что отражено в книге М. Рено.
В романе «Маска Аполлона» перед нами не классический образ светлого, прекрасного, гармоничного Аполлона. В произведении воплощается мощная воля древнего божества, «двуязыкого», двойственного по своей природе, вызывающего одновременно «восторг и ужас». 

Главным средством выражения подобного образа божества становится  его театральная маска. Описание самой маски отсутствует, указывается лишь, что она вырезана из оливкового дерева, тяжелая, гладко отполированная с внутренней стороны – работа настоящего мастера. Однако уже первый взгляд, брошенный героем на  маску, заставляет его вздрогнуть: «маска взглянула на меня снизу вверх» [1, 29]. Ни разу в романе маска Аполлона  не  рассматривается лишь как театральный  реквизит или просто талисман, приносящий удачу, здесь это персонификация самого бога, не случайно Никерат отмечает, что лицо маски «больше подходит для храма, чем для сцены» [1, 29]. Герой с тех пор всегда обращается  с ней, как с вещью сакральной: украшает лавровой веткой, жертвует вино, примечательно, что скрытую в маске божественную сущность видят лишь немногие избранные (Никерат, Тетталос и др.), другие в лучшем случае называют маску старомодной.  Необычность маски подчеркивается еще и версией ее происхождения: предположительно,  она была сделана в мастерской Фидия и являлась копией лица Аполлона с храма Зевса в Олимпии.

Первое проявление божественного присутствия  характеризует его главную сакральную функцию. Во время представления в Фигелейе   на жителей города нападают враги, завязывается сражение, в котором фигелейцы неминуемо проиграют, так как практически не вооружены. Пытаясь продолжить постановку, к которой все члены труппы относятся как к священнодействию, Никерат появляется в образе Аполлона. Поскольку роман написан от первого лица, то чувства, охватившие героя, читателю известны: он идет на сцену, повторяя монолог и  прося благословения Аполлона. Возвышаясь над полем сражения,  Никерат абсолютно забывает слова пьесы, но он ощущает некую силу, которая  возвращает ему детский голос, и он произносит монолог Вестника  из пьесы Эсхила «Персы». Это производит столь сильное впечатление на сражающихся, что им кажется, будто они видят самого бога Аполлона, вследствие  чего победу одерживают фигелейцы. Так театральное представление позволяет из обычной реальности родится  чуду, а образ Аполлона здесь выполняет суггестивную функцию [3]. 

Особо подчеркиваются в романе  истоки театра и драмы, связанные с культовым действием, поэтому все драматические постановки отличаются подчеркнуто мистериальным характером, однако образ Диониса практически всегда находится на втором плане.  В романе господствует всезнающий, мудрый  Аполлон, покровитель искусств, чью волю пытается донести до окружающих актер Никерат.  Причем воля Аполлона в романе проявляется не только через своеобразный «диалог» Никерата с маской, но также  через тексты трагедий, стихийные и природные образы. Если обычному человеку бог диктует свою волю, то посвященному он дает возможность самопознания, реализуя тем самым когнитивную функцию.

Провиденциальная функция Аполлона проявляется не столько в мире театра, сколько в общественно-политических событиях  в Греции и  на Сицилии  и связана с образами  Платона,  Диона и Дионисия Младшего.  Присуща Аполлону в романе и охранительная функция: он оберегает посвященных, своих служителей (например,  Никерата во время кораблекрушения).

Таким образом, полифункциональность Аполлона в романе соответствует его  мифологическому архетипу и находит отражение в различных персонификациях, главной из которых становится театральная маска.
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АННЕНСКИЙ И АНТИЧНОСТЬ – ГЕРМЕНЕВТИКА СИНТЕТИЗМА


Предметом обсуждения этого короткого сообщения являются два положения, выдвигаемые в начале как некая презумпция, опирающаяся на предшествующий опыт автора в изучении пространства культуры Серебряного века и творчества И. Ф. Анненского [1].

Первое. «Антикизированность» как понятие вообще и один из главных концептов культуры Серебряного века указывает не на квалитативную сущность этого периода русской культуры, а определяет одну из ведущих тенденций и целей познания  индивидуального и коллективного сознания эпохи. Антикизированность не есть форма культуры или форма творческого сознания.  Серебряный век является первой (не хотелось бы предполагать, что последней!) в русской культуре осознанной и научно обоснованной кульминацией интереса к Античности. Именно в его пространстве формировавшийся предшествующими веками интерес стал впервые широкомасштабным и получил свое выражение как в научной, так и в художественной форме. Достаточно широко распространенное  выражение «антикизирующее сознание Серебряного века» мы понимаем как такое состояние сознания, при котором объектом исследовательской деятельности творческого индивида и творческого сообщества, «среды», по словам А. Белого, выступает все пространство европейской Античности. При этом индивид не мыслит категориями собственно Античности и не облекает свои мысли в собственно античные формы, а посредством сегодняшнего, т.е. современного ему слова, и освоенной им новой, сегодняшней, формы пытается осознать и объяснить себе, сегодняшнему, что есть такого в Античности, что заставляет его, сегодняшнего, спустя много тысячелетий, обращаться к ней, переживать ее и сращивать ее формы с художественным миром современной ему действительности в единое синтетическое целое.

Второе. Каждый этап в культуре характеризуется своей формой освоения бытия и своим методом освоения. Формой освоения бытия в пространстве Серебряного века является синтез, а точнее, синтетизм, методом же освоения служит герменевтика в ее философской ипостаси, представленной, в частности, размышлениями М. Хайдеггера и Г. Г. Гадамера, которые хронологически шли в след Серебряному веку. Мысли этих философов возникли как некий отклик, итог предшествовавшего. Именно поэтому в сопоставлении с текстами И. Анненского, Вяч. Иванова, В. Соловьева тексты М. Хайдеггера и Г. Г. Гадамера нередко оставляют впечатление некоего déjà vu [2], поскольку в определенной мере обобщают в философской мысли культурный и художественный опыт предшествовавшего культурного поколения, распространившегося как некий универсем на всем пространстве Европы конца XIX – начала XX. Нельзя не признать, что ни Анненский, ни Соловьев, ни Иванов не являются чисто русскими феноменами. Их творчество, характер их интеллектуальной деятельности, образный строй мысли и ассоциативные ряды образности являются русским вариантом общеевропейского сознания. Более того, именно спустя века обретенная открытость русского общества, его интерес и спаянность с западноевропейским миром, реальная интегрированность русской культуры в западную культуру сделали возможным феномен Анненского, Иванова, Соловьева и других. И в подтверждение этому нельзя не привести слова Х. Ортеги-и–Гассета, ставшего своеобразным воплощением универсализма, а точнее, «трансевропеизма» интеллектуальной творческой личности начала ХХ века: «Человек не может быть абсолютно свободен. Ибо он рождается в определенных обстоятельствах, на той или иной стадии культуры. Эта историческая почва закладывает в нем свою историческую оптику, систему определенных верований и представлений. Подобная система верований, взглядов и представлений сохраняется примерно в течение тридцати лет – времени наиболее активного периода жизни каждого поколения. И именно она управляет волей и сознанием человека» [3].

Говоря об Анненском в связи с первой из обозначенных позиций, следует учесть, что его интерес к Античности предопределен современной ему культурой, его «поколением» и средой, но усугублен  его профессией: Иннокентий Анненский – филолог-классик. А отсюда определяемая его профессиональной компетентностью – изначально бόльшая по сравнению с другими конкретизация задач и изначально бόльшая пространственная и ассортиментная широта познаваемого.

Синтез – один из главных ориентиров в творчестве И. Ф. Анненского-поэта, критика и переводчика. В одной из программных статей первой Книги отражений «Бальмонт-лирик» [4, 93-122] Анненский рассматривает синтез как функцию и форму поэзии. Поэзия способна реализоваться только при условии цельности, слиянности, синтетичности душевного мира, что во многом зависит от степени «культурной прикрытости» (термин И.Ф. Анненского). Лучший перевод, по определению Анненского, – это  синтетический перевод [5, 14]. Но он оказывается доступным только при условии хорошего знакомства с творчеством переводимого поэта и с миросозерцанием его эпохи. Самый лучший способ познания поэта и его эпохи, по Анненскому, это процесс перевода, когда в процессе освоения слова исходного и слова переводного создается некая новая синтетическая вербальная сущность, познаваемая, познающая и представляющая собой результат познания. 

Осуществленный в слове и словом синтез И.Ф. Анненского не предполагает культурной «многоструйности». Его познаваемое (Античность и античное слово) и познающее (современность и современное поэтическое и переводное поэтическое слово) соединены в одном сосуде как «мед со всех цветов» [6]. Для Анненского антикизация – это сам процесс познания античности. Итог процесса познания (сам процесс при этом у Анненского замыслен как некое синтетическое действие) – вербализация объекта познания в синтетической же поэтической форме. Анненский – это идеальный, с точки зрения философии Гадамера, субъект культуры, который, обладая «действенно-историческим сознанием» (термин Г. Г. Гадамера) [7], реализует его в синтетическом восприятии мира и феноменов культуры, прежде всего, в языковых формах, что в свою очередь является примером герменевтического метода познания. Именно поэтому синтетизм Анненского – это не просто синтетизм, а герменевтический синтетизм, поскольку в его творчестве (и собственно поэтическом, и переводческом) познается слово посредством слова для того, чтобы как итог быть выраженным в форме синтетического же слова. Сущность творческого метода Анненского – это герменевтика синтетизма.
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СЛОВО В  александрийской поэзии 
и поэзии серебряного века

Термины «александрийская поэзия», «александрийский», «александринизм», получившие широкое распространение на рубеже XIX-XX вв. и часто употреблявшиеся в то время для характеристики культуры и поэзии Серебряного века имеют прямое отношение к поэзии раннего эллинизма, к поэтической школе, сформировавшейся в Александрии при дворе первых Птолемеев (III в. до н.э.).

В историко-литературном значении александрийской поэзией принято называть определенный этап и определенную школу в истории античной литературы. Считается, что термин «александрийская поэзия» получил широкое распространение после выхода в свет известной и популярной в свое время книги французского исследователя Огюста Куа [1], посвященной александрийской поэзии. В отечественном литературоведении и понятие, и сам термин бытовали еще со времени С. П. Шевырева [2, 287-305]: его статья «О поэзии александрийской школы» появилась в «Ученых записках Императорского Московского Университета» в 1835 году. Но широкой общественности александрийская поэзия становится известной в 80-е годы XIX века благодаря сенсационным открытиям в области археологии, папирологии и филологии. Недаром М. Волошин [3, 719] в знаменитой статье «Александрийские песни Михаила Кузмина» писал: «Древняя Александрия была одной из последних областей истории, которую открыло внутреннее око европейца, устремленное в свое прошлое».

В то же время термины «александрийская поэзия», «александрийский» включаются в более широкое эстетическое понятие, именуемое «александринизм», которое означает новый, по сравнению с классикой, взгляд на эволюцию эстетических форм и эстетической культуры вообще, новый вектор оценки явлений в специфически-художественной сфере в направлении усложнения художественно-выразительных средств. С этой точки зрения термины «александринизм», «александрийский» понимаются как «изысканный», «утонченный» и такое толкование их базируется на общей концепции раннеэллинистической литературы, принятой в то время и трактующей эту литературу как подражательную и риторичную, уступающую в своих достижениях литературе классики. Красивое сравнение александрийской поэзии с осенью, несущей следы увядания и угасания, входило в оценку эллинистической поэзии вплоть до 50-х годов XX века, сводя сущность эллинистической поэзии и, в целом, культуры эллинизма к узко-оценочному, эстетическому толкованию. Термины «александринизм», «александрийский» нередко можно встретить в литературно-критических статьях конца XIX – начала XX вв., а порой и сопоставление понятий «александринизм» и «декаденство», ставящее между ними знак равенства. Сошлюсь на один, но весьма характерный пример. Георгий Иванович Чулков [4, 199-200] в статье «Кризис декаденства», говоря о культуре «мирискусников» называет их «ревнителями александрийской культуры» и дает им такую характеристику: «Возродился вкус к искусству, но, к несчастью, это был закат культуры, а не ее возрождение. Если за пределами «мира искусства» в те годы вовсе не было эстетической культуры, то внутри этого кружка была культура «александрийская». Здесь пела песнь умирающая Россия». В этих словах, а еще отчетливее в статье «На Родине» [5, 311] приравнивает понятие «александринизм» к «декаденству»: «Но вместе с тем мысль, что Россия как некое культурное единство существует уже тысячу лет, то есть достигла «нормального возраста нации» пугала меня. Неужели, думал я, мы живем в конце какого-то исторического цикла? Неужели мы александрийцы? Неужели мы в самом деле декаденты?» И дальше, рассуждая о феномене Врубеля, стремясь разгадать, как пишет Г. Чулков, «дух этих превосходных достижений», он еще раз повторяет: «Здесь я воочию убедился, что мы в самом деле александрийцы». «Настоящим александрийцем», «ярким выразителем нашей александрийской эпохи» критик называет М. Кузмина [6, 179-180].

В каком же смысле, опуская в данном случае оценочный момент, Г. И. Чулков, а также многие его современники понимали термины «александринизм», «александрийский» и есть ли действительно типологическое сходство между культурами раннего эллинизма и Серебряного века и, конкретнее, между поэзией александрийской школы и поэзией Серебряного века?

В данном сообщении нашей целью является не актуализация античной тематики в поэзии Серебряного века, а попытка лишь частичного определения одного из основных, на наш взгляд, принципов, сближающих поэтическое творчество столь отдаленных хронологически эпох.

Как известно, поэзия александрийцев всегда считалась поэзией книжной, ученой. Именно теперь, к середине III в. до н.э., в Александрии, работая в Библиотеке и Мусейоне, каталогизируя и систематизируя огромные книжные коллекции «поэты, – как пишет С. С. Аверинцев [7, 208-209], – окончательно становятся учеными, библиотекарями и грамматиками, эрудитами и читателями, «книжной молью» (ση̃τες), «тельхинами книг» (τελχι̃νες βίβλων), как называют их эпиграммисты».

Культ книги, книжного знания, опыт работы с предшествующей многовековой литературной традицией способствует формированию, и определяют, как известно, первенствующее положение новой науки – филологии. Это во многом объясняет как общую направленность поэзии авторов этой школы, так и особую их увлеченность словом, поэтической техникой, игрой с традицией. Комментируя Гомера и трагиков, классическую поэзию и комедиографов, александрийцы вырабатывают особую филологическую культуру отношения к литературному тексту, поэтическому слову. Толкование литературных, философских, религиозных и исторических текстов, создание первых герменевтических методик, разработка чисто текстологических проблем – все это заслуга александрийских грамматиков [8]. Специфика александрийцев, прежде всего в том, что нарождающаяся классическая герменевтика, строящаяся на систематике, интерпретации классических текстов неразрывно связана с их собственной поэтической практикой. Впервые в истории античной литературы возникающая оппозиция «автор – критик» еще не разводит автора и интерпретатора в разные стороны, ставя перед ними свои собственные для каждого цели и задачи, но они объединены в одном лице, представляя собой такое сложное явление, как александрийский poeta doctus. 
Научные труды александрийцев [9], как известно, до нас не дошли, но благодаря сохранившимся литературным произведениям, сравнивая александрийскую поэзию с предшествующей традицией можно видеть, что александрийцы, несомненно, пришли к новому пониманию слова в тексте, к открытию новых возможностей слова. Герменевтические вопросы возникают там, пишет Г. Г. Шпет [10, 13], где «зарождается желание отдать сознательный отчет в роли слова как знака сообщения».

Аналогию с культурой и поэзией Серебряного века в этом плане можно, на наш взгляд, усматривать в следующем. Признавая всю важность влияния французской культуры – от классицизма до модернизма, воспитание и особое внимание к духовной и культурной жизни Германии, включая винкельмановское «открытие» Греции и гетевский эстетизм – о чем справедливо и часто пишут в современных исследованиях, посвященных источникам культуры Серебряного века, несомненное, и, возможно, решающее значение имели система гимназического образования в России XIX века в целом и классическая филология в частности [11]. Высокий научный авторитет антиковедения того времени и классической филологии в том числе был подтвержден, например, тем, что Нобелевская премия по литературе за 1902 год была присуждена известнейшему историку-античнику Теодору Моммзену. «Одно перечисление имен тех, кто номинировался на Нобелевскую премию вместе с Моммзеном (и на чьем фоне ему оказали предпочтение), – пишет В. В. Дементьева [12, 182], – вызывает душевный трепет: Лев Толстой, Эмиль Золя, Анатоль Франс, Марк Твен, Генрих Ибсен, Август Стриндберг». «Римская история» Т. Моммзена была признана уникальным литературным произведением. Показательно, что сам Моммзен в зрелые годы осознавал себя филологом и считал историю частью филологической науки [13, 168]. Как писал ученик Т. Моммзена Вяч. Иванов [14, 236], ими в те годы владела «жадность к отголоскам эллинистического миропостижения и мировосприятия».

Общая гуманитарная среда, распространившаяся по целому ряду причин увлеченность «древностями» породили культ филологической эрудиции, филологического знания, вызванные, по словам О. Мандельштама [15] «тоской по мировой культуре». В новых условиях спустя много столетий вновь появляется poeta doctus, как называют раннего О. Мандельштама [16, 12]. В александрийском понимании «учеными» поэтами являлись также поэты Вяч. Иванов, И. Анненский, В. Брюсов и др., классические штудии которых были их профессиональным занятием и шли параллельно с поэтическим творчеством. Знаменательны в этом отношении слова А. Ф. Лосева [17, 464-465] о Вяч. Иванове: «…он запомнился мне не только своеобычностью поэтического слова. Он был и крупным для своего времени ученым, у него всегда были оригинальные, глубокие идеи в понимании античности… Я думаю, что самое интересное и самое ценное у Вячеслава Иванова – именно эта объединенность». И дальше: Иванов как поэт «никогда не будет популярен. Он слишком учен, слишком необычный и книжный». Филолог-классик, ученик Т. Моммзена, защитивший диссертацию на латинском языке в Германии, Вяч. Иванов в России на рубеже веков становится не только главой второй волны символизма; в те же девяностые годы параллельно со стихами, вошедшими в сборники «Кормчие звезды» (1903 г.), «Прозрачность» (1904 г.), античной трагедией «Тантал» (1905 г.), он широко известен как автор, исследующий проблему эллинского начала в христианской религии [18]. Иннокентий Федорович Анненский, всю жизнь работавший в области классической филологии, хорошо известный своими работами по Еврипиду, Ликофрону и др. [19], в те же годы, когда переводил и комментировал Еврипида [20], создал оригинальные «античные» пьесы [21] и тогда же выходит его единственный прижизненный сборник стихов «Тихие песни» (1904 г.). В отличие от эллинистов Вяч. Иванова и Иннокентия Анненского, Валерий Брюсов и в своей поэзии, и в переводческой и научной деятельности тяготел к Риму; его манили века конца Античности, перехода к Средневековью. Параллельно с переводами и исследовательской работой над такими забытыми поэтами как Авсоний, Пентадий, Сульпиций Луперк, Публий Анний Флор [22], он пишет стихи, вошедшие в его знаменитые сборники «Шедевры» (1895), «Me eum esse» (1897), «Tertia vigilia» (1900).

Все эти факты хорошо известны, и мы обратились к ним, чтобы еще раз подчеркнуть, что благодаря такой «погруженности» в Античность, духовная элита русского общества «в своей умственной и нравственной культуре, – как писал в те годы Ф. Ф. Зелинский [23, 2], – никогда еще не стояла так близко к античности, никогда так в ней не нуждалась, но и так не была приспособлена понимать и воспринимать ее как именно теперь». Но в то же время эта «погруженность» в Античность и книжность, приводящие к усложненности образности нередко становились причиной негативной оценки поэзии тех лет. Считалось, что она развивалась не под знаком вдохновения и гениальности, а под знаком тяжелого труда «в поте лица» [24, 116].

Александрийская поэзия, изысканная и утончённая, обращённая не ко всему коллективу граждан полиса, как это было во времена классики, а к избранному обществу тонко образованных людей, поэзия, которую столетия спустя назвали «искусством для искусства» (впервые этот термин употребил Огюст Куа применительно к александрийской поэзии), оставаясь в рамках мифологической традиции, находит новый вектор оценки поэтического творчества: главным в произведении для поэта становится «изящное, точёное выражение». И в этом поэты Серебряного века ближе к александрийцам, чем кто-либо другой.
Для поэтов Серебряного века, как и для александрийцев в свое время, поэтический язык перестает быть лишь «подспорьем», по выражению М. Л. Гаспарова [25, 5], для передачи главного в произведении – содержания; творческий акцент переносится на слово, его полисемию и диалогичность, и оно становится мерой поэтической культуры. Как писал В. Брюсов [26, 38] в одном из своих произведений:

Я посещал сады Ликеев, Академий,

На воске отмечал реченья мудрецов;

Как верный ученик, я был ласкаем всеми,

Но сам любил лишь сочетанья слов.

Поэтическое чувство слова, даже страстное переживание поэтом слова, присущее в той или иной степени почти всем поэтам Серебряного века, чётко выразил О. Мандельштам [27, 223]: «Все другие различия и противоположности бледнеют перед разделением нынче людей на друзей и врагов слова».

Динамизм и напряженность поэтического языка, особая, по выражению, С. С. Аве​рин​цева [28, 137], «густота и плотность высказывания» объединяют поэтов Серебряного века и александрийцев в их интенции «закодировать слово», «задать уму загадку». Такое «загаданное, закодированное» слово реализует себя в контексте, обнаруживающем подтекст. Чаще всего загадка реализуется в иносказании в самом широком его понимании. Скажем, метафорика Каллимаха строится не только на собственном поэтическом вымысле, но часто и на активном «обыгрывании» чужого слова. Это дает простор читательскому «домысливанию», читательскому «сотворчеству» в понимании поэтической образности поэта. Когда Каллимах пишет: «вершина течет двойным убийством» (Калл. III, 224), «язва пасет скот» (Калл. II, 84), «зубы иссушили дом» (Калл. IV, 139) и т.д., то здесь мы встречаем не только гомеровский прототип в его новом употреблении, но включенный в новый контекст, он помогает раскрытию каллимаховского подтекста. Высокая частотность и необычность подобных словоупотреблений для Каллимаха и многих александрийцев – норма. Когда II гимн Каллимаха «К Аполлону» [29, 106] заканчивается такими загадочными словами:

Зависть ударил ногой Аполлон и слово промолвил:

«Ток Ассирийской реки обилен, но много с собою

Грязи и скверны несет и темным илом мутится.

А ведь не всякую воду приносят Деметре Мелиссы,

Нет, – но отыщут сперва прозрачно-чистую влагу

И от святого ключа зачерпнут осторожно по капле», 

то здесь читатель должен «разгадать» целую серию загадок. Во-первых, он должен догадаться, что Аполлон во II гимне – это Птолемей II, что ассирийская река – это Евфрат и упоминается здесь за свою всем известную древность, что Мелиссы-пчелы – аллегория, восходящая к Платону и подразумевающая поэтов. И эта аллегория, как и весь сложный контекст, служат раскрытию важнейшего для поэта подтекста, а именно: настоящий поэт творит только тонкое и изящное искусство, он чужд всякой грязи и скверны, и из всей традиции он выбирает осторожно, «по капле» – ведь только тонкое искусство угодно Аполлону-Птолемею. Как явствует из содержания, всех неугодных Аполлон изгоняет пинком ноги; и Зависть в первую очередь. И здесь уже загадка почти неразрешимая: Зависть – это Аполлоний Родосский и его сторонники или кто-то иной? Еще бóльшей загадочностью, как известно, обладало поэтическое творчество Ликофрона, у которого, как пишет С. С. Аверинцев [30, 137], «ничто не названо прямо», а все «загадано».

Что могла означать подобная игра александрийцев с читателем? При всей гипотетичности реконструкции авторского замысла с уверенностью можно сказать лишь одно: автор рассчитывает на интеллектуальное соучастие читателя, на его сотворчество. И если для греческой классики, как пишет С. С. Аверинцев, «темная поэтика оракулов» не характерна, то в эпоху александрийской учености эстетика загадки берет «настоящий реванш», «становится предметом сознательной, последовательной и притязательной стилизацией» [31, 138].

По сути, все то же самое можно сказать и о поэзии Серебряного века. Как и в эпоху эллинизма, на рубеже XIX–XX веков радикальные изменения в эволюции эстетических форм и эстетической культуры в целом, изменения в специфически-художественной сфере нашли выражение в изменении, прежде всего, эстетической концепции поэзии и поэтики. Одним из существенных моментов, отразивших эти изменения, является особая роль интеллекта в поэтическом творчестве, новая расстановка акцентов во взаимоотношениях разума и чувства, рационального и эмоционального как в творчестве, так и в восприятии. Как писал Николай Гумилев [32, 27], в поэзии теперь «не чувство рождает мысль, как это вообще бывает у поэтов, а сама мысль крепнет настолько, что становится чувством, живым до боли». И как для александрийцев таким интеллектуальным переживанием была догомеровская архаика (Аполлоний Родосский, Каллимах и др.), так для поэтов Серебряного века греческая мифология, являясь языком тогдашней поэзии, увлекает своим пантеизмом, синкретизмом, обрядовыми истоками, связью с религиозными культами [33, 84]. И для тех, и для других вся эта мифологическая архаика, прежде всего, арсенал всевозможных поэтических иносказаний. Для краткости приведу лишь один пример. В стихотворении «Другому» И. Анненский [34], желая углубить психологическое различие между «мной» и «тобой» пишет:

Твои мечты – менады по ночам

И лунный вихрь в сверкании размаха

Им волны кос взметает по плечам, 

Мой лучший сон – за тканью Андромаха.

Известно, что И. Анненский считал «метафоризм – сущностью поэзии», поклонялся метафоре «как самостоятельной ценности» [35, 202]. И чаще всего, как в данном случае, метафорические иносказания и по стилю, и по самой структуре – александрийские. Как и в приведенном выше примере из Каллимаха, читатель, желающий до конца понять поэтический замысел поэта – в чем же глубинное и непреодолимое различие между «мной» и «тобой» – должен, как минимум, представлять, кто такие менады, почему с ними связывается лунная ночь, и почему менадам противопоставляется Андромаха, образ которой усилен «тканью» Пенелопы и т.д. Метафоры Анненского в данном случае, на наш взгляд, отсылают читателя к вполне определенной ситуации «Вакханок» Еврипида, к духовному противопоставлению Диониса и Пенфея. Читателю предоставляется право самому «домыслить» уравновешенность и спокойствие «одного» и дионисийский экстаз «другого» и, возможно, через образы Диониса и Пенфея представить весь трагизм психологического противоположения.

Всем вышесказанным мы хотели показать, что поэзия Серебряного века в новом культурно-историческом контексте не просто воскрешает античную тематику, ее мотивы, образы и т.д., не просто интерпретирует античную мифологию в собственном духе, преломляя ее через призмы своего времени, но воскрешает александрийское отношение к традиции, к слову, игре со словом, то, что по выражению С. С. Аверинцева [36, 262], «исследователю необходимее всего ощутить и труднее всего описать». И в этом смысле, на наш взгляд, можно говорить о типологическом сходстве александрийской поэзии и поэзии Серебряного века.
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Н. И. Васильева

Йошкар-Ола

«ЛИТЕРАТУРА» ФАНФИКШН 
КАК ПРИМЕР СОВРЕМЕННОГО МИФОТВОРЧЕСТВА
Феномен ремифологизации [1, 423] прослеживается в самых разных областях современной культуры, литературная деятельность – не исключение. Исследователи неоднократно подчеркивали особую роль сказочно-мифологической традиции в становлении и развитии некоторых видов массовой литературы  [2, 337-338], специфические способы включения фольклорного наследия в текст новейших художественных произведений отдельных авторов [3].  Однако любопытным представляется и изучение «послетекстового» существования некоторых книг, в котором, как выяснилось, фольклоризм занимает не последнее место.
В этом отношении интересны произведения Дж. К. Роулинг. Цикл о Потере как нельзя лучше иллюстрирует мысль социологов искусства о двух частях художественного произведения: первой («наличной») – смысловом инварианте и второй («потенциальной»)– множестве прочтений этого инварианта [4, 179]. Так, фольклорные архетипы в этих книгах («универсальный герой», волшебные средства, драконоборчество и т. д.) и есть  элемент смыслового инварианта, как раз они подлежат прочтению, интерпретации, в ходе  чего реализуется  смысловой потенциал книги. В отличие от судьбы большинства литературных произведений, интерес к книгам Роулинг и  их разнообразных трактовкам не исчезает. Они закрепляются в творчестве субкультуры поклонников «Гарри Поттера». «Окололитературные» проявления субкультурных образований (подобное творчество получило название «фанфикшн», от англ. fan – «поклонник»,   fiction – «литература, вымысел») наглядно демонстрируют многоступенчатую трансформацию сказочно-мифологической традиции в целом, и то, как раскрывается смысловой потенциал произведения. Иными словами, обращение к эволюции фольклорных архетипов в произведениях, созданных «по следам» культовой книги, позволяет получить представление о бытии и развитии традиции в современном художественном творчестве, о возможных путях реализации смыслового потенциала произведния, о природе взаимодействия субкультурного образования с культурой господствующей, об особых тенденциях ремифологизации массового сознания.

У фанфикшн по мотивам  «поттерианы» есть несколько точек соприкосновения с фольклорной традицией. Во-первых, к этому явлению приложимы основные критерии фольклора (устность, анонимность / коллективность, традиционность, вариативность, синкретизм), хотя они и обретают специфическое звучание, став частью «Интернет-лора» [5]. Во-вторых, фанфикшн типологически близко феномену лубочной сказки. В-третьих, ситуация коммуникативного акта фанфикшн занимает, на наш взгляд, промежуточное положение между коммуникацией технического типа (ситуация «писатель-книга-читатель») и коммуникацией естественного типа (исполнение фольклорного текста) (Чистов). В-четвертых, фанфикшн иногда предстает в облике традиционных фольклорных жанров (песня, анекдот). В-пятых, самодеятельные авторы заимствуют схему волшебной сказки / мономифа, используемую самой писательницей; авторская интерпретация традиционного персонажного фонда постоянно декодируется в фанатских произведениях, либо сохраняя надлежащие черты, либо подвергаясь пародированию. Можно сказать, что «поттеристы»  «тиражируют» традицию вдвойне. Лучшие тексты фанфикшн (таковыми считаются произведения, наиболее близкие по тону и атмосфере книге-оригиналу) воспроизводят сказочно-мифологические мотивы в той интерпретации, какая закреплена за ними самой Роулинг. Здесь все на месте: за Гарри  оставляют роль «избранного», «универсального героя», за Роном – роль верного друга, «оруженосца», за Дамблдором и Макгонагалл – дарителей, за Малфоями – вредителей, за Волан-де-Мортом – роль «символического дракона», воплощенного зла и т. д.   С другой стороны, традиция прослеживается и не на столь глубоком уровне, ею становятся композиционные особенности романов Роулинг (копируются названия глав, действие начинается с пребывания Гарри у родственников),  черты индивидуального стиля писательницы. Однако подобные произведения представляют собой около сорока процентов всей  массы фанфикшн, с точки зрения сюжета это в основном продолжения или альтернативные версии уже существующих романов. Остальные шестьдесят содержат более занимательную для исследователя трансформацию принципов традиционности и вариативности. Они представляют собой отдельный эпизод из жизни персонажей. Авторы таких произведений очень свободно распоряжаются книгой Роулинг. Основой сюжета для их произведений становится подтекст, действительный или мнимый, какая-то авторская посылка, сюжетная линия, упомянутая Дж. Роулинг, но не развитая, возможно, созданная автором ради правдоподобия, детализации мира, или  оставленная «на потом». Авторы минификов активно используют эти сюжетные лазейки. Так появляются произведения, связанные с попыткой воссоздать предысторию героев, будущее нынешних учеников Хогвартса, с фантазиями на тему межличностных отношений преимущественно романтического и эротического свойства, в введением во «вселенную» Гарри Поттера новых персонажей, со стремлением раскрыть секрет писательского успеха самой Дж. Роулинг, пофантазировать на тему ее взаимоотношений с  собственными персонажами. В произведениях, выстроенных таким способом, фольклорные архетипы подвергаются существенной трансформации.    Основное отклонение от сказочно-мифологической традиции – разработка идеи синкретизма добра и зла, которая  часто заключена в любовании «темной» стороны «светом» и наоборот: отрицательный персонаж приобретает черты романтического героя, а положительный в свою очередь утрачивает цельность. Любопытно, что интерпретация фольклорного материала у англоязычных и российских самодеятельных авторов практически не отличается – элементы собственно национальных фольклорных архетипов встречаются довольно редко.  Англичанам уже трудно привнести что-то новое, кажется, Роулинг предусмотрела все возможности легендарного и демонологического фонда Британских островов; тексты российских фанатов отличаются, пожалуй, лишь тем, что в них большую роль играет мотивный блок леса. В целом для фанатских произведений порождающей моделью является именно текст Роулинг и ее интерпретация фольклорного «текста».
Самой писательнице известно о том, какого рода «обращения» претерпевает излагаемая ею традиция. В шестой книге цикла она, возможно, намеренно опровергает или же поощряет некоторые «догадки» авторов-поклонников. Причем Роулинг предпочитает оставаться в рамках сказочно-мифологической традиции – герой обретает уже однажды спасенную от «дракона» «невесту»; персонаж, интригующий своей двойственностью, остается в роли «вредителя». Если автор будет следовать сказочно-мифологическому канону и далее, читатели вправе надеяться на счастливую развязку. Пока же авторы-фанаты имеют обширное поле для деятельности, развивая сюжет как по «белому», так и по «черному» сценарию. Таким образом, эволюция  фольклорных архетипов в фанфикшн по мотивам «поттерианы» в плане содержания идет в двух направлениях: с одной стороны, сохранение изначальной смысловой нагрузки традиционных образов и мотивов, с другой – их разрушение. Необходимо отметить фольклоризованный характер фанфикшн в целом, это действительно яркий пример феномена ремифологизации в современной культуре.
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Петрозаводск
ИДЕЯ ВЕЧНОГО ВОЗВРАЩЕНИЯ В ТРИЛОГИИ Д. С. МЕРЕЖКОВСКОГО «ХРИСТОС И АНТИХРИСТ»
Русский символизм как литературное направление рождался в атмосфере развенчания традиционных рациональных ценностей позитивизма. Разочарование в прежних общественных идеалах, ощущение гибели существующего строя жизни, пересмотр моральных ценностей, утрата веры в силу научного познания, увлечение метафизикой – таков круг проблем, формирующих культурно-общественные настроения конца века. Результатом подобных тенденций становится новое осмысление сущности искусства, которое теперь понимается в эстетико-религиозном ключе – как отражение иного мира, полного гармонии и красоты. Мережковский одним из первых почувствовал и попытался воплотить эти идеи [1]. Искусство и жизнь воспринимается им как единое целое, в котором искусство – это «самое дыхание, сердце жизни, то, без чего жизнь делается страшнее смерти» [2]. Идеальное мироустройство представляется писателю в виде универсальной «языческой» модели культуры, где реальный образ пластической и живописной красоты дополняется представлением о героическом, веселом, светлом мире, исполненном истинной свободы и силы. Поэтому возрождение античной культуры становится задачей символистского искусства, которую Мережковский начинает осуществлять. Наиболее выразительно и полно духовные поиски писателя были отражены в его знаменитой трилогии «Христос и Антихрист». Пытаясь осмыслить земную историю, Мережковский здесь обращается к тем эпохам, в которые, по его мысли, наиболее ярко проявились попытки вернуть языческие ценности и античную красоту.

В своем стремлении познать и истолковать историческое целое Мережковский берет за основу циклическую модель истории, одну из древнейших в человеческой культуре. Цикл является непременным элементом мифологической картины мира. Идея о «вечном возвращении того же самого» встречается уже в древнеиндийских религиозно-философских текстах (Веды, Упанишады), где она представлена как учение о метемпсихозе или «переселении душ». «Греки мифом о вечном возвращении утверждали, что мир остается на месте» [3]. В Ветхом Завете концепция «вечного возвращения» представлена в Книге Экклезиаста («Что было, то и будет; и что делалось, то и будет делаться, и нет ничего нового под солнцем» – Еккл. 1 : 9).
Утверждая в своей трилогии циклический принцип истории, Мережковский объединяет христианское представление о единократной событийности прошлого и мифологию вечных возвращений. Вера в повторы истории совершенно неприемлема для православного сознания. Ведь в христианстве «человечество движется по прямой линии – от изначального грехопадения к финальному искуплению» [4]. Но циклические теории есть и в христианской философии: итальянский философ Джамбаттиста Вико выдвигал идею цикличности «Вечной Идеальной Истории»; с наибольшей четкостью и цельностью такая теория представлена в «Вечном Евангелии» Иоахима Флорского, который включил ее в свою эсхатологию истории; циклическая концепция лежит в основе теорий Данилевского, О. Шпенглера, К. Н. Леонтьева. Отзвуки мифа о вечном возвращении – в философии Ф. Ницше. Кроме того странствия Мировой Души по кругам бытия в картине мира В. Соловьева тоже имеют циклический характер. 

У Мережковского ход истории не воспринимается как бесконечно повторяющийся цикл (череда катастроф и возрождений). Человечество, в его понимании, проходит путь по замкнутой спирали, через катаклизмы – к Апокалипсису, который положит конец истории. Каждая эпоха в этом смысле имеет значение как попытка завершения истории, которое осуществляется посредством слияния земного и небесного начал (в иной проекции – язычества и христианства). В трилогии это представление выражается с помощью мифа о Душе Мира, «жаждущей вернуться к единому». Это неоплатоническая легенда, рассказанная философом Ямвликом в первом романе. «Помни: у всех – одна душа, у всех людей и даже бессловесных тварей. Все мы вместе покоились некогда в лоне Отца, в свете немерцающем. Но взглянули однажды с высоты на темную мертвую материю, и каждый увидал в ней свой собственный образ, как в зеркале. Душа, как Нарцисс в ручье, пленилась красотою собственного образа, отраженного в теле. И пала. Хотела пасть до конца, отделиться от Бога навеки, но не могла. С тех пор на земле нет покоя. Она жаждет вернуться к единому. С тех пор все живое скорбит по Отчему лону, и молчание природы – это небесная грусть и тоска о Нем» [5]. Эти же идеи встречаются во втором романе, в дневнике Леонардо да Винчи, который он перечитывает перед смертью. «Теперь ты видишь, что твоя надежда и желание вернуться на родину, к первому бытию – подобно стремлению бабочки в огонь, и что человек, который в беспрерывных желаниях, в радостном нетерпении ждет всегда новой весны, не замечает того, что желает собственного разрушения и конца. Но желание это есть сущность природы, душа стихий, которая чувствует себя заключенною в душе человеческой, вечно желает вернуться из тела к Пославшему ее» (II, 296). 
С помощью мифа о Душе Мира автор воплощает идею о том, что гармония и красота  Эллады, ее земная прелесть – это тень, образ мира иного, запредельного. Символом вечного стремления к этой красоте в романе становится архетипический сюжет об умирающем и воскресающем боге Дионисе. В свете этого Дионис является воплощением вечного круговорота жизни, вечного возвращения всего существующего, торжества жизненной силы. Семантика этого образа связана с земным, чувственным началом. Она раскрывается автором посредством символики пещеры [6] («чувственного мира и неги») или «грота Диониса».Это прекрасная уединенная пещера, которая описана, как средоточие всех земных прелестей: «Там стоял козлоногий Пан, игравший на свирели, и маленький жертвенник. Запах чайных роз наполнял пещеру. Слышно было жужжание пчел в темном теплом воздухе» (I, 43). Божественное дыхание чувствуется на легендарной афинской земле, у заросшего диким виноградом Иллиса: «Пахло распускающимися цветами винограда; в этом запахе уже было предвкусие вина – так в первых мечтах детства – предчувствие любви» (I, 93). Эхом этих ощущений становятся бессмертные строки «Федра»: «Не кажется ли тебе, Федр, что здесь воздух особенно нежен и душист, и что в самом пении цикад есть что-то сладостное, напоминающее лето» (I, 94). Здесь времени не существует. Все по-прежнему, как много веков назад, когда этой земли касались ноги Сократа. 
Однако поиск гармонии для Мережковского – это и попытки синтеза языческой красоты и христианского духа. Стремление к Красоте – это изначальное свойство человека, заложенное в самой природе. Земная красота вечна, ее невозможно уничтожить. В одной из сцен первого романа христиане сжигают древнюю богиню плодородия Кибелу: «С пением молитв и с радостным хохотом, из дверей храма толпа на веревках повлекла вниз по ступеням звеневшее, серебряное, бледное тело богини, Матери богов – творение Скопаса» (I, 71). Брошенная христианами в огонь, она по-прежнему прекрасна,и уста богини по-прежнему хранят спокойную улыбку. Во втором романе мысль о тщетности попыток уничтожить языческую мудрость и красоту прослеживается во многих сценах. Само название – «Воскресшие боги» – глубоко символично. Мотив возрождения здесь является основополагающим. В первой части описывается возвращение миру сокровищ эллинской музы. На тонком пергаменте церковного псалтыря под «громадными, крючковатыми, неуклюжими нотами покаянного псалма» проступает, вновь рождаясь на свет, античный гимн Афродите: «Там, где Мерула соскоблил церковные буквы, появились иные, почти неуловимые строки, бесцветные отпечатки древнего письма, углубления в пергаменте – не буквы, а только призраки давно исчезнувших букв, бледные и нежные: «Слава тебе, златоногая мать Афродита, / Радость богов и людей» (I, 317-318). Одна из самых кульминационных сцен романа - это сцена сожжения  «сует и анафем», символизирующая торжество духа над плотью. «Суеты и анафемы», подлежащие сожжению – это прежде всего «вольнодумные книги» – начиная от Горация, Овидия и кончая «Декамероном» Боккаччо, потом – «соблазнительные картины», рисунки и портреты красивых женщин. По мнению «верных», и церковь, и законы, власть, искусства и науки – «все сгорит дотла, как эти суеты и анафемы в огне очистительном» (I, 494). Но сжечь античные книги – не значит уничтожить истину, которая содержится в них, а уничтожение прекрасного оборачивается безумием веры. Множеством деталей и штрихов Мережковский подчеркивает парадоксальность всего происходящего. Действие, имеющее вначале апокалиптическую окраску благодаря пророчествам и кликушествам, постепенно превращается в экстатическую оргию, напоминающую древние ритуалы, посвященные богу Вакху. Но ни крики толпы, ни безумные песни монахов – ничто не нарушает безмолвного величия красоты. Прекрасная Леда – создание Леонардо да Винчи - тело которой, розовое, точно живое в языках пламени костра, охватившего его, сделалась «еще более таинственной и прекрасной» (I, 495).
Искусство предвосхищает историю, так как оно, по идее Мережковского, представляет в своих лучших произведениях воплощенную полноту вселенского идеала. Искусство осознается Мережковским как анамнезис – воспоминание бессмертной души о бессмертном бытии [7]. Первые «смутные веяния будущих миров» (I, 194) присутствуют в рисунках монастырских книг первых веков христианства, где «Эллада, Ассирия, Персия и Византия – все народы и века простодушно соединялись в монашеском раю (I, 194). Здесь древние боги казались давно обращенными в христианство, и заглавные буквы Священного Писания окружало «эллинское изящество, красота обнаженного тела» (I, 194). Под кистью Леонардо, Микеланджело, Рафаэля, Боттичелли воскресают не совсем боги Античности, а нечто новое – святая плоть, одухотворенная нагота тела. Мережковский подчеркивает необычайное сходство двух картин Сандро Боттичелли. Это «Рождение богини Венеры» и изображение Богоматери: «Лицо богини казалось знакомым. Он долго смотрел на нее и вдруг вспомнил, что такое же точно лицо, такие же детские очи, как будто заплаканные, такие же невинные губы, с выражением неземной печали, он видел на другой картине того же Сандро Боттичелли – у Матери Господа» (I, 477).
Основное внимание автора сосредоточено на произведениях Леонардо да Винчи, образ которого является носителем авторской концепции гения в искусстве. В своих картинах Леонардо интуитивно передает «самую заветную тайну свою» (II – 265) – слияние земной прелести и неземной грусти. Его творения являют образец соединения научных законов с божественным вдохновением: «Слияние света и тени, законы растительной жизни, строение человеческого тела, строение земли, механика складок, механика женских кудрей, которые вьются, как струи водоворотов, так что угол падения равен углу отражения, - все, что ученый исследовал «с упрямой суровостью», пытал и мерил с бесстрастною точностью, рассекал, как безжизненный труп, – художник вновь соединил в божественное целое, превратил в живую прелесть, в немую музыку» (II, 45). Целомудренной и сладострастной одновременно является прекрасная Леда в картине Леонардо: «исполинский лебедь крылом охватил ее стан, выгибая длинную шею, наполняя пустынное небо и землю криком торжествующей любви» (I, 494). В наброске для иконы Поклонения Волхвов Леонардо создает образы древней эллинской жизни – «веселые игры, единоборства наездников, голые тела прекрасных юношей, пустынные развалины храма с полуразрушенными арками и лестницами» (II, 70). На этом фоне царственные пришельцы неведомых стран, «согбенные под бременем тысячелетней мудрости смотрят на чудо, которое больше всех чудес, – на явление Бога в человеке» (II, 70). На другой картине с равной любовью и знанием изображает художник тонкие жилки в лепестках ириса, и ямочку в пухлом локотке младенца Христа, который «сидит, подогнув одну пухлую с ямочками ножку под другую, опираясь на толстую ручку, с растопыренными пальчиками, видно, что он еще не умеет ходить – только ползает» (II, 44). В последнем своем создании, картине, изображавшей Иоанна Предтечу, Леонардо создает образ, соединяющий библейские и мифологические черты: «Подобно призраку, но живее самой жизни, выступало из этого светлого мрака лицо и голое тело женоподобного отрока, обольстительно прекрасного. Но если это был Вакх, то почему же вместо небриды, пятнистой шкуры лани, чресла его облекала одежда верблюжьего волоса? Почему, вместо тирса вакхических оргий, держал он в руке свой крест из тростника пустыни, прообраз креста на Голгофе, и, склоняя голову, точно прислушиваясь, весь – ожидание, весь – любопытство, указывал одной рукой на Крест, другой – на себя, как будто говорил: «Идет за мной сильнейший меня, у Которого я недостоин, наклонившись, развязать ремень обуви Его» [8] (II, 266).

В романе Мережковский размышляет и о новом возрождении эллинской гармонии и на русской земле. «Последний луч эллинской прелести» (II, 291) воплотился в русской иконописи, которая, вопреки несовершенству рисунка, «отразила смутное чаяние великой, новой красоты» (II, 291). В творчестве иконописца Евтихия соединились эллинское изящество и христианский символизм. С точки зрения Мережковского, «в смысле исторической преемственности именно Россия – последний, предельный и, следовательно, объединяющий все остальные культуры, преимущественно синтетический народ» [9]. Выделение мысли о вечном движении мира, о сохранении в нем, несмотря на периодические отклонения «в сторону антихриста», спасительной любви и красоты как главных законов бытия – помогает писателю соединить внешнюю непредсказуемость и внутреннюю логичность исторического процесса.. Одно из наиболее острых преломлений идеи о вечном возвращении можно проследить в третьем романе, в котором идея «возвращения – возрождения» тесно связана с темой просвещения России и образом Петра I. 
Концепция «вечного возвращения» в трактовке Д. С. Мережковского раскрывает себя в проблеме будущего человечества. Объясняя мироустройство, писатель руководствуется мыслью о единстве человека с «плотью» мироздания. Душа мира, воплотившаяся в дионисийстве и в образе Христа, религии человекобога и Богочеловека, выражает взаимопритяжение «земли» и «неба», центром которого является жизнь человека. Таким образом, в религиозно-мистическом учении Мережковского, частью которого является трилогия «Христос и Антихрист», сама история предстает как двуликий Янус, обращенная, с одной стороны к своим мифологическим истокам, с другой – к дерзновенным эсхатологическим прозрениям. Объединяющей силой здесь служит вера в светлое начало человеческой природы, в возможность совершенного человеческого существования.
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СПЕЦИФИКА ИЗОБРАЖЕНИЯ МИФОЛОГИЧЕСКОГО ПРОСТРАНСТВА В КНИГЕ В. О. ПЕЛЕВИНА «ШЛЕМ УЖАСА»

Одной из основных глубинных человеческих потребностей, по мнению американского философа Э. Фромма, является стремление к уподоблению, поиск той системы координат, которая позволяет совместить ценностную ориентацию, отождествление себя с признанным образцом, группой, с пространственным осознанием физического и умственного существования. Зачастую такие попытки приводят к формированию в литературном постмодернистском тексте с взаимозаменяемыми пространственными компонентами характеристик внутреннего осознания свершаемого и возможного. Примером воссоздания такого экспериментального пространственного компонента с точки зрения виртуального сознания современника является, на наш взгляд, произведение В. Пелевина «Шлем ужаса». Безупречно отлаженное взаимодействие «своего» и «чужого» в словесной ткани креатиффа о Тесее и Минотавре, намеренная эксплуатация стилевой многослойности становятся здесь залогом смещения мифологического и виртуального компонентов в единое замкнутое пространство.

Открывая сетевую вакханалию предложением Ариадны, «взломавшей» чат заманчивым предложением: «Построю лабиринт, в котором смогу затеряться с тем, кто захочет меня найти» [1, 7], автор указывает на сектор адекватности читательского сотворчества. Заканчивается призыв Started by Ariadna нестандартным, на первый взгляд, вопросом: «Кто это сказал и о чём?» [1, 7].

Выбор формы Интернет-диалога вполне разумен, ведь Интернет стал новым мифологическим пространством, объединяющим различные типы мышления. Немного детектива, немного философии, и вот уже восемь существ, сами не знающие где они, из ряда подсказок (собственных имён, снов, деталей интерьера и одежды) догадываются, что кто-то поместил их в виртуальный лабиринт, где разыгрывается миф о Минотавре. Проводя время в заточении, компания обсуждает версии происходящего, разбредается по своим персональным лабиринтам, ссорится, кто-то даже влюбляется, все острят и ждут встречи с Минотавром и явления Тесея, небезосновательно подозревая, что оба уже здесь, среди них.

Автор намеренно не дает инструкции к пониманию пространственного своеобразия в произведении. Лабиринт можно рассматривать в качестве самой известной метафоры жизненного пути, который содержит определённый набор неожиданных поворотов и препятствий. Наличие тупиков в таком случае имеет бинарный характер. С одной стороны – это сложное психологическое состояние, требующее возвращения и поиска нового решения, а с другой – конечность предпринятых усилий, констатация неправильного решения поставленной жизненной цели. Умение выйти из лабиринта – это признак сильной волевой личности.

Смысловые разветвления в «Шлеме ужаса» бесконечны. Здесь так же часто, как раздвоения, возникают и различные предметы с загибом: выпукло-вогнутые ромбы, шляпы с загнутыми полями, знак доллара, якорь, рога быка, струи фонтана и так далее. Например, крест в основе лабиринта окружён искривлёнными линиями, которые сначала расходятся и уводят в бесконечность, а затем загибаются и возвращаются опять к кресту. Именно по этой схеме герои рассказывают о своих персональных лабиринтах. По сути, они всё время ходят по кругу. И этот пелевенский лабиринт хоть и представляет собой бесконечное разветвление крестообразного центра, в конечном счете, оказывается круговым. В таком случае кольцо – это мир, представляющий собой замкнутую систему, мнимо вырабатывающую будущее, т. е. что-то новое, но, по сути, по словам самого же В. О. Пелевина, гоняющую «ничто, пустоту». Понятие вечности, времени в вечности, заложенные в основу круга, дают возможность трактовать лабиринт как многогранность пространственной системы ходов-выходов в процессе жизнедеятельности индивидуума в период существования целого общества. 

Движение к центру, к просвещению и мудрости, развитие и бесконечное совершенствование должно вести к свободе. «Шлем ужаса» – повествование о свободе, которая на деле сводится к мнимой возможности выбора, которая всегда обусловлена внешними факторами. У мира-лабиринта есть хозяин, которого герои произведения называют «бог», «Минотавр», «администратор», «политтехнолог», «профессор Павлов», «маг», «program vendor», «Bull Gates». Он может подменить свободу выбора фальшивой интерпретацией. Мир, как наглядно продемонстрировано в «Шлеме ужаса», есть пространство, обращённое против человека в системе замкнутого виртуального мира.

«Образ современной культуры – интерактивный сайт, где каждый имеет право доступа и право голоса» [2, 3]. Вероятно, прав И. Шайтанов в своей оценке творчества В. Пелевина: «Пелевин – не писатель, а слагатель текстов, речевых, но лишённых языка. Он работает интонацией, разговорным блоком, идиомой, конструкцией. Он работает компьютерной графикой и её приёмами. И неплохо это делает, создавая не очень сложные, но действующие модели сознания» [2, 3- 4].

Рассмотрим пространство – лабиринт с функциональной точки зрения. По М. Элиаде, основная функция лабиринта – охрана центра, отсюда объяснению ритуального значения лабиринтов как мест посвящения (инициации) во многих мистериях.

Спутанность пластов сознания, смена деятельности, требующие перезагрузки сознания, приводят героев к истине: Минотавр внутри них самих. Сдвиги мышления человека последней трети ХХ века, фиксированность данного процесса в пронзительной узнаваемости времени и себя дают эффект инициации. А лавинообразная, «замусоренная» информативная база ведёт к закономерным выводам. Нужно бороться не с внешними врагами, а с собственными страхами и комплексами, которые живут внутри нас и вполне излечимы. Каждый сам себе по жизни Тесей. Недаром в финале первые буквы ников персонажей складываются в MINOSAUR:

M onstradamus

I zolda

N utscracker

O rganism

S liff zoSShitan

A riadna

U gly 666

R omeo-y-Cohiba

Наша жизнь – это тот же лабиринт, в котором к успеху ведут лишь окольные пути, а за удачей неизменно следует крушение. Идя вперёд, преодолевая все сложности, мы постепенно приходим к цели. Каждый из нас находит свой выход из лабиринта, отыскав свою путеводную нить Ариадны, или остается в выдуманном, замкнутом пространстве собственных сомнений и страхов.
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МИФ ОБ ОВИДИИ У ПУШКИНА

Овидий – фигура знаковая для русской литературы первой трети XIX века. У писателей и поэтов предшествующего века больший интерес вызывало творчество Горация, популярной была анакреонтика. В начале XIX века русское культурное сознание творит миф об Овидии, а в произведениях писателей той поры часты обращения к его личности, судьбе. Чем обусловлено такое пристальное внимание к Овидию? Прежде всего, духом времени. Культурный герой этой эпохи – беглец, странник, находящийся в противоречии с властью, обществом. Судьба Овидия, его изгнанничество, вынужденная жизнь в стране варваров удивительным образом соотносились с тем героем, который тиражировался романтической литературой: это был герой цивилизации, по разным причинам оказавшийся в мире естественных людей. Кроме того, Овидий стал «ближе» в силу исторических причин. В России появилась Бессарабская область. Образованные люди, по служенной надобности находящиеся в Бессарабии, так или иначе интересовались историей Овидия. В частности, в этой среде активно спорили по поводу места ссылки и захоронения поэта. В декабристском кругу Овидий – символ сопротивления властям, он для них борец с тираном. Не случайно масонская ложа в Кишиневе получила его имя – «Овидий» (Б. Трубецкой даже высказывает предположение, что именно Пушкин предлагает это название [3, 99-100], однако более верным представляется другое объяснение – Овидий на слуху, он своего рода знак). Поэтому миф об Овидии формируется в творчестве поэтов, в исторических, этнографических трудах исследователей, биографически связанных с Бессарабией: Пушкин там отбывает ссылку, Вельтман служит топографом, Липранди находится на военной службе…

Значимые мотивы мифа об Овидии, формирующегося в ту эпоху, – изгнанничество поэта, свободолюбие, оппозиционность власти. Овидий – борец и, конечно же, певец любви.

На этом фоне обращает внимание пушкинское восприятие Овидия.

Пушкин стремится постигнуть суть характера Овидия, объяснить и понять мотивы его поведения в ссылке, в отличие от своих современников, не упрекает поэта за славословия в адрес сославшего его императора. Причем процесс постижения личности Овидия у Пушкина был долгим. Обо всем этом подробно написано в многочисленных исследованиях. Тема «Овидий и Пушкин» достаточно хорошо изучена и имеет долгую традицию: это и комментарии к произведениям поэта, и самостоятельные исследования, в «Пушкинской энциклопедии» есть статья, посвященная Овидию.

Д. П. Якубович еще в 1916 году показал устойчивость интереса Пушкина к судьбе и творчеству Овидия, выявил эволюцию пушкинского восприятия личности и творчества римского поэта. Так, для раннего Пушкина актуален Овидий как «певец любви». На юге акценты смещаются, и Овидий становится интересным ему как «поэт элегий и изгнания», но главное – у Пушкина возникает прямое сравнение своей судьбы и судьбы Овидия. Зрелый поэт не только защищает Овидия от упреков в слабодушии, но обнаруживает «знание характера Овидия». Смещаются и читательские интересы Пушкина: ранний поэт увлечен «Наукой любви», для южного периода актуальны элегии («Скорбные элегии» и «Письма с Понта»), зрелое творчество больше ориентировано на «Метаморфозы» [4].

В исследованиях о Пушкине вычленен весь корпус упоминаний, цитирований Овидия, подробно проанализированы элегия «К Овидию», фрагмент «Цыган», где воспроизводится народное предание об Овидии [см.: 1]. Меньше затронут вопрос о том, как сказывается овидиева традиция на уровне поэтики. На этом остановимся подробнее.

Общепризнанное утверждение: для Пушкина южного периода Овидий значим прежде всего как поэт-изгнанник. Однако совершенно неожиданным образом в южном творчестве сказывается поэтика любовных элегий Овидия. Исследователями замечено, что любовная лирика Пушкина южного периода психологизируется, в ней появляется психологический жест, драматизм. Раньше этого не было: Пушкин разрабатывал две вариации любовного сюжета. С одной стороны, речь шла о платонической любви, любви неразделенной, этим определялось и основное настроение элегий – грусть, тоска («бакунинский цикл»). С другой – о любви плотской, физической, любви как наслаждении (цикл «К Лиде»). На юге также есть элегии, в которых элегическое чувство получает вполне традиционный способ развития («Я пережил свои желанья…», «Умолкну скоро я!..», «Мой друг, забыты мной следы минувших лет…»). Но одновременно возникает и иная тенденция, иные, возможно, почерпнутые у Овидия способы изображения чувства, ведь известно, что на юге Пушкин читает его книги – Липранди свидетельствует: «Первое сочинение им у меня взятое, был Овидий».

Для этого стоит вспомнить о новациях Овидия. Как замечает М.Л. Гаспаров, в его лирике происходит важный процесс переплавки «опыта своих личных чувств в объективный лирический образ» [2, 176], завершается «процесс превращения римской любовной элегии из субъективного жанра в объективный…»; [2, 176]. И еще одно важное для нас наблюдение: «Если Овидий умеет так отстраниться от самого себя, что его влюбленное и страдающее «я» видится ему лишь одной из многих действующих в его поэтическом мире фигур, то нет ничего удивительного, чтобы остановиться на какой-нибудь другой фигуре или детали обстановки. <…> У Овидия <…> единство чувства служит лишь оттеняющим фоном, а разнообразие ситуаций – главным предметом изображения» [2, 180].

У Пушкина на юге возникает эта же тенденция изображения чувства со стороны. Оно переживается лирическим героем, стихотворение – это его монолог, его поток чувств, но одновременно с этим ощутим второй план изображения – извне, когда фиксируется поза, жест, чужое слово, деталь, предмет обстановки. В стихотворении «Все кончено: меж нами связи нет…» как раз и проступает подобная двуплановость. Это стихотворение – сплав объективного и субъективного, внешнего и внутреннего. Сначала мы погружается в ситуацию драматического объяснения, напряженного диалога. Первая строка – его слово, не вычлененное, как слова героини, прямой речью. В этот момент доминирует взгляд извне: герой видит себя как бы со стороны. Реплика героини замыкает «объективную» часть, и теперь уже изливается лирический монолог («Обманывать себя…»). Вторая часть – рефлексия, внутреннее переживание расставания.

В стихотворении «Ночь» этот принцип изображения лирического чувства еще ощутимее. Оно строится на контрастах: голос человека – молчанье ночи, темнота – огонь свечи. Эти контрасты задают основные зрительные и слуховые впечатления. Сначала слышен звук собственного голоса, слышен со стороны, и осознается он на фоне безмолвия ночи, потом обозначается визуальный, предметный ряд – ночь, свеча, ложе, глаза. Отдельные детали проступают из мрака, из темноты. Проступают, обретая плоть, значимость. Ночь становится осязаемой, но вместе с тем этот ночной миг значим именно потому, что в нем любовь и творчество слиты, находятся в единстве.

Этот же принцип в более «размытом» виде сказывается и в незаконченном стихотворении: «Придет ужасный час… твои небесны очи…»

Сплав внешнего (предметного) плана и медитативного (рефлексивного) как раз и позволяет создать драматическую атмосферу, сделать психологическое переживание более конкретным, жизненным, а не условным. Эмоция в результате утрачивает абстрактность, сливается с лицом, приобретает плоть. Этот способ изображения чувства и был воспринят Пушкиным у Овидия.
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Трагедия И.А.Крылова «Филомела» как образец «драмы рока»

Сюжет о нечестивом фракийском царе Терее, многострадальной Филомеле и страдающей в своей мести Прокне разрабатывался в литературе разных эпох. Известно, что этот сюжет стал основой для трагедии Софокла «Терей», разрабатывал его и Овидий в «Метаморфозах», и Аристофан в «Птицах». Некоторые мотивы этой трагедии трансформированы в драмах Сенеки «Агамемнон»,  «Медея». В «Младшей Эдде» мы встречаем описание кровавой мести Гудрун конунгу Атли во время тризны по Нифлунгам. Вспомним и  произведения Шекспира – трагедию «Тит Андроник» и поэму «Лукреция». В XVIII веке Лафонтен сочинил басню «Филомела и Прогна» (русский перевод К. Батюшкова).
А в 1786 году семнадцатилетний Иван Крылов написал трагедию «Филомела». И. А. Крылов был с юности завзятый театрал, к тому же драматургия первенствовала в литературе той поры, когда он начинал свою литературную деятельность. Экземпляры журнала, где сохранился полный текст «Филомелы», крайне редки. Пьеса И. А. Крылова была помещена в один том с трагедией Я. Б. Княжнина «Вадим Новгородский», подвергшейся цензурному запрету. Когда страницы с «Вадимом» вырывались из «Российского феатра», в спешке были захвачены и первые страницы трагедии И. А. Крылова. В театре «Филомела» никогда не ставилась. Биографы и исследователи XIX века в своих рассуждениях об этой трагедии исходили из отзыва самого автора («В ней ничего путного не было; это первые давнишние мои попытки») и, как правило, ограничивались пересказом её содержания. На наш взгляд, необходимо проанализировать это произведение, определить его место в творчестве писателя и в литературной эпохе, ведь создавая эту драму, И.А.Крылов поставил перед собой задачу, ни больше, ни меньше, как стать «русским Расином». 

Я. А. Гордин, соотнеся «Филомелу» с трагедиями А. П. Сумарокова, Я. Б. Княжнина, Н. П. Николева, полагает, что И. А. Крылов в духе времени стремился создать политическую трагедию о гибельности бесконтрольной власти для государя и государства. Политические аллюзии при этом могли возникнуть хотя бы в силу того, что героями были цари, а в России 1770-1780-х годов активно обсуждался вопрос о влиянии нравственных качеств монарха на благосостояние государства. Безусловно, «Дмитрий Самозванец» А. П. Сумарокова, «Дидона» Я. Б. Княжнина, «Сорена и Замир» Н. П. Николева, оказали влияние на драматургические взгляды И. А. Крылова. Он выбрал характеры и интригу, тяготеющие по сложности к «Дидоне» Я. Б. Княжнина, в то же время стремился развить поэтику А. П. Сумарокова. Как и в трагедии А. П. Сумарокова, в «Филомеле» в центр поставлен отрицательный персонаж, пылающий преступной страстью. Ещё один момент, связующий трагедию И. А. Крылова с «Дмитрием Самозванцем», –  народное восстание. Но если у автора «Дмитрия Самозванца» восстание народа вызвано бесчинствами Димитрия по отношению к подданным, то у И. А. Крылова народное волнение – кара богов за нравственное преступление Терея. Если А. П. Сумароков в своих трагедиях, следуя законам классицизма, главной в драме делает дидактическую, назидательную линию, а Я. Б. Княжнин в «Дидоне» – линию страсти, то И. А. Крылов пытается соединить эти две тенденции. И обе сюжетные линии заканчиваются у него трагически. 

«Филомела» –  трагедия на античный сюжет. Выбор жанра лишний раз свидетельствует о серьёзности литературных планов И.А.Крылова. На наш взгляд, писатель ставил перед собой задачу создать не столько политическую, тираноборческую трагедию, сколько трагедию порочных страстей, ведь избранный сюжет, прежде всего, о всепоглощающей «роковой» страсти. И с этой точки зрения, «Филомела» опять же тесно связана с трагедиями Н. Николева («Сорена и Замир») и Я. Б. Княжнина («Владисан»). Мстислав у Н. Николева совершает беззакония из-за неистовой страсти к Сорене. Витозар у Я. Б. Княжнина начинает злодейские интриги против Владисана, потому что давно и неудержимо любит Палмиру. Терей становится преступником, одержимый влечением к Филомеле. Падение каждого из них началось с безответной любви. О вреде пылких и жестоких страстей И.А.Крылов рассуждал уже в своей поэзии, например, в стихотворении «К другу моему». 

 Источником  сюжета для «Филомелы» стал новиковский журнал «Модное ежемесячное издание», где был опубликован единственный к тому времени русский перевод «Метаморфоз» Овидия, выполненный В. И. Майковым.  И. А. Крылов занялся трансформацией античного сюжета и вступил в творческое соревнование с драматургами-современниками.

Отметим, что И.А.Крылов проявлял неизменный интерес к Античности, он пытался переводить «Одиссею» Гомера, «Жизнь Алкивиада» Плутарха. Что же натолкнуло И.А. Крылова на выбор именно этого сюжета из Овидия, повествующего о преступной страсти фракийского царя Терея к свояченице Филомеле, полного насилия, кровавых и жестоких сцен? На наш взгляд, это предпочтение связано с интересом И. А. Крылова к учению Платона. Напомним, что он занимался переводом его «Государства». Древнегреческий философ указывает на губительность страсти для правителя. «Эрот искони зовётся тираном.  Когда  тиранит Эрот, человеку не удержаться ни от убийства, ни от проступка. Как единоличный властитель, он доведёт объятого им человека, словно подвластное ему государство, до всевозможной дерзости, чтобы любой ценой удовлетворить себя. Тиран-Эрот, обитающий в душе тиранов, будет править всем, что в ней есть» [5, 315].  Реализацию именно этих идей мы и наблюдаем в трагедии «Филомела».

Жертвами немилосердной и карающей судьбы становятся все герои трагедии, небо им дало свершить «сей путь ужасный», приготовив им горести, «мучений яд» [3, 80]. Важнейшая составляющая античной «драмы рока»  «вина героя» – стоит у И.А.Крылова в центре трагедии. В чём же вина героев «Филомелы»? Чтобы ответить на этот вопрос, необходимо обратиться к особенностям трансформации И.А.Крыловым древнего сюжета. Перевод В. И. Майкова, с которым он был знаком, начинается с того, что «прехрабрейший из греческих царей» фракийский царь Терей спас Афины от нашествия варваров. В награду он получает в супруги дочь афинского царя Пандиона Прокну (Прогнею). Но боги не благословили их брака. Однако первые пять лет супружества были счастливыми, у них родился сын Ифис. Прокна, желая повидаться с горячо любимой сестрой Филомелой, просит мужа отпустить её в Афины погостить или привезти сестру к ней в гости. С этого момента и начинают сбываться «роковые» предзнаменования брачной ночи. Терей, увидя свояченицу, воспылал к ней преступной любовью. Его страсть, словно «огнь, что в день жаркий свирепеет, когда прикоснётся сухого тростника» [3, 75]. С момента прибытия Терея с Филомелой во Фракию  начинается действие в трагедии И.А. Крылова. Таким образом, писатель взял для своей драмы непосредственно ту часть истории, в которой говорится о наказании нечестивцев, о роковом возмездии за нарушение воли Провидения. Герои вступили в неосвящённый богами брак и постоянно хулят высшие силы. «Немилосерды боги! / Где вашей истины святой законы строги?» [3, 72] Терей нарушил священные клятвы, данные Гименею, преступил против святости родственных уз. Прокна, обвиняя богов в жестокости к «несчастным», в алчбе человеческой крови, в своих страданиях доходит до полного отрицания их существования: «Богов есть долг спасать несчастливых от бед,/ А наш напрасен вопль – так вас на свете нет!» [3, 72] Как итог – суровейшее наказание.

В работе И. А. Крылова над мифом изменения коснулись не только начала развития действия. Определённой модификации подверглись и образы героев. Так, у Овидия мстят обе героини: оскорблённая жена и её униженная сестра. В осуществлении кровавого плана Филомела участвует на равных. Затем у античного автора описывается ужасная трапеза, во время которой Терей узнаёт, что съел собственного сына. У И. А. Крылова же Филомела до конца остаётся идеальной героиней, что связано с классицистическим делением персонажей на положительных и отрицательных. И хотя её имя вынесено в заглавие трагедии, она не является центральным персонажем, а выступает как некое олицетворение мученицы «тирана-страсти», которая и в гибели своей возвышенна. Филомела И. А. Крылова стоит в одном ряду с Лукрецией Шекспира. Прогнея в трагедии И. А. Крылова – орудие мстящего Рока. С кровавым черепом сына в руках она становится «второй Медеей». Обе героини убивают своих детей, чтобы отомстить преступным мужьям. Прогнея – героиня, истерзанная мукой оскорблённой любви и опороченными родственными узами. Освобождением для неё становится разрыв всех уз, превратившихся в тяжкие цепи. В центре же трагедии И. А. Крылова стоит образ Терея, преступного мужа, «супруга неблагодарного». Остальные, в сущности, – герои-маски: мстящая добродетель, страждущая добродетель. Они оттеняют злодейство центрального персонажа. Вся трагедия – иллюстрация одной мысли – преступная страсть. Терей – её концентрированное олицетворение.  Он постоянно именуется «тираном», «варваром»: «Тиран! Невинность угнетена» [3, 63]; «Сестры своей тиран» [3, 79]. Но он – тиран страсти и раб своих чувств, а не деспот для своих подданных. Слово «тиран», как правило, употребляется И.А.Крыловым в исконно церковнославянском значении «мучитель». Прогнея: «Храни молчание, жестокий мой мучитель!» [3, 82] Но есть в трагедии случаи и иного –  политического – употребления: так, Калхант говорит: «Не привлекай, тиран, напастей сей стране!» [3, 107] В сердце героя «целый тартар». Какой бы силой не обладал человек, он слаб для того, чтобы избегнуть отмщения небес. Если людьми овладевает запретная любовь, которой наслаждаются боги, то она не приносит им ничего, кроме несчастия. Терей стоит в одном ряду «мучеников любви»: Библида, Скилла поверившие, что людям позволено всё, что они могут следовать богам и не признавать никаких препон для своих желаний. Те образы, которые создаёт И.А. Крылов, интересны как мощные, почти демонические натуры, бросающие вызов обществу и его законам, его морали, его религии; характеры этой трагедии построены в духе «Бури и натиска». И.А. Крылов осознал зарождение поэзии чувствительного сердца и порывы мощной личности, для которой нет ни чести, ни долга, бросающей вызов самой вечности.

У И.А. Крылова мы не видим страшной трапезы, всё остаётся на уровне страшных предчувствий. Так, Терей во время пира не может избавиться от  ощущения, что он свою плоть на части рвёт и вместо вина пьёт кровь. Юный драматург не позволяет ужасным вещам совершаться воочию перед зрителями и помещает их за сцену, но так, что они «просвечивают» и, в конце концов, тоже присутствуют. Вспомним Горация: «Пусть не становится Кадм змеёю, а птицею – Прокна…»[6, 384] Отметим и то, что И.А. Крылов максимально убирает все натуралистические моменты, присутствующие у певца «науки любви». Подобные отступления связаны, безусловно, с канонами классицизма и его нравственными нормами. Тем не менее, И.А. Крылов пытался в своей трагедии воссоздать колорит страстной, мрачной, кровавой античности в духе «Эдипа», «Медеи», «Орестеи». «Реки крови» в буквальном смысле льются на страницах трагедии: «В месть беззаконию пролиты крови реки» [3, 69]; «Лей кровь противную кипящею рекой» [3, 106].

На наш взгляд, не прямых политических аллюзий надо искать в трагедии И.А. Крылова. Не конкретные факты и характеры российской действительности, а важную нравственную проблематику исследовал молодой драматург, используя высокий язык классицистической символики. Из жестокой античной истории, не содержащей в первоисточнике ни малейшего морализирования, И.А. Крылов создал страстную «драму рока» с высокой дидактической целью. Люди, невоздержанные, подвластные страстям, порочные, сами навлекают на себя гибель: они посягают на то, что им, в отличие от богов, недозволенно. Неизбежна гибель героев, «трагическая вина» которых заключается в том, что они полностью отдаются своим чувствам и не могут или не считают нужным обуздывать их. Ведь ещё Платон отмечал, что  самое великое зло – это господство страсти. 
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Л. И.  Шевченко
Самара
О ПЕРЕВОДЕ ДРЕВНЕГРЕЧЕСКИХ РОМАНОВ НА РУССКИЙ ЯЗЫК: ТРАДИЦИИ И ПРОБЛЕМЫ

       Изучение проблем, связанных с античным романом в отечественном и зарубежном литературоведении конца XX – начала XXI веков, сосредоточено преимущественно на задачах текстологического характера, а именно изучении рукописей, публикации и реконструкции текстов, их комментировании и определении хронологии. Большое внимание также уделяется литературному анализу и жанровой специфике романа в Древней Греции и Риме, вопросам, возникновения и содержания романного жанра в тот или иной период его существования.

       Что касается перевода древнегреческих и римских романов на русский язык и другие европейские языки, то этот аспект исследования рассматриваемого жанра практически полностью игнорируется или затрагивается мимоходом в связи с решением попутных задач.  В то же время проблемы теоретического переводоведения у нас в стране и за рубежом, лингвистические аспекты перевода и переводческий анализ текстов, написанных на иностранных языках, широко представлены в современной лингвистической науке.

       Сравнительно недавно в отечественных филологических кругах сформировалось «особое», по словам Т. Г. Мальчуковой, «направление в филологии – исследование практики художественного перевода», начало которого предопределила методика «скрупулезного филологического анализа при сопоставлении оригинального и переводного поэтических текстов», впервые предпринятая И. Анненским в его последних работах [3, 6]. Это направление содействовало взлету интереса к проблемам герменевтики, еще Платоном понимаемой как искусство истолкования текста литературных произведений поэтов.

      Выдающийся французский философ современности, автор фундаментальных трудов по герменевтике, Поль Рикёр, признавая основной проблемой перевода «стремление к эквивалентности при отсутствии идентичности», особое внимание уделяет вопросу восприятия текста читателем, т. е. проблеме «понимание – объяснение», которая, по его словам, «разыгрывается между текстом и читателем» [7, 93]. Эту же проблему, поставленную в несколько ином аспекте и совершенно автономно, затрагивает известный отечественный исследователь и переводчик произведений античной литературы, автор фундаментальных трудов в области русской словесности и стихосложения М. Л. Гаспаров: «Наука о психологии художественного восприятия еще так слабо развита, что всякий раз переспрашиваешь читателя: «Так ли это на ваш слух?» Это область, в которой нет ни правил, ни догматов» [2, 5].

       Ретроспективный взгляд на историю переводческого мастерства в России показывает, что переводы прозаических произведений светской литературы, к которым, в первую очередь, относится роман, появились много позже, чем в Европе. Но и там знакомство с античным романом осуществлялось, как правило, благодаря переводам на европейские языки задолго до появления в печати их греческих прототипов. Так, типографские издания романов Гелиодора и Ахилла Татия увидели свет раньше собственных греческих оригиналов. Сначала был издан на латинском языке в 1534 году первый из них, десять лет спустя, в 1544 году – второй. Перевод романной «Повести о Габрокоме и Антии» Ксенофонта Эфесского на итальянский язык вышел в 1723 году, за три года до публикации его греческого текста. Издание подлинных текстов и переводов в Европе началось в XVI веке, в течение которого только «Эфиопика» Гелиодора на латинском и греческом языках издавалась 5 раз, и 35 изданий этого романа было опубликовано на новых языках. Русский читатель познакомился с этим романом спустя двести с лишним лет. Роман под названием «Образ невинной любви или Странные приключения Эфиопской царевны Хариклеи и Феагена Фессалянина» издавался в два приема: в 1769 г. вышла первая его часть, в 1779 году – вторая. Переводческие достоинства этого романа были не на высоте, языковой стиль перевода, сделанного с латинского языка на русский Иваном Мошковым, как можно заключить уже из заглавия, подчинен нормам, господствовавшим в структуре русского языка на той ступени его развития, которая соответствует моменту создания этого перевода. В конце 80 – х годов этого же столетия появилось вольное переложение «Эфиопики», придававшее роману западноевропейский рыцарский колорит [1, 713].

       В таком же переработанном виде в духе салонной французской литературы XVIII века был предпринят впервые в России в 1793 году перевод на русский язык романа Ксенофонта Эфесского. Это также далекий от подлинного греческого текста и несовершенный в литературном отношении перевод, сделанный с французского языка, название которого гласит: «Торжество супружеской любви над злосчастиями или Приключения Аврокома и Анфии. Ефесская повесть. Сочинение Ксенофонта. Перевод с греческого на французский а с сего на российский язык В… П…». Современному читателю этот роман известен в переводе С. В. Поляковой и И. В. Феленковской с 1956 года.

       Роман Ахилла Татия «Левкиппа и Клитофонт» впервые переведен на русский язык только в 1925 году. Перевод вышел без указания фамилий переводчиков, на титульном листе были напечатаны только инициалы АБДЕМ, за которыми скрывались фамилии А.В. Болдырева (он же автор вступительной статьи), А. И. Доватура, А. Н. Егунова, А. Миханкова с указанием точной фамилии редактора Богаевского. В последнем издании сборника «Античный роман», опубликованного в издательстве «Художественная литература» в 2001 году представлен новый перевод этого романа В. Чемберджи, сделанный по последнему, одному из наиболее авторитетных изданий греческого оригинала в Стокгольме в 1955 году [1, 698]. С «Эфиопикой» Гелиодора современный  читатель продолжает знакомиться по переводу, опубликованному в 1932 году, через семь лет после выхода первого русского перевода романа Ахилла Татия и принадлежавшего тому же коллективу переводчиков АБДЕМ, при участии Э. Визеля и с вступительной статьей А. Н. Егунова. Этот перевод неоднократно издавался в 1965, 1993, 2001 годах. Всего два года спустя после опубликования «Эфиопики», в 1934 году был издан русский перевод одного из наиболее читаемых во все времена романа Лонга «Дафнис и Хлоя». Перевод этого произведения сделан профессором С.П. Кондратьевым и много раз переиздавался вплоть до наших дней (1958, 1964, 2001). Еще в 1896 году предпринял попытку перевести этот роман русский писатель и литературный критик Д. С. Мережковский, однако его перевод стал библиографической редкостью и мало востребован читателем.

       С романом Харитона «Повесть о Херее и Каллирое», как и с большинством прочих древнегреческих романов, русский читатель познакомился впервые по иностранному переводу, вариант которого на русском языке появился одним из первых в России в 1763 году под заглавием «Похождения Херея и Каллирои, сочиненное на греческом языке Харитоном Афродисийским, с немецкого на российский переведенное Иваном Акимовым». Русского переводчика, по-видимому, привлекло отсутствие в книге «непристойностей» и «чувственных» сцен, что позволило ему порекомендовать это чтение молодым читателям: «молодые люди для препровождения праздного времени без всякого соблазна читать ее могут» [8, 168]. Современная читательская аудитория имеет возможность познакомиться с этим романом по двум великолепным переводам, принадлежащим И. И. Толстому (1955 г.) и С. В. Поляковой (1994 г.). Работа С. В. Поляковой над романом Харитона оказалась ее последним переводческим трудом, вышедшим в свет с траурной рамкой вокруг имени переводчицы.

       Предпринятый нами сопоставительный анализ отдельных оригинальных текстов из древнегреческих романов с их современными переводами на русский язык свидетельствует об очень высоком уровне переводческой культуры, сформировавшейся в XX веке. Переводчики великолепно владеют всеми типами перевода, независимо от времени создания переводимого романа и специфики его жанровой разновидности. Несмотря на общеизвестные трудности при переводе античных текстов вообще и романов, в частности, – текстологические проблемы и разночтения, вызванные часто плохой сохранностью рукописного наследия, особая множественность словаря соответствий в классических языках, генетическая неоднородность жанра, в состав которого включены многочисленные черты других жанров и родов литературы – отечественные переводчики древнегреческих романов умело используют все возможные языковые средства русского языка и сохраняют индивидуальное своеобразие, присущее тому или иному автору, переводимому на русский язык.

       Одной из важнейших традиций русской переводческой школы в области романа стало оговоренное ранее стремление к эквивалентности в ущерб идентичности перевода, что придает, как правило, переводимому тексту особый художественный колорит и своеобразие. Так, в самом начале романа Гелиодора «Эфиопика», вопреки подлинной фразе «день только прояснялся и солнце освещало горы», переводчик (А. В. Болдырев) вводит образ «улыбающегося дня» («день едва улыбался»). Текст перевода конструируется таким образом, чтобы сохранить характерную для подлинника черту некой загадочности и таинственности [11, 116]. Это достигается замечанием о том, что солнце освещает только горы, упоминанием о брошенном разбойниками взгляде вдаль, а не вниз, как об этом свидетельствует глагол κατάγω, добавляется зрелище «ближайшего побережья», в подлиннике не упомянутого, наконец, с «кинематографической» точностью представлена картина только что произошедших событий, удачно подчеркнутая фразой переводчика: «А было там вот что…».
         Интересные наблюдения дает сравнительный анализ переводов романа Харитона «Повесть о Херее и Каллирое» С. В. Поляковой и И. И. Толстого. Блестяще владея речевой техникой, выработанной на образцах поэтической речи фольклора, агиографии и русской классической литературы, переводчица часто пренебрегает идентичностью перевода ради сохранения поэтического образа. Таковы примеры с описанием облика и характера юной Каллирои, которую мать впервые приводит в храм: 

Перевод С.В.Поляковой

…до той поры жившую затворницей

Перевод И.И.Толстого

…до той поры никуда не выходившую

               Изображая сильное психологическое волнение Каллирои, когда она еще не знает, за кого ее выдадут замуж, С.В.Полякова сохраняет верность простому, незатейливому рассказу, И.И.Толстой предпочитает усилить поэтическую ассоциацию со знаменитым произведением Сапфо:

Перевод С.В.Поляковой

Девушка не могла вымолвить ни слова, в глазах у нее потемнело, и она вся обмерла

Перевод И. И.Толстого

Пропал у нее тотчас голос, пред глазами разлился мрак, и она почти что лишилась жизни

Одна маленькая деталь, подчеркнутая при передаче самой невзыскательной картинки - встречи Херея и Каллирои на улице, позволила избежать при переводе лишних и громоздких подробностей:          
Перевод С. В. Поляковой                                                                                                                         

Случайно в какой-то узкой улочке Херей и  Каллироя встретились   

Перевод И. И.Толстого

Случайно на одном из поворотов узкого  переулка   Каллироя и Херей столкнулись друг с другом

        Изображение любовных страданий Херея также в первом переводе представлено более элегантно и просто, во втором – тяжеловесно и недостаточно убедительно, несмотря на близость к подлиннику: Получив любовную рану, Херей едва мог двигаться и, подобно воину-храбрецу, смертельно пораженному в битве, совестился упасть, но с трудом держался  на ногах (перевод С.В. Поляковой) // Получив ранение, домой шел Херей, еле двигаясь, подобясь смертельно раненому на войне храбрецу, который стыдится упасть, но дольше держаться на ногах уже не в состоянии (перевод И.И. Толстого) 

Точность переводческой манеры отражается в выборе синонимов и синонимических выражений: лампа – светильник, изумление – оторопь, бездушная вещь – утварь, враждовать – соперничать, встать на колени – пасть ниц, наделать много вреда – учинить высшее зло, пустить потоки слез – горько заплакать; в предпочтении той или иной глагольной формы: принялся целовать – поцеловал, не забывайте – не забудьте; в использовании бранных слов и ругательств: клеветник, негодяй, злодей, развратник, бедняк, ничтожество, прощелыга, последнее отребье и т. д..

        Брошенный на, казалось бы, незначительную деталь рассказа более пристальный взгляд переводчика может дать дополнительную информацию при анализе всей структуры произведения. Предложенный Н.Гольцбергом [11, 115] разбор отрывка четвертой главы романа «Дафнис и Хлоя», позволяет немецкому исследователю по-новому увидеть соотношение сельской и городской культуры, представленной в этом романе, в пользу последней.  Н.Гольцберг считает, что с приближением окончания романа тема городской культуры человека в повествовании Лонга становится все заметнее, как об этом свидетельствует прочтение следующего фрагмента (IV, 32): Ήν ού̃ν μαθει̃ν οί̃όν έστι τὸ κάλλος, ́ό́ταν κόσμον προσλάβη [9,117] //  Буквальный перевод: И тогда (только) можно было узнать, что есть красота, когда украшение (наряд) она себе добавила // Русский художественный перевод:  И тут-то можно было понять, что такое красота, если ее приукрасить // Немецкий художественный перевод: Jetzt konnte man sehen, was die Schönheit ist, wenn sie im Schmuck erscheint.
         Такое прочтение, допускающее воздействие на природную красоту ухода и прочих достижений городской цивилизации, как это следует из дальнейших слов Лонга о настолько богатых одеждах и красивой прическе Хлои, что сам Дафнис узнал ее с трудом, свидетельствует о справедливости высказанной немецким комментатором точки зрения. 
          Рассмотренные примеры, более подробный перечень которых в связи с краткостью данной публикации мы опускаем, позволяют сделать выводы о том, что используемые отечественными переводчиками принципы перевода текстов сохранившихся древнегреческих романов соответствуют общепринятому в современной переводческой традиции понятию полноценного перевода, предопределяющего «основу и правильность глубокого понимания подлинника как единства содержания и формы на основе передачи его как целого… и с учетом роли отдельных элементов» [173, 410-411].  
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Петрозаводск

ПОЭТИКА СНОВИДЕНИЯ В ПЕРЕВОДЕ В.А. ЖУКОВСКОГО
 II KНИГИ  «ЭНЕИДЫ» ВЕРГИЛИЯ
Сон, содержание сновидений всегда интересовали человека, мировую культуру и литературу в частности.

Сон, наряду с видением и включением в повествование персонажей-двойников, относится к специфическим формам психологизма, наиболее распространенными же являются внутренний монолог и психологическое авторское повествование [1]. Использование сновидений как художественного приема, позволяющего создать таинственную атмосферу, мотивировать поступки героев и т.д., имеет давнюю традиции.

Уже в Античности сновидение, являясь художественным приемом, выполняло сюжетообразующую функцию. Персонажам во сне могли являться боги, пророчествовать о их судьбе.  

Как отмечает Л. А. Ходанен, «одной из самых богатых, несомненно, была христианская традиция восприятия, толкования их (сновидений – Е.Л.) природы  и содержания, которую давали канонические тексты» [2].


Романтизм, впитавший  в себя и античную систему образов, и христианские идеи (божественного откровения во сне), и многие мистические веяния, активно использует поэтику снов [3]. 

Столь богатая традиция использования сновидческого элемента в литературе позволила ученым ввести понятие онейротопа, которое «включает в себя всю совокупность художественных средств, имеющих отношение к изображению сновидения» [4], а именно: само сновидение, характеристика сновидца, реакция персонажей, комментарий автора. 

Писатели различных эпох:  античный автор Вергилий и романтик Жуковский, активно в своих текстах используют поэтику сна. Особенно интересным представляется рассмотреть единый текст-перевод, объединяющий в себе обе эти во многом антагонистические мировоззренческие системы с точки зрения функционирования онейротопических описаний.

В 1822 году в кратчайшие сроки (в течение двух летних месяцев) В.А. Жуковский с латинского подлинника [5] осуществляет перевод из поэмы «Энеида» Вергилия под заголовком «Разрушение Трои». 

Из многих тысяч стихов поэмы Жуковский выбрал вторую патетическую песню. Она посвящена драматическим событиям падения Трои: повествованию о роковом «деревянном» коне, о лжи и коварстве данайцев, «дары приносящих», о сожжении Трои и божественном спасении Энея. 

  В тексте можно выделить одно развернутое онейротопическое описание: во сне Энею является мертвый Гектор, который выступает носителем знания о будущем. Предсказание Гектора о неминуемой гибели Трои и избранности Энея мотивирует дальнейшие действия троянского героя.

Онейротоп вводят образы ночи и сна:

   Vertitur interea caelum et ruit Oceano nox

   involvens umbra magna terramque polumque

   Myrmidonumque dolos; fusi per moenia Teucri

   conticuere, sopor fessos complectitur artus. (250-253) [6]

                   (Вращается между тем небо и стремительно наступает от

                   Океана ночь, окутывая великой тенью и землю, и небесный

                   свод и мирмидонские хитрости; Тевкры,

                   растянувшиеся вдоль городских стен, молчали, сон 

                   наполняет утомленные члены.)
У Жуковского:
   Небо тем временем круг совершило, и ночь полетела
   С моря, и землю, и твердь, и обман мирмидонян объемля
   Тенью великой; по граду беспечно рассыпавшись, тевкры

   Все умолкнули: сон обнимал утомленные члены.  (248-251) [7]

Образ ночи в переводе более персонифицирован (ночь полетела), что не противоречит античной традиции, хотя у Вергилия мы читаем просто «ruit nox» (буквально ночь обрушивается, стремительно наступает). Поэт сохраняет деепричастную форму «involvens» (окутывая, обволакивая), и в семантическом ряду избирает значение: «объемля», вновь подчеркивая персонификацию образа. Эту же цель имеет и следующая замена:  «sopor complectitur» –  «сон обнимал». Жуковский использует олицетворение, которое подчеркивает, что сон здесь не просто физиологическое состояние, но нечто одушевленное.  

Жуковскому  удается передать типичное для  эпического стиля описание ночи. Отметим, что переводчик последователен в реализации этой стилистической приметы. Представление о «крылатости» ночи неоднократно встречается в переводе Жуковского и заимствовано у Вергилия. В начальных строках перевода читаем:

                               … et iam nox umida caelo

praecipitat suadentque cadentia sidera somnos. (8-9)

                              и вот влажная ночь с неба быстро

 спускается и падающие звезды приглашают ко сну.

У Жуковского:

                               …Но влажная ночь уже низлетела

С тихого неба; ко сну приглашают сходящие звезды. (8-9)

                   …nox atra cava circumvolat umbra.

 quis cladem illius noctis…                        

explicet …                                                      (360-361)

      …темная ночь облетает легкой тенью. Кто раскроет

     несчастье… этой ночи…

          Перевод Жуковского:

                                … облетаемы ночи огромною тенью

            Ночь несказанная; где слова для ее разрушений?  (357-358)
Начало сновидения у Вергилия изображено так:

Tempus erat, quo prima quies mortalibus aegris

incipit et dono divоm gratissima serpit.

          in  somnis ecce ante oculos maestissimus Hector

          visus adesse mihi largosque effundere fletus… (269-271) 

                             (Было время, когда первый сон начинается 
                              над слабыми смертными и даром богов 
                             благодарственно незаметно прокрадывается.

Во сне вдруг перед глазами печальнейший Гектор

Является мне и обильные изливает слезы…)
          Текст Жуковского:

          Было то время, когда на усталых сходить начинает

          Первый сон, богов  благодать, успокоитель сладкий.

          Вдруг… мне заснувшему видится, будто Гектор печальный

          Стал предо мной, проливая обильно горькие слезы, (268-269)

Переводчик сокращает «mortalibus aegris» до «на усталых». В семантическом ряду латинского слова «aeger» (больной, расстроенный, слабый, печальный и т.д.) нет прилагательного со значением «усталый».     Жуковскому удалось сэкономить место для собственных оригинальных вставок. Так, он определяет сон как «богов  благодать, успокоитель сладкий» на месте «dono divоm gratissima serpit». Выбор прилагательного сладкий из синонимичного ряда приятный, счастливый, приносящий облегчение для определения сна соответствует сложившейся литературной традиции: заимствование из лексикона сентименталистов и поэтов салонной поэзии.  Латинскому наречию «gratissima», стоящему в превосходной степени в переводе соответствует существительное «благодать». Эту замену можно считать допустимой, поскольку  семантическое поле латинской лексемы «gratus» представлено широким спектром значений, среди которых находим следующие: благодарный, признательный; благодарственный. Неожиданность появления Гектора то ли во сне, то ли наяву у Жуковского пунктуационно подчеркнута многоточием. Это излюбленный прием переводчика, заимствованный им у Карамзина. С помощью союза «будто», отсутствующего в подлиннике и имеющего оттенок сомнения, создается ощущение призрачности Гектора, нереальности его фигуры. Так, ненавязчиво реализуется романтическая идея двоемирия. Жуковский при переводе не передает превосходную степень прилагательного «maestissimus», у него Гектор просто «печальный», но проливает «горькие» слезы –  это самостоятельный эпитет переводчика.

В описании внешнего вида некогда непобедимого Гектора очевидно присутствуют хтонические черты, которые скрупулезно переданы переводчиком. Жуковский допускает лишь один самостоятельный эпитет. В силу буквальности перевода сопоставительный анализ излишен.

Далее семантическое пространство онейротопа становится вербальным: Гектор призывает Энея бежать из Трои, затем следует символическое действие: Гектор передает Энею пенаты. При переводе этих двух отрывков Жуковский почти буквален.

 Выход Энея из состояния сна осуществлен так:

clarescunt sonitus armorumque ingruit horror.

excutior somno… (301-302)

Становится отчетливым лязг оружий и содрогание

врывается. Был мной нарушен сон…

Эти строки Жуковский скорее пересказывает, сохраняя в целом смысл:                                   Шум приближается; явственней слышно волнение брани.

Я очнулся и ложе покинул…  (299-300)

Согласно концепции Т. Ф. Теперик, можно выделить некоторые типичные характеристики онейротопических описаний в эпическом произведении: они подразделяются на рассказанные автором и самим сновидцем, их семантическое пространство может быть вербальным (монологическим или же диалогическим) и может определяться символическими действиями [8].

Как видим, Жуковский адекватно воспроизводит макростилистические особенности онейротопа поэмы Вергилия: до мельчайших подробностей передана фабула отрывка, точно дано семантическое пространство онейротопа (вербальный аспект – Эней на пиру у Дидоны сам рассказывает о своем сне, персонажи так же совершают символические действия во сне); риторика онейротопа монологическая (монолог-восклицание Энея при виде Гектора и монолог-призыв последнего бежать из гибнущей Трои).         

Художественное своеобразие онейротопики Жуковского-романтика заключается в большей психологизации повествования, эмоциональности, драматичности и проявляется главным образом в области микростилистики:  допущены частые замены на лексическом уровне, ему свойственна богатая пунктуация. 

Исследователи творчества Вергилия неоднократно обращали внимание на особый психологизм его поэмы [9], столь несвойственный в целом античной литературе. Жуковский-переводчик, глубоко чувствующий и воспринимающий оригинальный текст, сумел не только адекватно передать эту черту, но в некоторых случаях даже ее усилить, раскрыть потенциал подлинника. 

Широкие поэтические возможности онейротопического описания позволили Жуковскому синтезировать две традиции: античную и романтическую.
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Петрозаводск

АНТИЧНАЯ ТРАДИЦИЯ В БАЛЛАДЕ В. А. ЖУКОВСКОГО 

«ИВИКОВЫ ЖУРАВЛИ»

Баллада В. А. Жуковского «Ивиковы журавли» написана в 1813 году. Впервые она была напечатана в журнале «Вестник Европы» за 1814 год в № 3 и представляет собой перевод баллады Ф. Шиллера. 

Многие ученые, анализируя баллады В. А. Жуковского на античную тематику, преимущественно делали акцент на связи героев баллад поэта с героями романтическими. В частности, исследователь Ц. С. Вольпе отмечает, что В. А. Жуковский вслед за Шиллером даже богов и героев Древней Греции превращает в своих современников – романтиков»  [1]. Примечательно также мнение исследовательницы И. М. Семенко. В работе под названием «Жизнь и поэзия Жуковского» она пишет, что поэт в своих балладах «воссоздает современный ему тип сознания, а не суровый мир древности» [2]. Некоторый ученые обращались к балладе «Ивиковы журавли», сравнивая немецкий оригинал с переводом В. А. Жуковского и отмечая в каждом выражении, в каждом слове отпечаток личности русского поэта [3].

Некоторые ученые обращали внимание на связь баллад В. А. Жуковского с античной традицией. В частности, И. М. Семенко, анализируя стихотворение «Ивиковы журавли», отмечает, что «в основе древнегреческой легенды, использованной Шиллером, лежит античная идея Возмездия» [4].  Исследовательница делает акцент на преемственности образа богинь мщения Эриний  по отношению к трагедии Эсхила «Эвмениды».

В данной работе мы сделаем попытку изучить балладу В.А. Жуковского в свете классической традиции. В центре нашего внимания будут главные образы произведения. Мы рассмотрим, в каких памятниках античности они встречаются, а также нас будет интересовать значение, которое придавалась этим образам в древности.

Древнегреческий поэт Ивик был уроженцем  города Регия и путешествовал по Южной Италии и Сицилии, живя некоторое время у Самосского тирана Поликрата. Ивик сочинял гимны любовного содержания, в которых встречаются образы Эроса и богини любви Киприды [5]. 

Согласно древнегреческой легенде, Ивик был убит на пути к Коринфу, где, по обычаю, раз в два года происходило состязание певцов в честь морского бога Посейдона и назывались Истмийскими играми. 

Легенда о смерти Ивика привлекала внимание поэтов эпохи эллинизма. Так, Антипатр Сидонский обстоятельно повествует о том, как был убит наперсник Аполлона Ивик, и что за этим последовало:

Ивик, разбойники как-то убили тебя, ты из храма

Вышел на берег, куда и не ступала нога.

Но ты на помощь призвал журавлиную стаю, и птицы

Стали, к тебе прилетев, смерти свидетелем злой.

Ты не напрасно изгнал их: Эринния, кары богиня,

Крик услыхав журавлей, смерть отомстила твою

 (Эпиграммы греческой антологии VII, 745).


Эта легенда легла в основу стихотворения Шиллера, которое перевел Жуковский. Журавли, прилетев на Посейдонов праздник, разоблачили убийц Ивика. Злодеев карают: приговаривают к смерти.


Ивик был странствующим поэтом. «Для древнего грека характерны представления об огромной действенной силе искусства. Именно такими представлениями порождены прекрасные образы мифологических певцов Орфея и Ариона, которые своими песнями заставляли двигаться даже камни и деревья, и покоряли животных» [6]. Талант поэта казался удивительным даром богов, а именно даром бога Аполлона. Он покровительствовал певцам и музыкантам. Так, в Гомеровом гимне XXV говорится, что все певцы  от Аполлона:

От Муз и метателя стрел, Аполлона – владыки,

Все на земле и певцы и лирники – мужи.

Так и в балладе В. А. Жуковского мы встречаем такие строки, посвященные Ивику:

 Ему крылатою мечтою

Послал дар песней Аполлон.

Думается, что не случайно внимание В. А. Жуковского к жизненному пути Ивика, древнего певца, который принадлежал к знатному роду, но, верный божественному предопределению, предпочел путь странника, путь служения искусству, людям. Словно серебряный колокольчик из баллады «Вадим», позвал Ивика манящим звоном к неведомым берегам новой жизни, и он оставил семью и родной дом ради чего-то высшего и истинного. Возможно, В. А. Жуковский видел в судьбе погибшего поэта нечто важное и значимое для любого человека, противящегося серой, скучной жизни, душа которого птицей устремляется вверх, к небесам, «в туманные, незримые области истины и красоты» [7]. Поэтому не случайны строки в балладе, в которых подчеркивается родство Ивика с журавлями:

О спутники, ваш рой крылатый,

Досель мой верный провожатый,

Будь добрым знамением мне.

Сказав: прости! родной стране,

Чужого брега посетитель,

Ищу приюта, как и вы.

Словно бесприютный странник скитался поэт по земле, посвятив жизнь свою служению красоте, служению истине. Однако путь его, столь возвышенный и одухотворенный, оказался трагичен. Ивик был убит. Далее в балладе мы читаем следующие строки:

И с диким ревом исступленья

Пристанов окружил народ,

И вопит: «Старцы, мщенья, мщенья!

Злодеям казнь, их сгибни род!

Вслед за этими призывами к отмщению на сцене появляется хор. В примечании к балладе В. А. Жуковский так характеризует его: «Хор Эвменид (Эриний, Фурий). Сии богини, дщери Нощи и Ахерона, открывали тайные преступления, преследовали виновных и мстили им на земле и в аде» [8]. «Вид Эриний отвратителен: это старухи с развевающимися змеями вместо волос, с зажженными факелами в руках. Из их пасти каплет кровь» [9]. В описании Эриний В. А. Жуковский остается верным представлениям древних греков об облике этих богинь. 

В трагедии Эсхила «Эвмениды» перед нами предстают сами богини мщения, Эринии, преследующие Ореста за убийство матери Клитемнестры. Вот как богиня Афина отзывается о «дщерях Нощи»: 

Их удел – дозирать за делами людей,

И судьбами людей управлять им дано.

Кто их тяжких бремен на плечах не носил,

Тот не знает, как ранит судьбина,

Ниоткуда приходит беда; но его 

Предает им вина, неотмщенная встарь,

И кичливую спесь

Стережет молчаливая гибель (930 – 937) [10].
В греческой философии существовало представление об Эриниях как хранительницах правды. «Солнце не преступит [положенных] мер, говорит Гераклит, – а не то его разыщут Эринии, союзницы Правды» (В 94Д).

Справедливость суда над совершившими злодеяние подчеркивается в балладе В.А. Жуковским, который называет Эриний Эвменидами, то есть благомыслящими, покровительницами законности. Сцена же убийства Ивика представлена В. А. Жуковским темными, мрачными красками, наводящими ужас:


И с твердой верою в Зевеса

Он в глубину вступает леса;

Идет заглохшею тропой…

И зрит убийц перед собой.

К богам и к людям он взывает…

Лишь эхо стоны повторяет –

В ужасном лесе жизни нет.

Преступников настигает кара за содеянное ими злодеяние. Бледность покрыла их лица, и душа трепещет, предчувствуя скорое разоблачение убийства. Примечательно наблюдение Л. И. Савельевой, сравнившей перевод В. А. Жуковского с немецким оригиналом. Исследовательница отмечает, что описание внутренних переживаний уличенного убийцы отсутствует у Шиллера [11]. Возможно, В. А. Жуковскому был важен незримый суд, который происходит в душе разбойников. Быть может, этот суд дарует преступникам осознание, что они вступили на ложный путь,  позабыв правду, свое истинное земное предназначение. Примечательны в связи с этим строки из баллады В. А. Жуковского «Варвик», где говорится о душевных страданиях убийцы:

Вотще Варвик с родных брегов уходит – 

Приюта в мире нет:

Страшилищем ужасным совесть бродит

Везде за ним вослед. 

Свидетелями смерти Ивика были журавли, с их помощью раскрылось преступление. В древнегреческой эпиграмме это событие передается следующим образом:

Ты на помощь призвал журавлиную стаю и птицы

Стали, к тебе прилетев, смерти свидетелем злой.

Ты не напрасно призвал их: Эринния, кары богиня,

Крик услыхав журавлей, смерть отомстила твою (VII, 745).

В балладе же разбойники выдают себя и свое злодеяние при виде журавлей:

Парфений, слышишь?.. Крик вдали – 

То Ивиковы журавли!..

Вследствие чего преступники были схвачены и приговорены к смерти. На это обстоятельство обращает свое внимание древнегреческий писатель Плутарх, который в своем сочинении «О болтливости» (14) так высмеивает поведение убийц: «Разве не подобным образом были пойманы убийцы Ивика, когда, сидя в театре, начали при виде журавлей со смехом перешептываться, что, мол, явились Ивиковы мстители? Между тем, Ивик пропал уже давно, его разыскивали, и те, кто, сидя поблизости, услыхали этот шепот, тотчас ухватились за это и донесли властям».

В понимании древних греков птицы могли выступать символами божественной сущности, верха, неба, пророчества, предсказания, символом божественной воли [12]. Так, Плутарх в «Сравнительных жизнеописаниях»  отмечает, что, подобно братьям Ромулу и Рему, «римляне до сих пор еще обращают главное внимание на появление при гадании коршунов» (Ромул, IX), вестников небес. Таким образом, можно предположить, что журавли Ивика могут являться символом божественной воли, которая заключалась в отмщении за невинно убитого поэта Ивика.

Согласно же «Словарю сюжетов и символов в искусстве» Джеймса Холла, журавль, длинноногая болотная птица, для древних был символом бдительности. В виде некоей аллегории представлялось, что он стоит на одной ноге, другая поднята и в когтях держит камень. У Аристотеля есть легенда в «Истории животных» (9, 10) о том, что когда журавль засыпает, камень выпадает, и от его удара птица просыпается [13]. Журавль все время начеку. Поэтому не случайно то, что именно стая журавлей явилась свидетелем жестокого убийства Ивика в безлюдном месте, в глухом лесу.

Примечательна точка зрения исследовательницы И. М. Семенко. Она отмечает, что стон журавлей свидетельствует о их единстве с поэтом, что «летящие в финале баллады птицы как бы несут с собой частицу жизни Ивика. Эта неявная, лишь слегка просвечивающая перспектива романтична» [14]. Думается, что не случайно образ летящих журавлей приобретает в произведении В. А. Жуковского романтическую окраску. Может быть, это было связано с христианскими представлениями поэта о тайне человеческой жизни и смерти. Птицы, вестники небес, вселяют уверенность в то, что душа убитого Ивика, оставив бренное тело, словно ветхое платье, не умрет, но обретет новую жизнь.

В. А. Жуковский в балладе «Ивиковы журавли» концентрирует свое внимание на важных ценностях человеческой души (творчество, вера в торжество добра, чувство вины за совершенное злодеяние). Античный материал помогает поэту придать поставленным в балладе жизненным проблемам всеобщую значимость.праведливость,ро, Божественнаяв добро, Божественная справедливость,  красоте, к имскусс
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